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AVERTISSEMENT 

Ce mémoire d’habilitation à diriger des recherches est constitué d’un trajet théorique et 

appliqué dans la socio-anthropologie filmique. Ainsi, il ne s’agit pas d’une sorte de manuel de 

sociologie filmique. En effet, cela supposerait qu’il y a une manière de faire de la sociologie 

filmique. Or, les apports potentiels du film à la sociologie sont loin encore d’avoir été explorés. 

Les évolutions techniques sont constantes. Elles ne doivent pas faire oublier les apports du 

passé, mais elles doivent être questionnées, appropriées, détournées, pour permettre 

d’expérimenter sans relâche comment l’image et le son sont susceptibles d’approfondir et de 

préciser des questionnements sociologiques.  

Ma trajectoire est marquée par des réalisations filmiques et crossmedia1 visant à répondre à 

des problématiques de sciences sociales et à expliciter filmiquement les démarches 

scientifiques d’autres socio-anthropologues cinéastes.  

Mon arrivée au film s’est faite par le besoin de dépasser les limites du texte face à certaines 

situations de terrain. Je suis convaincue que chaque médium de recherche et de restitution a 

ses avantages et ses limites. Ainsi, il ne s’agit pas de mettre en rivalité tel ou tel médium, mais 

d’être en mesure de choisir le mieux adapté à une problématique et à un terrain. 

Pour réduire l’impact de mes limitations techniques, au fil des années j’ai acquis des 

compétences en film (prise de vues et de son, montage, postproduction) et en écritures 

crossmedia (langages informatiques interactifs). 

En raison de cette trajectoire de chercheur dans un domaine en pleine expérimentation, mes 

objets, centres d’intérêt, approches et terrains sont hétérogènes. Tous sont marqués par la 

préoccupation des apports filmiques pour approfondir des questions de sciences sociales. Cela 

a nécessité de penser différemment les objets de recherche et d’expérimenter des dispositifs 

filmiques adaptés à la problématique et aux contraintes du terrain. 

À travers ce trajet, le lecteur constate que la sociologie filmique n’est pas un tout fermé sur lui-

même. Au contraire, elle s’inscrit dans des échanges, des découvertes partagées ou 

individuelles, des travaux de recherche multiples et variés. 

                                                            

1
 Les écritures crossmedia sont des écritures interactives combinant textes, images fixes, images animées, sons. Elles sont héritées 

des écritures multimédias des années 80 et 90 qui sont apparues avec les CD-Rom. Les écritures crossmedia font référence à une 
réalisation interactive mêlant différentes formes qui peut être consultée sur plusieurs plate-formes (ordinateur, téléviseur, 
Smartphone, etc.). 
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INTRODUCTION 
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Le texte est-il un médium suffisant pour les sciences sociales ? Permet-il d'observer et de 

restituer de façon satisfaisante les observations et enseignements du terrain ? À quel moment 

d'autres médias, en particulier ceux liés à l'audiovisuel améliorent-ils la précision d'un propos 

sociologique ? Un chercheur qui délèguerait la réalisation audiovisuelle ne correspondrait-il 

pas à un chercheur qui délèguerait la rédaction ? L'instrumentation audiovisuelle en sciences 

sociales doit-elle nécessairement suivre des règles d'audiovisuel grand public (cinéma, 

télévision) ou peut-elle être adaptée à des questionnements épistémologiques spécifiques ? 

Dans le cas d'une adaptation, les choix esthétiques et stylistiques sont-ils superflus ou 

renforcent-ils le propos du chercheur ? Les écritures crossmedia permettent-elles au texte et 

aux données audiovisuelles de mieux dialoguer ? Comme toute écriture, peuvent-elles être 

déléguées ? 

Ces questionnements motivent mes recherches depuis une quinzaine d'années. J’ai 

expérimenté des formes de prises de vues, de création de corpus filmiques, de montages, de 

postproduction et de réalisations crossmedia visant à valoriser les apports filmiques dans les 

sciences sociales. Par leur plasticité, les écritures numériques ont bouleversé le rapport à 

l’image animée. Les conditions de prise de vues peuvent être bien plus souples qu’auparavant, 

le traitement de l’image offre maintenant nombre de potentialités. Les écritures crossmedia 

permettent d’associer dynamiquement films, textes, mais également photographies, sons, 

graphismes, etc.  

C’est en tant que chercheuse de sciences sociales expérimentant les apports des écritures 

numériques au service d’une socio-anthropologie2 que j’ai dirigé des recherches ou été 

sollicitée par d’autres chercheurs qui souhaitaient dépasser les modes classiques de restitution 

de l’image. Ce mémoire d'habilitation à diriger des recherches porte sur la production, 

l'utilisation et la valorisation des images filmiques en sciences sociales. Elle relève aujourd’hui 

d'une recherche sur les « équipements » dans leur lien avec les formes d’écriture en sciences 

sociales selon la distinction de Sylvain Maresca et Michaël Meyer : « Leonard Henny sépare les 

recherches “orientées image”, qui s’intéressent à la vie sociale des images, et les recherches 

“orientées équipement”, qui s’occupent de l’usage de la photographie et du film comme 

instruments de recherche [Henny, 1986] » (Maresca, Meyer 2013). 

                                                            

2
 Je rejoins Florent Gaudez dans sa définition de la socio-anthropologie : « Ceci m’amène à entendre la socio-anthropologie 

comme étant non pas une nouvelle discipline constituée par l’adjonction de deux autres, mais plutôt comme la construction d’une 
posture spécifique privilégiant la Transversalité disciplinaire, on parle parfois de transdisciplinarité, de l’Histoire à l’Économie et la 
linguistique, en passant par l’ethnologie et la sociologie, la démographie, la géographie, etc., et fondée sur le constat que l’Humain 
(l’Anthropos) n’existe pas sans représentations, sans discours ou désirs (i.e. Idéologie). Le concept typifiant d’une telle posture 
pourrait alors être celui construit par Mauss de « fait social total », dans sa volonté de concilier le général et le concret (Bruno 
Karsanti), de rendre compte de la diversité empirique dans le cadre même d’une investigation unitaire orientée vers la 
conceptualisation du social comme tel (Marcel Mauss. Le fait social total, p. 13) » (Gaudez 2010).  
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De la pratique instrumentale à l’émergence d’un autre mode 

de production en sciences sociales 

Les équipements et l'adaptation de leur usage pour les sciences sociales sont parfois abordés 

mais, à ma connaissance, peu questionnés à l'épreuve de la pratique, comme nous le verrons 

plus loin avec Pierre Naville. Ceci était vrai du temps du cinéma, de la vidéo analogique, et l’est 

tout autant avec le passage au numérique. La posture face au terrain est l'objet d'une vaste 

littérature, les biais face à l'observation aussi3, mais la relation entre le chercheur de sociologie 

filmique et les équipements lui permettant de s’exprimer dans son principal langage ne l'est 

pratiquement pas. Or, Bruno Péquignot souligne l’importance de l’énonciation des conditions 

de production de l’image : » Le travail d’interprétation suppose donc la mise en place d’une 

dialectique entre une analyse interne et une analyse externe de l’image, sous l’hypothèse que 

sa signification, et sans doute, une part de ses effets sociaux, ne peut être établie que par la 

compréhension des modalités spécifiques de “correspondance” entre ces deux niveaux 

d’analyse. […] Or une telle conception du travail sur l’image implique qu’on exhibe d’une part 

les conditions de sa production et d’autres part celles de sa réception et qu’on articule leur 

analyse avec une analyse interne de sa structure » (Péquignot 2008, p. 31).  

C’est dans l’esprit de montrer les conditions de production de films dans une recherche 

sociologique que s’inscrit ce mémoire.  

Le lien entre message et caractéristiques du terrain : un 

parcours expérimental en sociologie filmique 

Mon parcours reflète cet apprentissage progressif en lien permanent avec des 

questionnements socio-anthropologiques. 

C'est à la suite de ma thèse, dans laquelle les limitations de l'écrit m'avaient frustrée4, que je 

me suis orientée vers les pratiques filmiques en sciences sociales. J'ai ainsi intégré le 

Laboratoire d'anthropologie visuelle et sonore du monde contemporain (LAVSMC) de 

l'Université Paris 7 en 1998, et l'ai coordonné de 1998 à 2004. Par la suite, j'ai cofondé Phanie, 

Centre de l'ethnologie et de l’image avec des chercheurs du laboratoire. Notre objectif était de 

continuer à explorer les formes filmiques en fonction des problématiques de chaque 

recherche. Je suis aujourd'hui présidente de ce groupe de recherche indépendant. En 2011, j'ai 

                                                            

3
 Christian Papinot a rédigé un article à ce sujet. Il le conclut en affirmant : « Il y a alors un parti de connaissance à tirer de ce qui a 

pu être qualifié d’“erreurs”, de “biais”, “distorsions” ou “perturbation de l’observateur” dans une vision normative un peu étroite 
des démarches de recherche, pseudo-concepts que l’épistémologie des sciences sociales pourrait remiser au rang de “mauvais 
génies des sciences sociales” afin de penser ces péripéties inattendues, fortuites de l’enquête, non comme des anecdotes 
intempestives, mais comme des voies d’accès à la connaissance. » (Papinot 2013). 

4
 Bernard Ganne évoque également sa frustration avec l’écrit dans son cheminement vers la sociologie visuelle : « Jeune 

sociologue du travail et de l’industrie, venant de mon côté de terminer ma thèse sur l’histoire et le développement d’une ville 
industrielle de l’Ardèche, je me trouvais fort frustré de ne livrer les résultats de tout ce travail qu’au travers de seuls écrits. » 
(Ganne 2012). 
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intégré l'axe de recherche Sociologie filmique du centre Pierre Naville de l'Université d'Évry et 

je suis co-responsable du groupe de travail de sociologie filmique de l’Association française de 

sociologie. 

APPROCHE FILMIQUE 

La première maîtrise que le chercheur filmique se doit d’acquérir est celle de la caméra et de la 

prise de son. En effet, chaque prise de vues reflète un point de vue, c’est par elle que la 

recherche sur le terrain sera inscrite dans l’image. Mon usage de la caméra correspond surtout 

à la recherche des plans les plus directement significatifs pour la problématique, ceux qui 

mettent en évidence les attitudes ou attributs observables. En effet, outre les questions de 

narration filmique, je cherche, par les choix de cadres et mouvements de caméra, à orienter le 

regard vers ce qui fait visuellement sens dans le questionnement de la recherche. Je suis avant 

tout concentrée sur les signes de l'objet direct de la recherche, sur la répétition de détails qui 

prennent sens grâce à leur fréquence. Certains auteurs, comme Leonard Henny, qualifient ce 

type d’images de behavioristes : « Aujourd’hui, au sein de la sociologie visuelle, il est toujours 

possible de distinguer les deux traditions majeures : (a) les photographes du réformisme social 

et (b) les behavioristes. Les réformistes tendent à s’orienter vers le message et à s’engager 

dans la production de médias audiovisuels destinés à des actions sociales. Les behavioristes 

tendent à utiliser simplement la photo, le film et la vidéo comme des instruments de mesure 

dans une démarche scientifique sans préoccupation de buts sociaux particuliers » (Henny 

1986, p. 4)5.  

Henny crée une opposition excessive entre une approche idéologique – le réformisme social – 

et une approche méthodologique – le behaviorisme. Il n'évoque l'observation en sociologie 

que comme une illustration et non pas comme un moyen de déceler, grâce à des répétitions, 

d'infimes détails, des événements qui avaient échappé à l'observation directe. Étonnamment, 

son propos oppose science et objectif social, objectivation et empathie. Il me semble 

important de prendre position face au propos de Leonard Henny. En effet, cet article est 

fréquemment cité dans la littérature anglo-saxonne de sociologie visuelle, Henny ayant eu 

longtemps un rôle prépondérant en tant que responsable du International Journal of Visual 

Sociology dans les années 60 et 70. Ce propos est à remettre dans son contexte historique et 

dans l’œuvre de Henny qui était ouvertement militante. 

Lors de projections, une image behavioriste est parfois associée à une « mauvaise image » : 

cadrages aléatoires, mouvements involontaires incessants, lumière approximative, etc. Cette 

association d’une image behavioriste à une image de mauvaise qualité, froide, occulte les 

images pourtant behavioristes de Balinese Character (Mead, Bateson 1942) qui ont montré 

leur efficacité dans l’analyse des relations et dans lesquelles le souci du sens du cadrage est un 

                                                            

5
 « Within visual sociology today it is still possible to distinguish the two major traditions: (a) the social reformists […] 

photographers and (b) the behaviourists [...]. The social reformists tend to be message-oriented and tend to be engaged in the 
production of audio-visual médias for social action. The behaviourists tend to use photo, film and video simply as a measuring 
device in the pursuit of science, irrespective of particular social goals ». Ma traduction. 
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élément fort. C'est justement contre ces grands défauts trop fréquents que je me positionne, 

cherchant au contraire la plus grande densité sémantique dans ce type de plan, tant en termes 

de contenu qu’en termes de langage de l’image. 

En prenant exemple de la logique de cette opposition, au cours des années, mes images 

auraient pu être qualifiées de behavioristes dans une équipe dont les prises de vues et de son 

étaient surtout marquées par une attitude de réformisme social. J’adhérais sur le fond à cette 

dernière approche, mais je trouvais que la mise en avant de données plus explicatives 

manquait. En effet, je suis convaincue que si ces traditions s’excluent dans des débats 

théoriques mais pas sur le terrain, c’est que nous n’avons pas encore débusqué la faille qui 

montre comment la cohabitation entre deux approches manifestement opposées est possible. 

J’ai développé mes pratiques autour du lien entre ces deux approches. Il s’agit surtout de 

mettre en relation plusieurs regards, plusieurs types d’images qui, loin de s’opposer, se 

complètent dans une logique marquée par le fait social total et le fait de civilisation.  

Jean-Marc Leveratto nous rappelle la nuance et la complémentarité entre fait social total et 

fait de civilisation : « La seconde catégorie, celle des “faits de civilisation”, est, à l’inverse, un 

peu oubliée. Forgée par Mauss pour montrer la complémentarité épistémologique de la 

sociologie française avec, d’un côté, “l’histoire culturelle” et “l’ethnologie historique” 

allemandes et, de l’autre, “l’école américaine de l’anthropologie culturelle”, elle postule que 

les “faits de civilisation” se distinguent, par leur aspect historique et leur extension 

géographique, des faits sociaux “qui sont particuliers à [une] société, qui la singularisent, 

l’isolent”. […] Les faits de civilisation, au contraire, sont essentiellement “internationaux, 

extranationaux”. Ils se définissent donc comme “ceux des phénomènes sociaux qui sont 

communs à plusieurs sociétés plus ou moins rapprochées” » (Leveratto 2009, p. 197).  

La mise en évidence du lien entre plusieurs approches, en particulier celles qui marquent un 

contexte local et un contexte global, constitue un fil conducteur dans mon travail. Il peut s’agir 

d’explorations spécifiques destinées à souligner le rôle des contextes dans les pratiques 

sociales, de l’analyse du langage filmique pour parfaire l’exploration des situations de terrain 

et la restitution de ma recherche, ou de la clarification des démarches de chercheurs cinéastes 

par la relation entre leurs films et leur intention de chercheur.  

Les possibilités interactives des techniques numériques furent fondamentales. Il s’agissait de 

laisser les messages s’exprimer, en particulier par des films ayant leur propre narration, et de 

souligner des spécificités de situations par l’association avec des films d’explicitation ou des 

textes. 

À partir de mes premiers travaux mettant en évidence ces liens, j’ai été sollicitée par d’autres 

chercheurs qui voyaient l’intérêt de sortir de cette dichotomie mais ne savaient pas comment 

procéder. Des échanges sur le fond, l’analyse d’images et d’autres documents de terrain me 

permettaient de m’imprégner de leur recherche et de proposer des modes de valorisation de 

documents contributifs mais initialement laissés de côté. 
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IMPORTANCE DES RECHERCHES COLLABORATIVES 

Dans ces collaborations, j’ai été très marquée par celles avec Jean Arlaud, comme on peut le 

voir dans les réalisations et les publications. C’est en effet lui qui, le premier, m’a encouragée à 

exprimer un contrepoint à sa démarche et c’est grâce à notre relation de confiance que j’ai 

proposé de présenter des points de vue filmiques complémentaires. Notre collaboration a été 

marquée par une transmission réciproque. De 1998 à 2013, il m'a transmis son expérience de 

socio-anthropologue et de cinéaste alors que je lui faisais part de mes réactions, et 

dédramatisais les logiques des techniques numériques. Les moments de montage stimulaient 

les échanges sur les façons de mettre en évidence la forme. Ils étaient propices à la 

transmission de l'expérience et à l'exploration de formes possibles grâce aux techniques 

numériques. Ses films étaient marqués par une grande diversité. Il avait réalisé, en dehors de 

toute structure, un premier film sur les mutations d'un pèlerinage populaire en Provence 

(Arlaud 1970). Ce film, remarqué et valorisé par Michel de Certeau et Chris Marker, lui avait 

permis de réaliser un autre film sur les agriculteurs ouvriers en Lorraine dans le cadre d'une 

vaste enquête dirigée par Henri Mendras (Arlaud 1973). Par la suite, il fut sollicité par Michel 

Tornay pour filmer une population nilotique en Éthiopie (Arlaud 1978), puis par Michel Perrin 

pour filmer un rituel de second enterrement au Venezuela sous la direction scientifique de 

Claude Lévi-Strauss (Arlaud, Perrin 1983). Il n'eut de cesse tout au long de sa carrière de 

réaliser des films sur les mutations du monde contemporain dans nos sociétés occidentales ou 

au loin. Il m'a transmis sa rigueur face aux matériaux de terrain, l'importance de l'empathie, le 

va-et-vient permanent entre plusieurs sources d'inspiration, le goût de l'expérimentation.  

Nos dialogues étaient marqués par nos vies respectives : il était amateur de peinture, de 

poésie, quand j'étais imprégnée de la pratique de la guitare rythmique, de littérature 

anglophone. Le partage de nos intérêts nous permettait de déplacer nos questionnements, de 

stimuler les écritures filmiques. Pour Jean Arlaud, chaque film était une tentative incertaine. Il 

aimait à rappeler une phrase de Truffaut « Je vais essayer de faire un film ». La publication la 

plus repérable sur ce point est le DVD vidéo6 du film Touchez pas au malang. La présentation 

de ce DVD a intéressé plusieurs chercheurs qui, dès lors, m’ont demandé de collaborer avec 

eux pour expliciter visuellement des démarches de recherche.  

Ainsi, que ce soit dans l’équipe du LAVSMC ou dans celle de Phanie, mon rôle dans 

l’expérimentation des écritures numériques afin de mettre en relation message et terrain est 

doublement identifié dans ce travail de recherche collaboratif. 

Dans ce mémoire, la question esthétique et artistique est présente en creux. Je suis sans doute 

trop marquée par des revendications artistiques qui font surtout référence à un ego, mais 

aussi trop respectueuse d'artistes dont je connais et reconnais l'importance du travail. Je 

reprends à mon compte l'appellation d'artisan que Jean Arlaud préférait à celle d'artiste. Cette 

appellation consiste à valoriser la démarche matérielle de la création filmique contre un 

                                                            

6
 Dans le langage commun, un DVD fait référence à un support filmique. Or, un DVD est un support numérique comme un autre. 

Un formatage spécifique permet de lire un DVD sur un lecteur de DVD de salon. Un DVD vidéo correspond à un DVD destiné à un 
lecteur de salon et pas seulement un ordinateur.  
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idéalisme philosophique : « Il s’agit de revenir sur terre et d’aller voir ce qui se passe dans le 

geste de l’artiste, là où il se déploie, l’atelier. Évitons toute mystification : l’artiste doit être 

tenu non pour un inspiré, mais pour un réalisateur : a) il manie des matériaux, plus ou moins 

nouveaux et subtils ; b) il applique des règles et il en invente de nouvelles afin d’assembler 

tous ces ingrédients ; c) il exprime une gestualité, sa personnalité qu’on devine dans ses 

empâtements et ses jeux de couleurs ; d) il dévoile des données insolites ou délaissées il est 

lui-même enchâssé dans une évolution, tant de lui que de son époque, qu’il traduit » 

(Dagognet 1984, p. 17). 

Bruno Péquignot a commenté ce texte avec beaucoup de justesse en soulignant la complexité 

de ce que ces points impliquent, le processus de création à l’œuvre par-delà toute justification 

idéologique a posteriori (Péquignot 2007, p. 33). 

Structure de la présentation 

Un enjeu essentiel de la sociologie filmique est celui des apports de ce langage à la 

connaissance et à l’analyse du monde contemporain, en lien avec l’écrit et les différentes 

écoles sociologiques. La question épistémologique des écoles de pensée est très délicate pour 

la sociologie filmique, qui prête une grande attention à l’empirisme de la temporalité et à 

l’observation directe.  

Dans sa Sociologie de l’imprévisible, il est intéressant de voir que Michel Grossetti se sert de la 

notion de focale comme métaphore. Il souligne combien une focale unique et figée peut 

limiter l’observation à une vision naturaliste alors que les changements de focales, de points 

de vue, complexifient l’analyse, permettent non pas d’opposer les grands courants de pensée, 

mais de les enrichir mutuellement sans domination de l’un ou de l’autre. C’est ainsi qu’il écrit : 

« Le choix d’un point de départ est une nécessité pour les pensées statiques : si les choses ne 

bougent pas, il faut bien régler la focale sur un type d’objet […]. Mais dès que l’on met les 

choses en mouvement, cette nécessité s’évanouit : les individus se construisent (entre autres) 

à partir des groupes dont ils sont issus ou avec lesquels ils sont en contact, groupes qui 

émergent eux-mêmes des relations, qui elles-mêmes émergent des groupes existants et qui se 

construisent au fil des interactions, etc. Le niveau de l’action n’est pas forcément stable et la 

focale de l’analyse doit être capable de suivre ses évolutions. […] Le problème central devient 

celui de la continuité de ce qui est observé, d’un niveau d’action à un autre. L’approche n’est 

donc ici ni individualiste, ni interactionniste, ni relationniste, ni structurelle, et elle est un peu 

de tout cela à la fois. Elle évite ainsi de naturaliser un niveau d’analyse particulier et privilégie 

les dynamiques d’action » (Grossetti 2004, p. 7).  

Cette citation traduit l’esprit de la démarche. L’image (fixe et animée) restitue la complexité 

polysémique du terrain, l’interférence des signes. Elle permet de mettre en valeur des notions 

théoriques de sciences sociales sans les abstraire de leur contexte, de dissocier et d’associer 

différents éléments cruciaux d’une enquête de terrain afin de les questionner plus 

précisément. Par le travail narratif au montage, il s’agit de faire ressortir la façon dont se 

manifestent ces moments clés, dont ils sont incarnés au quotidien, dont ils font écho et 

questionnent les travaux sociologiques théoriques. C’est ainsi que différentes 
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expérimentations de film de sciences sociales sont présentées dans ce mémoire d’habilitation 

à diriger les recherches. L'image filmique y a été sollicitée pour explorer et restituer le terrain.  

J’ai décidé de commencer ce mémoire par une partie qui questionne la place du film de 

recherche en sociologie. En effet, cette partie I pose les tensions qui traversent la réalisation 

des films de sciences sociales. Les points qui y sont développés constituent les problématiques 

qui ont mené mes recherches appliquées. Passée la conviction que l’image a des spécificités 

riches de potentialités pour les sciences sociales, il s’est agi de se demander lesquelles, de 

questionner les formes et pratiques au regard de leur apport, dans une démarche exploratoire.  

Le chapitre I.1 retrace les débuts de l’utilisation du film en sciences sociales, souligne le rôle 

des premiers chercheurs qui se sont emparés de cette nouvelle écriture ainsi que des raisons 

qui les ont alors motivés. Ce chapitre montre combien cette histoire centenaire influe toujours 

sur la facilité avec laquelle certaines disciplines acceptent plus que d’autres le recours à la 

caméra. Ce chapitre explore les raisons pour lesquelles le film a été valorisé en ethnologie et 

pas en sociologie.  

Il nous amène au chapitre I.2 qui met en perspective les relations entre l’anthropologie visuelle 

et la sociologie filmique dans le contexte académique, afin de clarifier les conditions de 

reconnaissance de ce champ en sociologie. En effet, dès que l’utilisation de l’image filmique en 

sciences sociales est abordée, les références spontanées se portent vers l’anthropologie 

visuelle. Comme nous le verrons, cette appellation masque une réalité plus complexe. 

L’impact du langage dans le monde académique est questionné dans le chapitre I.3. Il s’agit de 

souligner que le film est un langage qui a sa propre dynamique, et que sa mise en mots, 

pourtant nécessaire dans la reconnaissance académique, l’appauvrit considérablement. 

La place de la sociologie filmique dans le milieu académique nous amène à la considérer dans 

le milieu du cinéma et, en particulier, du cinéma documentaire. Ainsi, le chapitre I.4 

questionne les liens entre films documentaires et films sociologiques, les points de rencontre 

et les points de divergence entre ces deux types de films et les deux types d’approches qui les 

sous-tendent.  

Cette première partie précisant les questions épistémologiques de la sociologie filmique nous 

amène à nous pencher, dans la deuxième partie, sur des applications filmiques que j’ai plus 

particulièrement étudiées. 

Le chapitre II.1 est constitué par une analyse comparative de séquences soulignant la diversité 

d’approches pour filmer la parole. En effet, la verbalisation constitue un matériau essentiel 

dans les sciences sociales. Or, l’énonciation est très variable en fonction des contextes. Filmer 

la parole revient à trouver un dispositif qui fera ressortir l’interaction avec l’environnement 

(humain et matériel) ainsi que les manifestations infra-langagières7. Il ne s’agit pas de réifier la 

parole, mais de la situer dans son contexte. Cette étude a fait l’objet d’une intervention lors de 

                                                            

7
 Une recherche détaillée sur les pratiques infra-langagières en lien avec une étude utilisant la prise de vues, voir (Fornel, Verdier 

2014). 
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la journée de présentation du numéro de Communications intitulé Filmer, chercher (Arlaud, 

Louveau de la Guigneraye 2006).  

Un autre thème sur lequel j’ai travaillé est la question des utilisations disjointes et conjointes 

de la photographie et du film. Il constitue le chapitre II.2. En effet, dans un contexte d’écritures 

interactives, je combine film et images fixes, qu’il s’agisse de photographies ou d’arrêts sur 

image. Ce travail numérique me donne l’opportunité de varier les temporalités, mais pose 

aussi des questions sur ces deux supports différents. J’ai travaillé sur ce thème avec différentes 

approches. La publication d’un article sur le rôle de la photographie lors de tournages a fait 

l’objet d’un article dans Ethnologie française (Louveau de la Guigneraye, Arlaud 2007), d’une 

communication lors de la sortie de ce numéro (Arlaud, Louveau de la Guigneraye 2007). Cette 

présentation nous a incités, avec d’autres chercheurs8, à organiser un colloque dédié à 

l’utilisation de la photographie et du film en sciences sociales (colloque Arrêts sur images - 

Paris - Musée du Quai Branly - Avril 2010). Par la suite, j’ai largement expérimenté l’animation 

d’image fixe afin de donner à voir, en film, le détail des créations dans un film sur la mise en 

place d’une exposition par des punks dans un lieu institutionnel à Berlin (Arlaud, Louveau de la 

Guigneraye 2009a). 

Le chapitre II.3 montre l’impact de subtilités de traitement de l’image lors de la 

postproduction. La sortie de deux versions du film de Bertrand Tavernier tourné en Louisiane, 

Dans la brume électrique, m’a donné l’occasion de monter de façon comparative des scènes 

issues de chaque version. En effet, lors du visionnage, j’avais perçu deux films différents alors 

que le scénario était le même, que les images étaient issues du même tournage. Dès lors, seule 

une mise en parallèle de certaines séquences me permettait de confronter ma subjectivité de 

spectateur aux images de chaque film. Ce montage comparatif m’a permis de mettre en valeur 

combien des subtilités de postproduction influaient sur la réception du film. Il a fait l’objet 

d’une présentation lors d’une réunion de recherche de Phanie, Centre de l’ethnologie et de 

l’image (Louveau de la Guigneraye 2010). 

Le questionnement sur des pratiques cinématographiques souligne leurs logiques afin de 

montrer combien la diversité des formes joue sur le propos. Dès lors, les chercheurs de 

sciences sociales ne peuvent se satisfaire de films approximatifs. 

La troisième partie est constituée par quatre expériences très différentes qui montrent 

combien il est nécessaire, dans chaque recherche, de repenser le dispositif en fonction de la 

problématique et du public à qui sont destinés les films. Cette troisième partie intitulée 

« Sociologies filmiques en action » développe mes expériences. 

Le chapitre III.1 s’articule autour de deux recherches vidéo-qualitatives exploratoires que j’ai 

menées pour l’industrie automobile. Une première étude nécessitait un dispositif très 

particulier (Louveau de la Guigneraye 2005). En effet, il s’agissait de filmer les activités, 

attitudes et la gestuelle de conducteurs seuls au volant ; de les confronter aux représentations 

                                                            

8
 Sylvaine Conord et Fabienne Duteil-Ogata. 
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antérieures des acteurs dans une démarche de réflexivité. La présence de chercheurs 

invalidant l’isolement des conducteurs, il a fallu inventer un dispositif technique spécifique. La 

dimension exploratoire de cette recherche a permis de dépasser le seul cadre de la 

commande. Une seconde étude questionnant les usages de certains coffres de voitures a 

donné lieu à une autre approche associant représentations et gestuelle (Louveau de la 

Guigneraye 2006). 

Le chapitre III.2 est constitué par une recherche au long cours menée dans le quartier de la 

Goutte-d’Or. Cette recherche s’est inscrite dans un collectif et une ethnographie du quotidien. 

Elle a donné lieu à un article sur la dimension pluriculturelle de ce quartier dans le paysage 

(Arlaud, Louveau de la Guigneraye 2009b), un film sur la mémoire d’un jeune Sénégalais 

(Arlaud, Louveau de la Guigneraye 2009c) accompagné d’un article sur la difficulté de mettre 

en mots ce qui passe par l’expression verbale dans un lieu de parole (Arlaud, Louveau de la 

Guigneraye 2009d). Aujourd’hui, la recherche sur ce quartier se poursuit dans un 

questionnement sur l’impact des nouvelles technologies de la communication dans un 

contexte d’immigration (Louveau de la Guigneraye, Mercier, Laffon 2014). 

Une expérience d’intervention filmique dans un groupe de recherche pluridisciplinaire 

constitue le chapitre III.3. Il s’est agi de réaliser un film dans une maison d’arrêt sur le point de 

fermer, pour une recherche ANR sur l’exécution des peines en France au XXe siècle (Arlaud, 

Louveau de la Guigneraye 2010). Cette recherche pose la question du dialogue entre 

chercheurs et chercheurs filmiques, de la mise en place de taxinomies et modes de 

communication permettant d’échanger à partir d’approches et de préoccupations plurielles. 

Cette recherche a donné lieu à la réalisation d’une visite virtuelle afin de mettre en avant une 

architecture avec les commentaires de ses usagers, une mise en perspective des évolutions du 

bâtiment (Louveau de la Guigneraye, Carpentier 2013). Cette visite virtuelle a fait l’objet d’une 

présentation lors du Colloque de clôture de la Recherche (Louveau de la Guigneraye, 

Carpentier 2014). 

Le chapitre III.4 présente quatre expériences de réalisations crossmedia qui font ressortir la 

démarche des chercheurs ou le lien entre article et images filmées. La première expérience est 

celle de la préparation d’un film réflexif sur l’expérience filmique de terrain et la découverte, 

lors de l’exploration des archives, du lien entre mode de prise de vues et expression des 

temporalités socio-culturelles. La seconde expérience, constituée par la réalisation d’un DVD 

vidéo associant quatre films issus du même terrain, montre comment à partir d’un film de 

recherche, un film sur la problématique initiale et les conditions de terrain et deux films sur les 

savoirs symboliques et pratiques permettent de présenter un regard initial global et de 

l’associer à des regards approfondis sur certains points ainsi qu’à la transmission de la 

démarche (Arlaud, Louveau de la Guigneraye 2004). Une autre expérience crossmedia est 

présentée dans la partie III. À partir de la confrontation entre les archives de Jean Rouch et son 

film Yenendi, elle met en évidence les procédés de narration temporelle ainsi que le rôle de la 

photo dans la préparation au montage (Pellé, Louveau de la Guigneraye 2010). Enfin, la 

quatrième expérience présente un essai de réalisation collective mettant en scène 

présentation écrite et films afférents lors d’un colloque (Louveau de la Guigneraye, Duteil-

Ogata 2011).   

Ces réalisations crossmedia ont été menées dans l’objectif de conserver la dimension 



16 

monstrative9 du film de sciences sociales tout en permettant d’y associer des explicitations, 

voire des démonstrations clarifiant ainsi le propos scientifique. 

Par le mélange incessant entre maîtrise des formes numériques et développement de 

nouveaux questionnements en sciences sociales, cette HDR vise à faire part de plusieurs 

années d'expérience et à montrer que ces nouveaux questionnements ne peuvent faire 

l'économie de l'apprentissage de différents langages de restitution. 

Par la formation et les rencontres scientifiques, la multiplication des échanges entre 

chercheurs praticiens de l’audiovisuel permettra, au fil des années, de stimuler les 

expérimentations et, nous l’espérons, de reconnaître pleinement les apports de l’audiovisuel 

dans les recherches en sciences sociales. 

                                                            

9
 La question de la monstration – par rapport à la démonstration – dans le film de sciences sociales est fréquemment revendiquée 

par les chercheurs. Monique Haicault en est un exemple quand elle écrit : « La sociologie audiovisuelle produit des documents 
visuels et sonores appuyés sur une recherche qui forcément la précède. Elle ne raconte pas des événements comme le fait le 
cinéma du réel, le direct ou un reportage. Elle n'illustre pas non plus un discours comme on le voit dans les premiers 
documentaires sociologiques de l'après-guerre qui comportaient un commentaire très didactique, nécessaire à un moment de 
l'histoire de l'écriture filmique et surtout de l'éducation du public. La sociologie audiovisuelle actuelle ne démontre pas, elle prend 
le risque de montrer. Elle cherche à transmettre un autre regard sur le monde quotidien. Dans un corps à corps avec les images, 
les sons, les signes, en recherche aussi vers un langage en phase avec la culture de l'image, elle cherche à briser les présupposés 
sociaux, moraux, religieux, disciplinaires » (Haicault 2002, p. 536).  
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I. UNE SOCIOLOGIE EN FILM 
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INTRODUCTION 

En France, la sociologie filmique est une spécialité qui se développe. Si des sociologues 

réalisent depuis longtemps des films de recherche, ils ne se sont pas pour autant rassemblés et 

leurs démarches restent indépendantes d'un axe de recherche clairement identifié. Sans 

fédération permettant de créer un réseau spécifique, les apports de la sociologie en film sont 

condamnés à être perçus comme des cas isolés. 

C’est lors d’une réunion du comité d’organisation du colloque Arrêt sur images composé de 

sociologues et d’ethnologues10, se retrouvant dans une démarche de socio-anthropologie 

visuelle, que les instrumentations visuelles et audiovisuelles me sont apparues moins 

reconnues en sociologie qu’en anthropologie. De nombreuses communications lors de ce 

colloque ont rappelé que la photographie ne bénéficie d’une reconnaissance en sociologie que 

depuis les années 90. Que faire alors du recours à l’image – dessins, photographies, films – que 

les ethnographes avaient de tout temps utilisé en complément de leurs écrits même quand ils 

ne les publiaient pas ? Cependant l’anthropologie visuelle était tout aussi marginale en 

anthropologie. Dès lors, une précision et une proposition de définition s’imposaient. 

Afin de contribuer à la précision de la sociologie filmique, le chapitre I.1 replace la sociologie 

filmique dans le contexte des sciences humaines et sociales. Les relations entre sociologie 

filmique et anthropologie visuelle y sont questionnées dans le chapitre I.2 afin d’exposer 

l’absence de parallèle entre leurs deux histoires – malgré les apparences. L’histoire de ces 

approches dans leur discipline respective a une influence directe sur la reconnaissance 

académique actuelle de la sociologie filmique. Dans le chapitre I.3, j’interroge l’impact des 

évolutions techniques sur les méthodologies filmiques. 

Une demande de précision récurrente concerne les différences entre documentaire et film de 

sciences sociales. Pour un regard non spécialisé qui ne prend en compte que le résultat 

filmique, la distinction n’est pas flagrante. Le chapitre I.4 souligne des spécificités en 

développant les ambiguïtés et faux procès qui lient films de sciences sociales et documentaires 

d’auteur. Les écarts entre film sociologique et documentaire social y sont développés. Par-delà 

le résultat filmique, ce chapitre présente les variantes de démarche entre cinéastes et 

sociologues cinéastes. 

Cette partie I se veut une proposition contributive à la définition de la sociologie filmique. Elle 

ne prétend pas clore le débat mais se veut au contraire une ouverture visant à questionner les 

raisons pour lesquelles cette spécialité ne commence à se constituer en tant que telle que 

maintenant. 

                                                            

10
 Jean Arlaud, Baptiste Buob, Sylvaine Conord, Fabienne Duteil-Ogata et moi-même. 
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I.1. LE FILM DANS LES SCIENCES HUMAINES ET 

SOCIALES : DES CROISEMENTS DISCIPLINAIRES 

Une ambiguïté majeure de l'appellation « sociologie visuelle » est qu'elle ne précise pas s'il 

s'agit d'une sociologie des images ou d'une sociologie en images. Ainsi, lors de rencontres 

académiques se trouvent réunis des chercheurs analysant l’apport sociologique d’images et 

des chercheurs présentant leurs travaux de sociologie filmique. Leurs propos ne sont pas de la 

même nature et les choix inhérents à toute réalisation sont peu abordés. Pourtant, la caméra 

permet au chercheur d'observer et de penser autrement son terrain, tout en ayant des 

contraintes méconnues des non-praticiens. Pierre Naville soulignait déjà les différences entre 

analyse filmique d’images et sociologie en images. Il plaidait pour que l’instrumentation 

audiovisuelle en sociologie soit développée : « Il ne s'agirait pas de considérer le tissu optique 

capté et stocké comme un motif d'analyse de contenu (pratique déjà courante, empruntée aux 

psychologues, et qui consiste à prendre un produit comme objet d'étude), mais d'utiliser la 

création d'images comme façon de poser un problème, et comme façon d'interpréter la 

signification de ses éléments » (Naville 1966).  

C’est pour clairement différencier ces deux approches de l’utilisation de l’image en sociologie, 

et travailler conjointement sur ces méthodes que Joyce Sebag a proposé l’appellation 

« sociologie filmique » lors d’une communication au colloque Arrêt sur images et de la création 

du Groupe de travail 47 de l’Association française de sociologie.  

Joyce Sebag et Jean-Pierre Durand exposent ainsi les spécificités de la sociologie filmique : 

« Rapporter et exposer des données à travers un film (ou des photographies) qui organise ces 

informations en un discours scientifique, avec ou sans accompagnement par le textuel, exige 

de réunir un certain nombre de conditions. […] La sociologie filmique ou le documentaire 

sociologique se situent à la convergence des connaissances sociologiques ET d’une très grande 

culture cinématographique qui comprend elle-même la maîtrise des outils de réalisation 

cinématographique » (Durand, Sebag 2015, p. 76‑77).  

La question est là : comment utiliser la création d’images comme façon de poser un problème, 

comme façon d’interpréter la signification de ses éléments et comme instrument pour révéler 

« autre chose » du réel qui résiste aux méthodes classiques ?  

Dans ce chapitre, l’utilisation du film dans les sciences humaines et sociales ainsi que les 

raisons pour lesquelles la sociologie filmique n'a pas émergé plus tôt par rapport à 

l'anthropologie visuelle sont examinées. En effet, la reconnaissance académique de l'approche 

filmique est nécessaire pour que cette dernière puisse se constituer, se développer, révéler ses 

spécificités. L'affirmation d'un langage spécifique, en l'occurrence celui du film, va de pair avec 

les évolutions techniques qui permettent au chercheur de mettre en évidence son propos.  

Il me semble nécessaire de questionner les raisons de l'émergence de ce champ par l'étude de 

son contexte dans les sciences humaines et sociales. 
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Dans celles-ci, le film a commencé à être utilisé très tôt, avec des objectifs divers. Revenir sur 

cette histoire qui a maintenant cent ans permet de placer dans leur contexte les 

développements du film en sciences humaines et sociales, de réactualiser les questions que les 

chercheurs ont fait émerger, de se demander pourquoi, aujourd’hui, nos débats sont liés à 

ceux qui animaient les chercheurs d’il y a un siècle.  

I.1.1. Témoigner de sociétés avant qu’elles disparaissent 

Alors qu’en France, à première vue, les films de sciences humaines et sociales11 les plus 

anciens pourraient être perçus comme des films d’ethnologues, il s’agit de films initiés par un 

géographe, Jean Brunhes, pour les Archives de la Planète à la demande d’Albert Kahn. En ces 

premières années du XXe siècle, Brunhes était enthousiaste face à cette nouvelle technique 

dont il voyait les apports contemporains et à venir : « La précieuse découverte 

cinématographique ajoute la forme d’expression même du mouvement, c’est-à-dire le rythme 

de la vie. […] Lorsque le jour viendra, et il n’est plus loin, où les procédés de l’enregistrement 

cinématographique auront atteint assez de perfection pour que la cinématographie en 

couleurs puisse devenir en usage scientifique courant, on ne voit pas ce qu’il sera encore 

possible de désirer » (Brunhes 1914, p. 7‑8).  

Aussi, dès le départ, Brunhes énonça l’importance d’enregistrer les rythmes, temporalités, 

mouvements dans les recherches de sciences sociales. Il anticipait les progrès techniques à 

venir. Déjà, s’il était convaincu que certaines images exprimaient d’autres éléments que le 

texte, il écrivait aussi un constat lourd de conséquences : « Ne voit pas qui veut ». 

En ces débuts de l’utilisation du film en sciences humaines et sociales, les chercheurs ont une 

conscience aiguë des changements contemporains. Les différences entre disciplines sont 

marquées, mais des préoccupations patrimoniales se rejoignent, en particulier sur l’influence 

dominante des cultures occidentales sur les cultures locales. Marie-Claire Robic retrace les 

rapprochements et les tensions entre disciplines : « Organisées de fait par deux projets 

scientifiques concurrents, les sciences officielles que représentaient au début du XXe siècle la 

géographie humaine et la sociologie durkheimienne ont pu voisiner dans le partage de 

préoccupations communes. Outre l’intérêt cognitif, le premier motif relève des craintes 

suscitées par la colonisation 12  et par la mondialisation 13  – toutes deux facteurs de 

perturbation, d’uniformisation des pratiques ou de disparition des peuples les plus fragiles » 

(Robic 2004, p. 585‑586).  

                                                            

11
 J’exclu volontairement de ces films ceux de Régnault qui était médecin et dont les recherches étaient racialistes, ce que rappelle 

Marc Henri Piault. « En compagnie de son collègue Azoulay qui enregistre les premiers phonogrammes anthropologiques sur 
rouleaux Edison, Regnault propose dès 1900 un véritable programme positiviste d’anthropologie visuelle. […] Il faut cependant 
reconnaître que le point de vue de Regnault est plus proche de ce qui serait une éthologie humaine que de l’anthropologie  » 
(Piault 1995, p. 13). 

12
 Mauss Marcel, 1913, « L’ethnographie en France et à l’étranger », Revue de Paris, 1er et 15 octobre, pp. 537-560 et 815-837. 

13
 Brunhes Jean, 1912, « Géographie humaine et géographie ethnographique », in Jean Brunhes, La géographie humaine. Essai de 

classification positive. Principes et exemples, Paris, Félix Alcan (2e édition), pp. 565-571. 
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Mauss et Brunhes perçoivent le film comme nécessaire pour témoigner de pratiques 

communautaires avant leur disparition. Bien que Jean Brunhes ait formé des opérateurs, les 

points de vue disciplinaire et cinématographique ne sont pas mis en avant, il s’agit avant tout 

de garder des traces de ce qui est en train de disparaître.  

Il est à noter, comme nous le verrons plus loin, que Marcel Mauss a eu un rôle essentiel dans le 

développement du film ethnographique en France. À l’Institut d’ethnologie, il forma Marcel 

Griaule, qui lui-même encouragea Jean Rouch dans ce domaine.  

I.1.2. Marcel Mauss : entre sociologie et ethnologie 

Mais pourquoi Mauss, qui a fortement encouragé l’utilisation du cinéma en ethnologie, n’a pas 

eu cette influence en sociologie ? Alors que la différence entre disciplines ne tient plus à la 

différence des terrains de recherche, où trouver la séparation entre les disciplines ? 

Marcel Mauss est un chercheur essentiel pour questionner l’origine des différences entre 

ethnologie et sociologie. En effet, aujourd’hui, comment comprendre qu’il ait voulu créer cet 

Institut d’ethnologie alors qu’il était pleinement engagé dans la sociologie au côté de 

Durkheim ? Dans plusieurs de ses écrits, Mauss parle de son implication dans la sociologie en 

tant que science naissante, de la multiplicité des pistes qui émergeaient alors, de l’importance 

du travail collectif. En 1930, il le rappelle dans son texte de candidature au Collège de France : 

« Pour explorer ce règne social nouvellement ouvert à la science, nous étions comme des 

égarés qui ne s'y dirigent qu'en s’appelant mutuellement dans la forêt. La simple description 

d'un fait, le simple repérage des questions soulevaient des difficultés infinies qui ne pouvaient 

être résolues que par un groupe constant. Durkheim solitaire à Bordeaux sentait cruellement 

l'énormité de sa tâche et sa relative impuissance. […] C'est ainsi que nous avons formé le 

groupe de savants compétents et spécialisés, et vaincu dans une atmosphère de confiance les 

premières difficultés de notre science » (Mauss, Besnard 1979, p. 210).  

En 1933, dans son article « La Sociologie en France depuis 1914 », Mauss dit combien 

l’ethnologie (coloniale) s’adosse à la sociologie : « De même que l'histoire, l'ethnologie fit un 

impérieux appel aux sociologues. Il s'agit en effet non seulement de retrouver les faits, mais de 

les enregistrer et de les sauver au moins pour des populations que la France administre. […] 

Ces faits sociaux sont précieux pour la science à venir encore plus que pour la nôtre » (Mauss 

1994, p. 496).  

Dans ce texte, comme dans d’autres, Marcel Mauss parle de façon vibrante de la disparition 

culturelle dans les pays colonisés. Il accepte l’idée de ne pas tout comprendre, demande à « les 

faire enregistrer de notre mieux », souligne l’intérêt de la création d’un corpus pour la 

mémoire des sociétés concernées, mais aussi pour une analyse ultérieure. 
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L’œuvre de Marcel Mauss constitue clairement une référence pour l’ethnologie française. 

Pourtant, mis à part l’Essai sur le don14, il est peu cité en sociologie, contrairement à Émile 

Durkheim. Une des raisons de cette appropriation par une branche des sciences sociales par 

rapport à une autre tient sans doute au fait que les enseignements de Mauss ont 

profondément marqué une génération d’ethnologues de premier plan comme Marcel Griaule, 

André Leroi-Gourhan ou Claude Lévi-Strauss. Dans l’avertissement de l’édition de 1950 de 

Sociologie et anthropologie (Mauss 1999), le sociologue Georges Gurvitch explicite le choix du 

titre de ce recueil de publications : « Comme Marcel Mauss les a traitées [les études] de main 

de maître, non seulement au point de vue ethnographique, mais également en grand 

sociologue qu’il est, le titre de ce livre Sociologie et anthropologie s’est imposé de lui-même, le 

terme “anthropologie” étant pris dans le sens large d’“anthropologie culturelle” usité en 

Amérique » (p. VIII).  

Dans cet avertissement, Gurvitch prend une certaine distance avec l’Introduction de Claude 

Lévi-Strauss, soulignant les interprétations différentes de l’œuvre de Mauss : « Le lecteur 

trouvera dans l’Introduction de M. Claude Lévi-Strauss une image impressionnante de la 

richesse inépuisable de l’héritage intellectuel légué par ce grand savant, ainsi qu’une 

interprétation très personnelle de son œuvre » (p. VIII). 

Manifestement, les recherches de Marcel Mauss étaient menées essentiellement dans le cadre 

de l’Année sociologique alors que ses enseignements se déroulaient à l’École des hautes 

études et à l’Institut d’ethnologie, financés par le ministère des Colonies et visant à explorer 

les cultures de ces dernières. Marcel Mauss ne différencie pas les méthodes de la sociologie ou 

de l’ethnologie puisqu’il parle de « nos méthodes » : « Plût au ciel que la description des 

sociétés dites primitives ne soit pas la seule qui appelât notre collaboration et utilisât nos 

méthodes. Il faut les appliquer intensément et tout de suite à toute l'observation de nos 

sociétés. Dût l'avancement de nos théories en souffrir, en être retardé, comme c'est le cas 

chez nous, il faut participer à ce travail d'observation immédiate, le diriger ; c'est notre 

fonction » (Mauss 1994, p. 446).  

Alain Caillé est un des sociologues qui ont le plus travaillé sur l’œuvre de Marcel Mauss. Dans 

un article où il questionne les raisons pour lesquelles Marcel Mauss ne bénéficie pas de la 

reconnaissance qu’il mérite aux côtés de Durkheim en sociologie, il écrit : « Mais toutes ces 

raisons sont probablement secondaires à côté de ce qui tient à une tournure d'esprit 

singulière, propre à Mauss, dont il semble bien qu'il faille davantage le louer que le blâmer, et 

qu'il est possible de résumer d'un trait : l'horreur de l'esprit de système. Si, comme nous le 

                                                            

14
 Parmi ces références, on notera la lecture de Bruno Karsenti : « Les faits que doit désormais étudier le sociologue sont du type 

de ceux que le don nous a permis d’approcher : ils construisent en eux-mêmes, par la systématique qu’ils manifestent à l’état 
condensé, une expression complète de la totalité sociale dans laquelle ils s’insèrent et dont ils garantissent le fonctionnement 

singulier » (Karsenti 1994, p. 46‑47). On notera également celle de Pierre Bourdieu : « C’est dire que si la réciprocité est la vérité 
“objective” des actes discrets et vécus comme tels que l’expérience commune associe à l’idée de don, on peut douter qu’elle 
constitue la vérité d’une pratique qui ne pourrait exister si sa vérité subjective coïncidait parfaitement avec sa vérité “objective”. 
On observe en effet en toute société que, sous peine de constituer une offense, le contre-don doit être différé et différent, la 
restitution immédiate d’un objet exactement identique équivalant de toute évidence à un refus : l’échange de dons s’oppose donc 
au donnant donnant qui, comme le modèle théorique de la structure du cycle de réciprocité, télescope dans le même instant le 

don et le contre-don […] » (Bourdieu 1980, p. 179‑180) 
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croyons, le propre des sciences humaines et sociales, par rapport à la philosophie, est, sans 

renoncer à la théorisation, de faire toute sa place à l'inépuisable diversité de la réalité 

empirique et de refuser d'admettre qu'elle puisse se plier et se réduire à la seule logique du 

concept, alors Mauss est certainement celui qui présente le plus de titres à figurer le héraut et 

le héros par excellence de l'esprit des sciences sociales» (Caillé 1996, p. 182).  

Comme nous le verrons plus loin, cette « tournure d’esprit singulière » rejoint celle de la 

sociologie filmique, la polysémie de l’image se rapprochant de « l’inépuisable diversité de la 

réalité empirique » et la difficulté des praticiens – conscients de la différence entre le réel et sa 

représentation – à parler de l’image face à l’éclatement des « catégories que nous lançons sur 

lui comme autant de filets voués à manquer la plupart de leurs proies» (Ibid.). 

I.1.3. Préciser le travail de terrain 

Dans le cadre d’une recherche audiovisuelle, le travail de terrain est au cœur de la démarche 

car sa mise en image constitue le premier matériau de la recherche et de sa restitution. 

Contextualiser la sociologie filmique dans les sciences sociales filmiques, montrer ses 

spécificités par rapport à l’anthropologie visuelle nécessite de questionner les pratiques de 

terrain de chaque approche. Ces pratiques sont-elles les mêmes ? Les méthodes inductives ou 

hypothético-déductives sont-elles liées aux pratiques de chacun ou à des préférences 

disciplinaires ? Les différences entre disciplines ne sont-elles liées qu’à une différence de 

traitement des mêmes données ou ces données sont-elles recueillies différemment ? 

Pour la sociologie des sociétés occidentales, Marcel Mauss appelait à un renouveau des 

méthodes : « Nous voudrions que les descriptions neuves, détaillées, chiffrées, cartographiées 

ou reportées sur plans à petites échelles, photographiées, cinématographiées, exprimées en 

courbes et diagrammes, etc., se multipliassent pour toutes nos grandes sociétés, pour leurs 

éléments composants, nos villes, nos campagnes, nos races et nos familles. […] Il faut 

maintenant fixer avec toutes les ressources de nos sciences les traits fondamentaux des 

sociétés où nous vivons. Ici la théorie et la pratique, la science d'aujourd'hui et celle de 

demain, sont fondamentalement et également intéressées » (Mauss 1994, p. 449). Ainsi, 

Mauss appelle un croisement rigoureux des méthodes, n’en exclut aucune, voit une 

complémentarité dans chacune d’entre elles. 

Nombre de sociologues disent avoir recours aux méthodes ethnographiques dans leur travail 

de terrain. Pourtant, pourquoi se référer à des méthodes « ethnographiques » en sociologie 

plutôt que développer des méthodes « sociographiques » ? Pourquoi, accolé à « graphie », 

mettre en avant une notion « ethno » plutôt que « socio » pour la description du travail de 

terrain ? Sociographie et ethnographie sont-elles synonymes ?  

En ce qui concerne la « sociographie », comme le souligne Pierre Bouvier (Bouvier 1999), il y a 

là avant tout une question d’histoire de la discipline. En mettant en avant les méthodes 

ethnographiques d’imprégnation des logiques locales, en particulier à travers 

l’ethnométhodologie, les sociologues de l’Ecole de Chicago ont pris une autre voie que celle de 

Ferdinand Tönnies dont la « sociographie » a été réduite à la statistique par ses détracteurs. 
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Au début du XXe siècle, en Allemagne, la volonté de clarifier la dimension scientifique de la 

sociologie a amené les sociologues à diviser cette discipline entre approche conceptuelle et 

approche empirique, cette dernière devant s’affranchir de la subjectivité et, pour cela, a été 

réduite à l’approche statistique. Pourtant, « Tönnies affirme dans son texte [« Statistique et 

sociographie »] une position à contre-courant des grands maîtres de la statistique qui 

considèrent cette dernière comme la science empirique par excellence et ne souhaitent pas la 

voir concurrencée » (Zimmermann 2011, p. 45).  

Dans les notes de la même page, Bénédicte Zimmermann signale que : « En France, ce texte 

est négligé par les commentateurs de Tönnies, de Leif, Leemans et Aron après la Seconde 

Guerre mondiale jusqu’aux manuels de sociologie les plus récents ». Dans ce même article, la 

définition de la sociographie de Tönnies est explicitée ainsi : « Dans l’idée de Tönnies, la 

sociographie constitue une véritable science empirique du social qui fait converger autour de 

l’étude d’un fait l’ensemble des méthodes disponibles. […] Le but assigné à la sociographie est 

d’abord descriptif et à ce titre les intéressés sont sollicités comme des experts, des 

informateurs qui permettront au sociographe de rendre compte de la réalité le plus fidèlement 

possible. L’objectif est d’établir en toute rigueur des faits sur lesquels bâtir une morphologie 

sociale selon un principe de classification des faits sociaux. L’objectif est encore d’identifier la 

relation causale entre les faits observés et leurs conditions socioéconomiques. Enfin, 

idéalement, ce processus inductif de connaissance doit permettre de déboucher sur la 

formulation de lois générales ; c’est là le but ultime de la sociographie » (Zimmermann 2011, 

p. 51). 

Aujourd’hui, l’approche « ethnographique » apparaît comme l’appellation de la méthode de 

terrain, sans que soient questionnés le regard et les sources du sociologue ou celles de 

l’ethnologue. Le choix d’un point de vue extérieur ou intérieur n’est pas abordé. Ainsi, on dit 

« ethnographie » et non « sociographie » par habitude et commodité : ethnographie semble 

clair alors que sociographie semble obscur car non défini. 

Une différenciation des méthodes de terrain entre sociologues et ethnologues intéresse 

directement la sociologie filmique. En effet, la prise de vues se fait sur le terrain, ses 

caractéristiques dépendent du questionnement du chercheur. Si sociologues et ethnologues 

ont la même approche du terrain, portent leur attention sur les mêmes objets de la même 

façon, cela questionne la différenciation des approches. Par conséquent, cela questionne aussi 

la spécificité des images de terrain en sociologie filmique. 

Colette Pétonnet a été indirectement marquée par les enseignements de Mauss. En effet, son 

approche particulière de l’anthropologie urbaine s’est développée sous la direction d’André 

Leroi-Gourhan, lui-même ancien étudiant de Mauss. 

Voici comment elle explicite brièvement les principes de son approche de terrain : « Dans ce 

contexte, où terrain et hors-terrain peuvent parfois se confondre, ma vigilance s'est exercée de 

la manière suivante que je résume à quelques principes : 

 Faire le vide, se croire parti au loin, ailleurs. […] 

 Commencer par la collecte ethnographique des matériaux de base. […] 

 Veiller à ne pas privilégier la parole, souvent piégée, mais à la croiser avec 

l'observation des actes, des choses, des gestes, des expressions non-verbales. […] 
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 Ne pas intervenir dans les situations familiales, ne pas interférer. […] » (Pétonnet 1988, 

p. 166). 

Cette approche ethnographique est intéressante pour la sociologie filmique. En effet, elle met 

au centre de l’approche l’observation, prend en compte la parole en lien avec le terrain et non 

pas comme un matériau à prendre au premier degré. 

Cette méthode rappelle celle de Tönnies quand il écrit : « La source principale pour l’étude de 

la situation sociale d’un groupe ou d’une classe de personnes est nécessairement ce groupe ou 

cette classe elle-même ».  

Néanmoins, une différence notoire concerne la façon d’aborder un sujet et un terrain. Au 

risque de faire une distinction caricaturale si elle est prise au pied de la lettre, l’ethnologie 

privilégiera une approche inductive quand la sociologie aura historiquement été marquée par 

une démarche objectiviste15. L’ethnologue cherchera à entrer dans les logiques du groupe 

étudié dans un va-et-vient permanent entre son point de vue et celui des groupes sociaux qu’il 

questionne avant d’émettre une hypothèse.  

François Laplantine présente les tensions inhérentes à ce va-et-vient : « On rencontre dans 

l’ensemble du champ anthropologique un certain nombre de tensions majeures, opposant 

l’universalité et les différences, la compréhension par “le dedans” et la compréhension par “le 

dehors”, le point de vue du même et le point de vue des autres… Mais ces tensions sont 

véritablement constitutives de la pratique même de l’anthropologie. Cette dernière ne 

commence à exister qu’à partir du moment où le chercheur se livre à une confrontation entre 

ces divers thèmes, vit en lui-même ces tensions, souvent polémiques, s’efforce de les penser 

et d’en rendre compte » (Laplantine 2001, p. 193). Ces tensions, constitutives de la pratique 

anthropologique selon François Laplantine, sont-elles également prises en compte dans la 

pratique sociologique, et, par conséquent, dans la sociologie filmique ? 

Si l’on exclut la sociographie de Tönnies tombée dans l’oubli, les méthodes inductives prônées 

par les ethnologues font-elles la différence avec une sociologie de terrain ? 

Aux États-Unis, les sciences sociales se développent parallèlement à ce qui se passe en Europe. 

Dans la première moitié du XXe siècle, les motivations des chercheurs de sciences sociales en 

Europe et aux États-Unis divergeaient fondamentalement. En Europe, la sociologie devait 

s’affranchir de disciplines comme la philosophie. Aux États-Unis, en particulier à Chicago, les 

chercheurs de sciences sociales étaient directement confrontés à une profonde mutation 

démographique. Cette dernière était marquée par un décuplement de la population issu de 

l’exode rural et de l’immigration. La recomposition des équilibres sociaux donnait lieu à des 

manifestations de malaise social. C’est davantage dans un rôle interventionniste que les 

chercheurs de Chicago se sont positionnés.  

                                                            

15
 Comme nous le verrons plus loin, cette différence est bien plus nuancée. Les écoles de pensée sont multiples tant en sociologie 

qu’en ethnologie. Il s’agit ici de poser quelques points de repère pour tenter de voir ce qui rapproche et ce qui éloigne dans le 
travail de terrain, en particulier pour son importance dans les spécificités de la sociologie fllmique. 
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Face à une recomposition sociale en train de se faire, les sociologues ont adopté dans un 

premier temps une posture d’observateur, se préoccupant du point de vue des personnes 

observées. De là sont nés l’interactionnisme symbolique puis, après les années 30, 

l’ethnométhodologie. 

Dans ces exemples, le symbolique est au cœur de la démarche, qu’il s’agisse du symbolisme ou 

de l’interactionnisme symbolique. Dans son texte « L’empirisme irréductible », postface à Le 

Hobo : sociologie du sans-abri (Anderson 1993), Olivier Schwartz expose de façon dense et 

limpide les apports de l’interactionnisme symbolique : « Mais il est facile aussi de comprendre 

en quoi les orientations de l’interactionnisme sont particulièrement favorables à l’enquête 

ethnographique. Et il ne l’est pas moins de percevoir leurs implications pour le statut 

épistémologique de l’ethnographie. En autorisant, grâce à un langage conceptuel très 

analytique, la décomposition des phénomènes sociaux en unités empiriques isolables, 

l’interactionnisme crée du même coup les conditions d’une très large observation des 

processus : une ethnographie qui s’en donne les moyens peut engranger de vastes quantités 

de données précises et vérifiables, limiter la place de l’interprétation dans son corpus 

théorique, et se constituer en connaissance positive et cumulative. C’est sans doute un apport 

majeur de l’interactionnisme que d’avoir bâti un cadre de découpage des faits sociaux à 

l’intérieur duquel ceux-ci devenaient justiciables de l’observation directe » (Schwartz 1993, 

p. 292).  

Quelques lignes plus loin, il rappelle les apports de Marcel Mauss, les délicates questions de 

segmentarisation des objets de recherche : « Il faut, cela dit, observer que l’on est ici en 

présence d’un paradigme qui refuse implicitement le cadeau que fit Mauss (1923) à 

l’ethnographie : celui du “fait social total”. On sait que Mauss a voulu résumer, sous cette 

obscure expression, ce qu’il était en train de comprendre à propos de l’échange. […] Certes, les 

prestiges du “fait social total” peuvent sembler ambigus et susciter la méfiance, parce que 

chargés de toutes les illusions liées à la notion de totalité. Il est clair que la démarche 

interactionniste doit une part de son efficacité à ce qu’elle a d’“antimaussien”. Elle procède 

par découpage du social en cellules élémentaires : individus ou groupes en interactions. Un tel 

“divisionnisme” n’empêche nullement l’interactionnisme de recombiner ses unités de base 

dans de grandes œuvres symphoniques, comme le fait Becker dans Les mondes de l’art. Mais 

cette étape s’accomplit sur la base de l’opération de décomposition première, puisqu’elle 

s’effectue par la réassociation d’éléments préalablement découpés dans la matière sociale » 

(Schwartz 1993, p. 293‑294).  

Les paragraphes ci-dessus visent à montrer que la terminologie commune « d’ethnographie » 

doit faire l’objet d’un questionnement pour chaque chercheur, afin de ne pas masquer la 

complexité de la façon d’aborder un terrain ni celle du ou des points de vue adoptés. Cette 

question est particulièrement sensible pour la sociologie filmique car elle joue sur le regard du 

chercheur, regard qui va construire l’image.  

Si le rapprochement de la démarche ethnographique avec la sociologie filmique est aisé, la 

question de la mise en place de la problématique dans les films de sciences sociales est un 

sujet très délicat. En effet, la problématique ne se donne pas à voir directement dans le 
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terrain, ce sont l’enregistrement des données (image et son) et leur structuration a posteriori 

(montage et postproduction) qui vont mettre en évidence le propos du chercheur. 

Les approches du terrain abordées ci-dessus ont une influence directe sur le film. Une 

approche inductive exploratoire ne risque-t-elle pas d’aboutir à trop de données difficiles à 

structurer ? Une approche hypothético-déductive ne risque-t-elle pas de seulement illustrer 

une hypothèse et de la dissocier de la réalité du terrain ? Bien sûr, aucune approche n’est 

strictement inductive ou hypothético-déductive. Néanmoins, le choix des plans, leur longueur, 

leur rythme, les focales, seront directement liés aux postures de la prise de vues, les images 

seront implicitement porteuses du regard du chercheur.  

Les questions posées par Olivier Schwartz sur les liens entre la sociologie de l’École de Chicago 

et celle de Mauss intéressent directement le film en sciences sociales. En effet, ce dernier est 

composé de séquences filmées lors du travail de terrain et recomposées, en une globalité, lors 

de l’écriture au montage et dans la postproduction. Quand Olivier Schwartz questionne la 

scientificité de l’ethnographie, ses remarques sont pertinentes pour l’ethnographie filmée : 

« La scientificité de l’ethnographie est partiellement suspendue à la manière dont elle 

construit ses faits. Elle peut sans doute les découper de façon telle qu’elle se constitue en 

connaissance cumulative et positive. Si, par contre, elle se donne une perspective de “fait 

social total”, elle y découvrira des possibilités heuristiques, mais elle devra aussi reconnaître 

qu’elle n’en a jamais fini avec les risques de l’interprétation » (Schwartz 1993, p. 304‑305).  

Un atout du film de sciences sociales est que l’image est polysémique16. Ainsi, chaque image 

rassemble une multiplicité d’interactions symboliques. Cette polysémie est délicate à traiter 

par le chercheur : soit il découpe et choisit de ne pas mettre l’accent sur cette multitude de 

signes, soit il doit trouver un dispositif pour en restituer le sens et la synergie dans une logique 

de fait social total. Lors d’une réalisation, le chercheur est pris en permanence dans cette 

tension lors de l’écriture de son film et les enjeux de la mise en évidence de ses choix, comme 

nous le verrons plus loin.  

Olivier Schwartz conclut ainsi son texte dans une partie intitulée « l’empirisme irréductible » : 

« Au sens où nous en usons ici, qui n’est pas sans rapport avec celui qu’il prend dans le 

système de Hume, l’empirisme est d’abord une philosophie douteuse et inquiète, sensible aux 

failles, aux formes de contingence, à ce que l’on pourrait appeler le “manque de garanties” qui 

caractérise intrinsèquement certaines séquences des processus de connaissance. Il contribue à 

l’éveil d’une conscience critique qui, pourvu qu’elle sache combiner vigilance et souplesse dans 

le traitement des “impuretés” d’une enquête, lui confère en retour la positivité d’un 

“empirisme instruit”. Mais il est aussi libérateur, en ce qu’il délivre l’ethnographe de l’illusion 

dévastatrice qu’il lui faudrait à tout moment se présenter au tribunal de son surmoi théorique. 

Une fois dégagé de cette obsession, celui-ci redécouvrira que l’un des alliés les plus sûrs de sa 

                                                            

16
 Chris Marker a réalisé un film exemplaire relatif à la suppression des signaux extérieurs en filmant un personnage sur fond bleu 

dans un film sur les réminiscences d’un casque bleu en Yougoslavie (Marker 1995). Il laisse la parole et les expressions dire le hors-
champ constitué par la mission d’un casque bleu en ex-Yougoslavie. Ce film à l’image volontairement minimaliste est néanmoins 
polysémique par les variations physionomiques qui accompagnent la parole.  
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recherche réside dans son désir, celui d’écouter et de voir, celui d’enquêter et d’écrire » 

(Schwartz 1993, p. 305).  

Même si Schwartz ne parle pas d’image, cette conclusion sur l’empirisme interpelle, comme le 

reste de ce texte, le réalisateur de film de sciences sociales. Schwartz clarifie les raisons pour 

lesquelles les chercheurs filmiques ont tant de mal à expliciter leur démarche, celle-ci étant 

indissociable des « impuretés » de tout travail de terrain approfondi. Le « manque de 

garanties » est d’autant plus important dans le travail de l’image qu’il est inscrit dans celle-ci, il 

ne peut être occulté par la suppression d’éléments présents dans le cadre et le son. La 

sociologie filmique ne pourra gagner sa reconnaissance qu’en assumant sa pratique, en 

clarifiant sa posture en sociologie, face à l’anthropologie visuelle et face au documentaire. 

Conclusion 

En sciences sociales, l’histoire du film est marquée par une démarche de mémoire. Il s’agissait, 

au départ, de situations d’urgence, de la volonté de conserver des traces les plus proches 

possible du réel d’une époque en train de changer.  

La question de la place du chercheur sur son terrain n’a été développée que plus tardivement. 

Elle l’a surtout été en anthropologie visuelle, suivant parallèlement les doutes de certains 

chercheurs face au terrain17 et les enseignements des films liés à l’Institut d’ethnologie. 

Marcel Mauss a eu un rôle essentiel dans la promotion du film en ethnologie. Malgré sa 

proximité avec Émile Durkheim et son implication dans la sociologie française, son influence a 

été bien plus grande en ethnologie qu’en sociologie. La dimension patrimoniale sur laquelle il a 

insisté pour défendre le film en ethnologie a occulté ses apports d’instrumentation 

ethnographique ainsi que l’utilisation de méthodes d’enquêtes proches en sociologie et en 

ethnologie.  

L’impact de cette histoire est toujours prégnant. Face à l’anthropologie visuelle, la sociologie 

filmique peine à trouver une reconnaissance. Par-delà les séparations disciplinaires dans 

l’organisation de la recherche, des recherches de spécificités épistémologiques peuvent-elles 

permettre de mieux définir la sociologie filmique ? 

                                                            

17
 Par exemple, ceux exprimés par Michel Leiris lors de l’expédition Dakar-Djibouti (Leiris 1988). 
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I.2. SOCIOLOGIE FILMIQUE ET ANTHROPOLOGIE 

VISUELLE 

La sociologie filmique et l’anthropologie visuelle diffèrent autant que la sociologie et 

l’anthropologie. L’histoire de la sociologie et celle de l’anthropologie ressemblent à celles de 

deux sœurs ennemies : proches mais différentes, cherchant alternativement des points de 

rencontre et d’irréductibles séparations. Comme nous l’avons vu ci-dessus, cette différence est 

en partie liée à l’histoire des terrains de ces deux disciplines, le proche et le lointain.  

Dans le lointain, il était évident que les relations et les structures telles que pensées et décrites 

dans les sociétés occidentales n’étaient pas opératoires. À l’heure actuelle, avec les migrations 

multiples, le métissage pluriculturel, sociologie et anthropologie se complètent, se combinent 

parfois. L’enjeu essentiel est de réussir un dialogue entre les deux disciplines et non pas une 

simple juxtaposition de deux approches sourdes l’une à l’autre. 

En anthropologie, très tôt, les apports iconiques se sont avérés nécessaires, l’inimaginable 

exotique, la disparition de la diversité culturelle, nécessitant de recourir à l’iconographie. 

Comment décrire une tenue indigène avec seulement des mots et un vocabulaire qui feront 

forcément référence à des objets connus ? Comment décrire des techniques sans recours à 

l'image ? Même si depuis longtemps l’anthropologie n’est plus synonyme d’exotisme, les 

instrumentations d’observation (carnets de terrain, croquis, enregistrements, photos, films) 

sont liées au travail de terrain mais restent la plupart du temps dans les archives personnelles 

des anthropologues tout comme des ethnologues et des sociologues.  

Depuis les années 60, l’anthropologie visuelle est connue. Certains sociologues questionnent la 

différence entre anthropologie visuelle et sociologie filmique. D’autres sociologues qui filment 

la perçoivent comme une spécialité qui laisse peu de place à leurs propres travaux. L’objectif 

de cette partie est de chercher en quoi les approches divergent, pourquoi l’anthropologie 

visuelle bénéficie d’une bonne notoriété par rapport à la sociologie filmique. 

I.2.1. Une différenciation délicate 

La recherche de spécificités est délicate car si chercher des délimitations est fertile en termes 

de pensée, cela risque de fermer des portes à des hypothèses issues du terrain. En effet, si 

entre macrosociologie et ethnographie, les différences sont évidentes, ces dernières le sont 

moins dès que le travail de terrain est concerné. La limite est ténue et la frontière dépend 

surtout de chaque chercheur.  

En sociologie, Roger Girod et Pierre Naville sont fréquemment cités sans que leurs paradigmes 

soient pour autant questionnés. Un détour par leurs textes est instructif pour comprendre leur 

intérêt pour l’utilisation de l’audiovisuel en sociologie. 
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Pour Roger Girod, la préoccupation essentielle est celle de la fidélité du témoignage dans 

l’enquête. Il parle ainsi des moyens d’observation : « Et le cinéma ? La caméra n'est-elle pas le 

seul appareil qui soit capable, à l'heure actuelle, d'enregistrer avec une impartialité mécanique 

la totalité d'une situation collective (actions et paroles, ambiance générale), sous la forme 

d'une suite d'images qui se conserve, que l'on peut donc analyser à loisir, que l'on peut 

comparer à d'autres ? » (Girod 1954).  

Roger Girod manifeste un désir d’enregistrement « avec une impartialité mécanique la totalité 

d'une situation collective ». L’interprétation du chercheur est donc perçue comme gênante, il 

ne s’agit pas là d’affirmer une démarche, mais de chercher un moyen d’enregistrement (voire 

de reproduction sur film) objectivant du réel. Dans les notes de son texte fondateur (Naville 

1966, p. 161), à propos du texte de Roger Girod, Pierre Naville cite Edgar Morin : « De toutes 

façons, la vérité à laquelle peut tendre le cinéma ne peut faire abstraction du témoin ou du 

chercheur ; c'est-à-dire, du même coup, qu'elle ne peut échapper au travail d'abstraction que 

l'esprit humain opère sur le réel pour le comprendre. Comprendre, c'est toujours articuler 

réciproquement le réel sur les structures de l'esprit humain et les structures de l'esprit humain 

sur le réel » (Morin 1962).  

Dans ces écrits préalables à la diffusion du son synchrone, l’image idéale semble être une 

image de témoignage donnant lieu à plusieurs lectures. Edgar Morin développe la notion de 

distance de compréhension qui permet à l’image de rester pertinente, rendant ainsi la 

subjectivité de la prise de vues acceptable. 

De son côté, Pierre Naville pose ainsi son approche de la posture sociologique : « Nous 

pouvons résumer de la façon qui suit le circuit instrumental emprunté par le chercheur 

ordinaire […] D'abord le chercheur pose un problème, ou une question, par simple réflexion. 

[…] En règle générale, la position d'un problème, sans parler de sa formulation rigoureuse, 

provient de et aboutit à des écrits qui se réfèrent à d'autres écrits, c'est-à-dire au langage. Ces 

écrits, donc le langage formé de mots, est au début, et à la fin, de l'investigation ».  

Naville présente l’image comme radicalement différente de la verbalisation, et plaide pour sa 

généralisation : « Toutefois, à cette instrumentation s'en ajoute une autre, dont la nature est 

différente. C'est celle qui produit, non des mots (ou des chiffres), mais des images et des sons. 

Cette instrumentation est à peine employée en sociologie ; elle n'a acquis droit de cité, dans 

les sciences sociales, que chez les ethnologues, et partiellement chez les psychologues et les 

linguistes. Nous nous demanderons pourquoi, et si le moment n'est pas venu de la mettre en 

œuvre systématiquement dans la recherche sociologique, sous une forme nouvelle » (Naville 

1966, p. 159‑161).  

Ainsi, Pierre Naville pose avec insistance la place prépondérante du langage en sociologie, et 

en particulier de l’écriture (il parle de la langue, mais également de ce qu’on appelle 

aujourd’hui les langages numériques « Le passage des formes du langage aux formes du calcul 

est celui d'une verbalisation à une autre verbalisation ») en opposition avec l’audiovisuel. 

Néanmoins, un passage qui pourrait paraître inaperçu est celui où il écrit : « D'abord le 

chercheur pose un problème, ou une question, par simple réflexion ». Ce point me semble 

essentiel car Naville ne pose pas la question de la place de l’induction. Il dit que l’image est 
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sollicitée dans des disciplines proches, qu’elle apporte autre chose, mais, à part la question du 

langage, il ne dit rien des spécificités de la sociologie.  

Au risque d’être trop rigide face aux pratiques, je pense que ne pas prendre en compte 

l’ensemble des approches, le choix préalable d’un terrain ou d’une problématique constitue 

une différence structurelle dans les paradigmes ethnologiques et sociologiques. Par la suite, 

soit le terrain amène une problématique, soit la problématique est relativisée par le terrain, ce 

qui rend subtiles les différences d’approches entre sociologues et ethnologues. 

Dans cette volonté de clarifier les différences entre champs, Jean-Paul Terrenoire a également 

posé la question de la différenciation entre la sociologie et l’anthropologie visuelles : « Contre 

l’évidence de sens commun, aboutir à une définition scientifiquement satisfaisante du terrain 

de la sociologie et de l’anthropologie visuelles est une tâche difficile. […] La sociologie et 

l’anthropologie visuelles ont-elles avancé dans cette voie ? Aujourd’hui, le doute est permis, et 

il est possible de faire le même constat sceptique établi par André Leroi-Gourhan à propos du 

film ethnologique et par Pierre Naville pour le film sociologique. Car il faut reconnaître que la 

tâche est malaisée non seulement pour les raisons qui viennent d’être indiquées, mais, 

également, parce que les pratiques sociales visibles sont extrêmement variées » (Terrenoire 

2006). 

Cette approche de Jean-Paul Terrenoire est particulièrement intéressante car elle pose 

ouvertement la question de la difficulté d’une définition. Il dresse également une liste (non 

exhaustive) de questions que peut poser l’image. Cette liste permet d’aborder différents 

points, mais le lecteur constate que Jean-Paul Terrenoire est plus attentif aux objets qu’aux 

démarches.  

En 2006, cette volonté de définir les champs n’était pas nouvelle pour Jean-Paul Terrenoire. En 

1985, il avait déjà essayé de poser les jalons d’une différenciation : « Certes, des vertus 

contradictoires sont prêtées aux images et à leur usage scientifique. Les uns, ethnologues, 

pensent pouvoir accéder, grâce à elles, à une observation médiate et différée. D'autres, 

sociologues, voient en elles un moyen de saisir de façon plus directe et plus immédiate la 

réalité sociale. Mais au fond, peu importe. La contradiction n'est peut-être pas telle qu'une 

formulation rapide pourrait le laisser penser, et ce qu'il faut retenir avant tout c'est le fait que 

des chercheurs, chaque jour plus nombreux, reconnaissent aux images des potentialités 

heuristiques qu'elles sont les seules à posséder » (Terrenoire 1985, p. 511).  

Jean-Paul Terrenoire relativise – de mon point de vue à juste raison – ce qu’il présente comme 

contradiction entre sociologie et anthropologie visuelles. En effet, cette question de médiateté 

ou d’immédiateté ne relève pas selon moi de l’approche sociologique ou anthropologique18, 

mais de l’objet spécifique de chaque recherche. Certes, des postures peuvent être défendues 

par certains chercheurs, elles peuvent toutes avoir leur pertinence dans certains cas, mais elles 

ne me semblent pas généralisables. 

                                                            

18
 Comme nous l’avons vu, Roger Girod avait déjà évoqué la question d’une analyse différée. 
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Si les sociologues filmiques font référence à l’anthropologie visuelle, quel est le point de vue 

des ethnologues sur la sociologie visuelle ? Chercher à différencier l'anthropologie visuelle de 

la sociologie filmique n'est pas une priorité pour les anthropologues. En effet, d'une part, les 

praticiens posent peu de frontières avec d'autres formes filmiques, d'autre part, comme dans 

leurs pratiques non filmiques, ils se réfèrent autant aux textes sociologiques 

qu'anthropologiques. D’ailleurs, dans un de ses textes, Jean Rouch parle du « film 

sociologique » et de ses réticences à définir : « Brandir le concept de “film sociologique”, 

l’isoler dans l’immense production internationale de films, est certainement une entreprise 

chimérique et académique. Le concept même de sociologie est fluide et varie selon les pays 

concernés et les traditions scientifiques locales. De plus, n’est-ce pas une mode désolante de 

notre époque que de cataloguer, découper en catégories arbitraires, le mélange inextricable 

d’idées, de valeurs éthiques et de recherche esthétique que ces artistes complexes qui 

fabriquent des films nourrissent avec une avidité si extraordinaire ? »19 (Rouch 1975, p. 79). 

Pour un ethnologue comme Jean Rouch, l’importance est davantage de mener des recherches 

de sciences sociales en films que de chercher à définir des différences fondamentales dans les 

pratiques filmiques au sein des sciences sociales.  

Certains anthropologues ont cherché à définir l'anthropologie visuelle (Poirier, Rouch 1968; 

France 1979; Piault 2008; Colleyn 1992). Dans les textes, il s’est davantage agi de définir leurs 

propres pratiques ou celles que ces derniers préconisaient que de prendre en compte ou 

montrer la diversité des approches. Dans un article lucide sur la situation mondiale de 

l’anthropologie visuelle, David MacDougall souligne le fossé qui sépare une appellation unique 

et ce qu’elle recouvre : « Il existe aujourd’hui un intérêt croissant pour l’anthropologie visuelle, 

même si personne ne sait très bien ce que c’est. Son nom même est un acte de foi, comme un 

costume qui a été acheté un petit peu trop grand dans l’espoir de grandir avec » (MacDougall 

2004, p. 279). Je m’accorde avec lui pour dire que de l’extérieur, un sentiment d’homogénéité 

est donné par l’appellation « anthropologie visuelle », mais que de l’intérieur, les pratiques 

sont non seulement différentes mais aussi souvent rivales. Ces rivalités ne seraient-elles pas en 

partie liées aux expériences de chacun, à leurs découvertes personnelles grâce à l’outil 

filmique et à leur exposé, selon des normes académiques, qui rigidifient leur approche ?  

La demande fréquente de définition met le chercheur dans une situation particulièrement 

complexe. En effet, il s’agit alors d’avoir une attitude affirmative masquant les tâtonnements, 

les hésitations, qui sont pourtant inhérents à la recherche. Le concept de sérendipité est 

particulièrement pertinent pour les sciences sociales filmiques. Outre les questions 

d’adaptation aux événements du terrain, celles du visionnage répété des séquences lors du 

montage, l’adaptation du dispositif technique à l’objet de la recherche aide à découvrir des 

pistes de recherche inattendues. La question que posent Dahlia Namian et Carolyne Grimard 

rejoint celle de la définition et de la restitution académique de la recherche filmique en 

                                                            

19
 « To brandish the concept of “sociological film”, to isolate it in the huge international production of films, is surely a chimerical 

and academic enterprise. The very concept of sociology is fluid and varies according to the countries concerned and local scientific 
traditions. [...] Moreover, is it not a distressing craze of our time to catalogue, to cut up into arbitrary categories, the confused 
mixture of ideas, ethical values and aesthetic research on which those complex artists who make films feed with such 
extraordinary avidity? ». Ma traduction. 
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sciences sociales : « Tout indique en effet qu’il existe un écart important entre le contexte de 

la découverte, où surgissent ces éléments qui mettent à l’épreuve la norme rationaliste et 

celui de la narration où on expose, dans un produit scientifique fini, les résultats selon cette 

même norme. […] Entre, d’un côté, une notion strictement rationaliste, ne faisant aucune 

place à ces découvertes hasardeuses ou phénomènes “déviants” qui peuvent émerger dans le 

cours d’une enquête et d’un autre côté, un désordre assumé, qui ne reconnaîtrait en rien 

l’importance de baliser au préalable la démarche de recherche par certains paramètres de 

contrôle, peut-on envisager une méthode – et une manière d’en rendre compte – qui soit 

capable de réconcilier ces éléments procédant à la fois du hasard et de l’intelligence d’une 

programmation scientifique ? » (Namian, Grimard 2013, paragr. 2). 

À l’heure actuelle, il me semble anticipé de trop chercher des limites entre sociologie et 

anthropologie visuelle. En effet, dans les recherches, les approches ethnosociologiques ou 

socio-anthropologiques sont de plus en plus pratiquées, de façon avouée ou non : terrain et 

théorie sont entremêlés. Dans les usages filmiques en sciences sociales, ceci est d’autant plus 

vrai : l’observation étant le premier matériau de terrain, il se positionne face à la théorie. Cela 

peut être en permettant à des observations de mettre à jour de nouvelles pistes théoriques à 

développer ou en confrontant la théorie à l’observation. Néanmoins, tant que des échanges 

approfondis sur les usages des équipements, c’est-à-dire ce qui constitue les conditions 

mêmes d’émergence des recherches filmiques, ne seront ni mis à jour ni légitimés, les 

tentatives de définition – certes séduisantes – resteront de nouveau totalement théoriques et 

ne résisteront pas longtemps à des contre-exemples issus de la pratique de sociologues inscrits 

dans une démarche ethnographique et d’ethnologues influencés par la sociologie. 

I.2.2. Anthropologie visuelle : leadership et marge du 

système 

L’anthropologie visuelle s’est imposée en tant que spécialité par la volonté de certains 

anthropologues qui se sont fédérés internationalement et ont défendu leurs spécificités, et 

non par une reconnaissance venue du milieu académique. Pour l’ethnologue Luc de Heusch, 

qui a participé à la création du Comité international du film ethnographique, méthode et état 

d’esprit de l’instrumentation filmique en sciences sociales priment sur la terminologie : « J’ai 

assisté à ses [Jean Rouch] côtés à la naissance de l’anthropologie visuelle il y a cinquante ans. 

Aujourd’hui en plein essor, ses frontières avec le cinéma documentaire d’inspiration sociale 

sont devenues indécises. […] Les raisons pour lesquelles s’est construit ce singulier partage 

entre les films “ethnographiques” et les autres n’ont jamais été élucidées. Depuis longtemps 

l’ethnographie (ou l’anthropologie, pour reprendre un terme anglo-saxon qui tend de plus en 

plus à se substituer au précédent) n’est plus une science exotique ; ses frontières avec d’autres 

sciences humaines tendent de plus en plus à s’effacer, notamment avec la sociologie, […]. 

Seuls subsistent une méthode, un état d’esprit, quelles que soient les querelles théoriques qui 

ont toujours été vives dans les sciences humaines » (Heusch (de) 2006, p. 43).  

Dans cet article, Luc de Heusch n’omet pas de parler de la stratégie déployée par Jean Rouch 

pour la création de ce Comité international du film ethnographique et de citer l’extrait d’une 
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lettre que Jean Rouch lui envoyait en 1956 : « Pour le comité international un bureau très 

provisoire avec beaucoup de places vides a été ébauché. Il faut que nous en reparlions. L’idée 

est d’avoir beaucoup de présidents et vice-présidents honorables mais un peu séniles et un 

secrétariat général un peu moins honorable mais actif. Autrement dit, réunir des gars comme 

toi et moi » (Heusch (de) 2006, p. 45‑46).  

Dans cet extrait, des traits importants de la personnalité de Jean Rouch ressortent : 

l’inventivité et l’utilisation des failles du système pour réussir20. Au fil des années, Jean Rouch a 

mobilisé ses relations personnelles pour développer un important réseau international de 

manifestations, en particulier avec le Canada, les États-Unis, l’Australie, le Japon. Au plan 

national, il se méfiait des instances académiques. C’est ainsi qu’il a préféré que le Comité du 

film ethnographique reste une association sans but lucratif sans pour autant se couper du 

monde académique, en particulier du CNRS Images et de l’université de Nanterre. En 

conservant le statut associatif, cela lui permettait d’éviter les contrôles et la mainmise de 

l’administration de la recherche. Son passé de résistant, qu’il rappelait fréquemment, l’avait 

habitué à chercher les failles de l’autorité. Sa défiance du système avait été confortée par la 

tentative d’éviction d’Henri Langlois à la Cinémathèque française (Bonnaud 2000, p. 86). 

La notoriété de l’anthropologie visuelle ne doit pas masquer ses relations délicates avec les 

spécialités anthropologiques dans leur ensemble. Jean Rouch a réussi à la faire accepter, sans 

pour autant la préciser par rapport aux sciences sociales. D’ailleurs, dans un de ses articles, 

David MacDougall pose cette question à travers son point de vue de praticien et de théoricien : 

« Mais ce que la majeure partie des structures officielles de l’anthropologie visuelle (revues, 

conférences) semble occulter, c’est la fragilité de certains espoirs auxquels ils ne souhaitent 

pas toucher. Il y a quelque chose de poignant et d’inquiétant chez les anthropologues qui 

promotionnent l’anthropologie visuelle tout en s’efforçant de la détacher de l’ethnographie 

liée aux humanités : faut-il y voir une tentative de s’émanciper pour embrasser de nouvelles 

possibilités, ou la revendication d’un droit de décrire le monde d’une manière éventuellement 

en désaccord avec de nombreux principes de l’anthropologie ? » (MacDougall 1992). 

Ainsi, l’anthropologie visuelle a bénéficié dès ses débuts d’une reconnaissance grâce à une 

forte mobilisation des chercheurs convaincus de ses potentialités. Néanmoins, elle est toujours 

restée en marge de l’anthropologie, n’a pas réussi à imposer ses apports, prise entre des 

impératifs à la fois académiques et de diffusion. De plus, toute notoriété liée au charisme d’un 

initiateur, en l’occurrence Jean Rouch, pose la question difficile de la succession. En 1992, 

David MacDougall posait la question de l’existence de l’anthropologie visuelle, son constat de 

fond est toujours pertinent, il a été accentué par l’absence d’un chercheur charismatique 

rassemblant l’ensemble des courants.  

                                                            

20
 Ces caractéristiques sont fréquemment rapportées par les personnes qui l’ont côtoyé à quelque époque que ce soit, comme j’ai 

pu particulièrement le noter au cours des années où j’étais impliquée dans le fonctionnement du Comité du film ethnographique. 
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I.2.3. La nécessité de fédérer en sociologie 

Comme je l’ai évoqué en début de chapitre, la sociologie filmique en tant qu’axe de recherche 

spécifique vise à fédérer des chercheurs pratiquant une sociologie en film pour mettre à jour 

des débats communs, faire avancer la réflexion, partager les expériences, aider à préciser les 

champs et donner une visibilité institutionnelle à cette démarche spécifique de recherche. 

L’impact de la dispersion des praticiens du film en sociologie sur sa notoriété et sa pérennité 

est rappelé par plusieurs chercheurs. 

Pour Jean-Paul Terrenoire, « les appels lancés par R. Girod (1953) et celui de P. Naville n'ont eu 

qu'un écho très limité » (Terrenoire 1985, p. 510) en sociologie empêchant ainsi à ce champ de 

bénéficier d’une reconnaissance à part entière dans la discipline. Sans personnalité fédératrice, 

l’isolement de sociologues qui travaillaient filmiquement ne leur a sans doute pas permis de 

s’imposer en dehors des limites de certains départements d’université ou de laboratoires de 

recherche. 

Un peu moins de dix ans plus tard, Yvonne Mignot-Lefebvre disait la difficile émergence de la 

sociologie visuelle dans son article « Le documentaire sociologique à l'épreuve de la 

télévision » (Mignot-Lefebvre 1994). Son constat rejoignait celui que Bernard Ganne et Jean-

Claude Penard énonçaient deux ans plus tard : « Bloqué entre recherche et télévision, débordé 

et comme enchâssé d'un autre côté par le film ethnologique, l'audiovisuel sociologique a bien 

du mal à trouver sa place et encore plus à se perpétuer. L'histoire du documentaire 

sociologique semble ainsi faite d'une série d'expériences plus ou moins discontinues, où, faute 

d'atteindre une masse critique permettant de constituer un courant de référence, les 

démarches s'amorcent, parviennent dans le meilleur des cas à cristalliser un temps pratiques 

et réflexions, puis s'étiolent et retombent, resurgissant un peu plus tard et un peu plus loin 

avec d'autres acteurs repartant comme de zéro en ressassant les mêmes interrogations... » 

(Ganne, Penard 1996, p. 74).  

Parmi les courants qui ont marqué l’histoire du film en sociologie, le Réseau national des 

pratiques audiovisuelles en sciences sociales (1986-1993) est notoire, mais il y a maintenant 

vingt ans qu’il n’existe plus en tant que tel et les publications21 qui en ont résulté sont 

aujourd’hui difficilement accessibles.  

La sociologie filmique est-elle condamnée à une telle répétition ? Le développement d’un 

réseau durable dédié aux praticiens du film en sociologie, voire fédérant plusieurs réseaux, 

apparaît comme nécessaire pour sortir de l’isolement académique et poursuivre les 

questionnements issus du passé avec les enseignements du présent. Tout comme la sociologie 

filmique doit trouver ses formes pour être acceptée dans un contexte académique, un réseau 

dédié valorisant des expérimentations spécifiques doit trouver ses propres critères pour 

s’inscrire dans la durée. 

                                                            

21
 Réseau national des pratiques audiovisuelles en sciences sociales 1987, 1988, 1989 
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Conclusion  

La question de l'autonomie de la sociologie filmique face à l'anthropologie visuelle s'avère être 

une question secondaire. En effet, à y regarder de plus près, l'anthropologie visuelle reflète 

davantage une question de notoriété que de contenu. Son lien, ses apports à la discipline 

anthropologique sont toujours restés en creux, l'inscription et le développement d'un réseau 

primant sur un contenu défini. L'absence de définition peut être une posture fertile pour la 

recherche, surtout dans un domaine exploratoire. Néanmoins, il semble que la prégnance des 

écrits a pris le pas sur l'exploration filmique de situations.  

La sociologie filmique peut se développer en s'inspirant des réussites et des échecs de 

l'anthropologie visuelle. Sa plus grande réussite est celle de la notoriété et nous avons vu que 

la question des réseaux et de la recherche de leur place dans l'académisme était centrale. Jean 

Rouch a pu échapper au quantitativisme de l'évaluation de la recherche de plusieurs manières. 

D'une part, l'époque y était plus favorable, d'autre part, le film lui permettait d'être en marge 

des grands courants qui traversaient l'anthropologie. Son statut de directeur de recherches au 

CNRS lui donnait l'autorité de décider de ses propres critères d'évaluation. Néanmoins, il ne 

faut pas oublier que d'emblée il a cherché la reconnaissance de chercheurs en place, qu'il a 

longtemps été en marge du système, qu'il a choisi de créer une association indépendante qui 

bénéficiait des moyens humains et techniques du SERDAV22 qu'il montait parallèlement. Jean 

Rouch se situait dans la lignée des anthropologues de son époque : « Nous sommes 

embarqués disait Pascal, et les vies de nos anthropologues sont de fait historiquement situées. 

Globalement, ces hommes jetés au monde, cette génération jetée à l’Histoire, se sont trouvés 

pris dans les méandres historiques de la Deuxième Guerre mondiale. […] Homme, 

cheminement, liberté… autant de termes qui marquent leur rapport au monde et caractérisent 

leur action. Cheminement hors des sentiers battus de l’académisme universitaire. Nos auteurs 

font ainsi référence à ce que l’on pourrait appeler l’université du monde… » (Bessette, 

Péquignot 2012, p. 12). Cette approche de l’académisme dans laquelle on peut également 

reconnaître celle de Jean Rouch questionne les choix dans lesquels peut s’inscrire un courant 

de sociologie filmique. 

La difficulté de développer un réseau durable se heurte à plusieurs obstacles. La création et 

l'animation d'un réseau demandent un investissement humain tant sur le fond que sur 

l'organisation. Cet investissement n'est pas reconnu académiquement car il ne fait pas 

directement l'objet de publications. Ainsi, les chercheurs statutaires et hors statut doivent 

consacrer un temps important à des tâches qui ne seront pas valorisables en termes 

d'évaluation de la recherche. Là est sans doute la raison de la succession de réseaux instables, 

chacun s'y investissant un temps, mais ne pouvant se permettre de rester en marge du 

système trop longtemps. 

L'organisation des manifestations scientifiques est également à questionner. La tendance 

académique actuelle est de réunir des chercheurs de toutes les tendances d'une discipline lors 
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 Première appellation du CNRS Images 
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de grands événements. Il s'agit de faire intervenir successivement des chercheurs dans des 

ateliers. Le temps de parole est minuté, la succession des intervenants favorise les rencontres 

mais pas les discussions de fond. Or, une réalisation filmique a une dynamique inscrite dans 

une durée. Cette durée est rarement compatible avec le format des interventions, sauf à 

demander un montage spécifique pour l'intervention. Pourtant, le visionnage collectif suscite 

des réactions autres qu'un visionnage solitaire. Ainsi, pour améliorer sa notoriété, la sociologie 

filmique doit aussi questionner le format de ses manifestions. Il s'agit à la fois de rester dans le 

circuit des manifestations académiques pour bénéficier de leur reconnaissance tout en 

adaptant le format à la spécificité de l’interaction du langage filmique et de la verbalisation. 

Ainsi, pour être légitimé, le développement d'un réseau doit se faire dans un va-et-vient 

permanent entre logiques propres au langage de la recherche et logiques d'évaluation 

académique. 

Outre les questions de notoriété, la sociologie filmique doit se questionner sur ses apports 

actuels et potentiels face à la recherche sociologique. Il ne s'agit pas de définir de façon 

restrictive ce qui relève ou non de la sociologie filmique, mais de sortir d'un entre-soi, de 

proposer des axes de recherche que l'image aura permis de révéler ou de participer 

filmiquement à des recherches globales, de chercher à approfondir la connaissance de certains 

thèmes de recherche par la caméra. On peut d'ailleurs noter que la sociologie du travail a 

rassemblé plusieurs sociologues filmeurs et qu'un festival est dédié au film de travail. Ainsi, 

une des tensions qui traverse en permanence les sciences sociales et l'image est celle d'une 

réflexion sur les écritures et celle du champ de recherche. 

Ces questions restent ouvertes pour la reconnaissance des apports filmiques à la sociologie. À 

l'avenir, pour les dépasser, elles nécessitent d'être assumées, débattues, suivies de tentatives 

et non pas de rester dans le non-dit de cette spécialité. 
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I.3. LANGAGE ET RECHERCHE 

En anthropologie visuelle, le film a toujours oscillé entre film pour chercheur, qui portait une 

attention particulière à la valeur ethnographique et film destiné à un public plus large, qui 

s’appuyait avant tout sur la narration. Jean Rouch ne s’est jamais caché des libertés qu’il 

prenait pour construire un film, se référant souvent aux surréalistes.  

La reconnaissance scientifique est toujours en débat, les attaques les plus fréquentes dans le 

milieu académique portent sur le fait que le cinéma ne conceptualise pas, pris entre 

monstration (énonciation par le son et l’image de terrain) et démonstration. Lors de 

rencontres entre chercheurs cinéastes, ce sujet est fréquemment abordé, avec colère ou 

fatalité.  

Une difficulté à laquelle se confrontent les sociologues filmiques est celle des trop rares 

compétences en lecture de l’image. Pourquoi les sciences humaines seraient-elles moins 

exposées à cet écueil que d'autres domaines de recherche ? Les spécialistes de l’imagerie 

scientifique, en particulier ceux de l’imagerie médicale – spécialité pourtant reconnue –, 

rédigent bien des comptes rendus pour transmettre leur lecture des images à leurs collègues. 

Néanmoins, les médecins ne mettent pas en doute les apports de l’imagerie médicale. Les 

compétences en interprétation de ces images s'acquièrent lors de formations spécifiques. 

L'existence de ces formations montre que la compréhension de l'image n'est pas spontanée. 

Cette compréhension de l'image n'est pas plus spontanée dans les sciences sociales en dépit 

d'un environnement audiovisuel permanent. 

I.3.1. Langage ou technique 

Un des premiers obstacles que le chercheur rencontre quand il parle de sa recherche filmique 

en pratique est qu'il ne peut parler de ses choix, de sa démarche, sans se confronter à des 

remarques qui réduisent ce propos à de la « technique ». Ces remarques objectivent la 

technique et ne prennent pas en compte que derrière chaque opération des choix sont faits 

par rapport au propos. Dès lors, tout semble dit : la technique sort du champ intellectuel. 

Pourtant, comme l’écrit Jean-Paul Colleyn, la pratique apporte une autre approche : « De 

nombreux théoriciens de l’image ne sont nullement praticiens et c’est parfaitement leur droit. 

Néanmoins, photographier, filmer et pratiquer le montage permet de mettre les théories à 

l’épreuve et de les garder hors du vertige des abstractions. Filmer force à envisager les 

avantages et les écueils de la démarche inductive : les images des films ethnographiques sont 

souvent trop spécifiques pour être employées comme des signes ayant une certaine portée 

générale. […] Du temps des grandes théories englobantes, le côté particulariste du film 

apparaissait comme un obstacle, mais ce défaut s’est progressivement changé en qualité à 

l’heure où les extrapolations conceptuelles sont passées au crible sans merci de la critique » 

(Colleyn 2012, p. 460).  
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Parler de linguistique filmique rendrait alors peut-être acceptables des débats sur la pratique 

filmique en sciences sociales. En effet, cette dernière constitue la première condition 

d'énonciation de la recherche dans ce domaine. Changer de terminologie, créer un 

néologisme, permettrait sans doute de légitimer cette approche. Néanmoins, il ne s'agirait que 

d'une légitimation qui empièterait d'autant sur le temps de la recherche filmique elle-même, 

sans compter que le vocable de linguistique filmique peut paraître très ambitieux. La question 

n'est pas de créer un mode d'emploi, une méthode universelle, mais de légitimer les 

questionnements « techniques »23 comme condition de la pratique et de les révéler dans 

chaque processus de recherche et d'énonciation comme étant partie intégrante de la 

recherche. 

Le langage filmique s'est développé dans différentes logiques liées avant tout aux coûts et à la 

rentabilité. Pendant très longtemps, le film (la pellicule, le développement, les outils et 

techniciens) coûtait très cher et ne pouvait être accessible aux chercheurs, à quelques rares 

exceptions près. Au fil du temps, les matériels « amateur » n'ont cessé de se développer en 

qualité. C’est l’importance de l’accessibilité au matériel qui permet l’affranchissement de 

logiques télévisuelles comme le rappelle Daniel Friedmann : « Nombre de chercheurs en 

sciences sociales ont ainsi [grâce à “la révolution que le numérique a amené au travail de 

l’image et du son”] eu la possibilité de se former à l'usage de la caméra numérique, stages à 

l'appui, avec pour objectif de réaliser des films sans plus devoir s'en remettre, comme par le 

passé, à un réalisateur de télévision et à une équipe de tournage. Ils peuvent désormais faire 

un film en toute autonomie, de la conception du projet jusqu'au montage. Quand bien même 

leurs prises de vues et de son ne seraient pas aussi réussies que celles de professionnels, 

l'important pour eux, c'est de faire un film qui soit avant tout l'expression cinématographique 

perfectible de leur pratique de chercheur » (Friedmann 2006, pp. 5‑6). 

La dernière phrase de cette citation nécessite une clarification. En effet, Daniel Friedmann 

suggère que l'image de chercheurs peut être aléatoire quand il écrit « Quand bien même leurs 

prises de vues et de son ne seraient pas aussi réussies que celles de professionnels ». Il 

introduit la notion de réussite en prenant comme modèle les professionnels. Il pose ainsi que 

l'image de professionnels est le modèle de réussite. Or, comme nous le verrons dans la suite 

de ce mémoire, j'affirme que la maîtrise de l'image est essentielle et que les pratiques de 

professionnels de l'audiovisuel doivent être questionnées, voire détournées, pour répondre 

aux contraintes du terrain et à l'objectif de la recherche. Daniel Friedmann module son propos 

en ajoutant le qualificatif « perfectible ». En ce sens le lecteur peut comprendre que la réelle 

maîtrise des prises de vues et de son n'est pas indispensable pour débuter. Effectivement, 

comme dans tout langage, une phase d'apprentissage est nécessaire, cet apprentissage se 

déroulant ensuite tout au long de sa pratique. Néanmoins, cette dernière phrase introduit 

l'ambiguïté d'une image de recherche aléatoire – même si ce propos est nuancé –, alors que je 

suis convaincue que la sociologie en image pâtit depuis ses débuts de cette indétermination. Il 

ne s'agit pas d'un élément secondaire, car la précision de l'image et de son traitement est au 

                                                            

23
 De mon point de vue, ce que recoupe le terme « techniques » inclut une dimension sociale essentielle puisqu’il s’agit de traiter 

de comment le sens vient techniquement aux images et aux sons pour fonder une communication sociale. 
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cœur de la démarche de recherche. Ainsi, à l’heure où les appareils de prise de vues et de prise 

de son, les supports de visualisation, sont de plus en plus accessibles, les potentialités de 

développement de la sociologie filmique s’avèrent prometteuses à condition que celle-ci 

s’accompagne d’une réelle confiance dans les apports de cette approche et de la conscience 

de la complexité du langage de l’image. Pour un chercheur qui a recours à la vidéo, les 

utilisations filmiques sont multiples : il peut s’agir de films longs ou courts construits dans une 

narration répondant à une problématique, de rushes d’observation à visée d’analyse, de films 

destinés à être vus sur grand écran ou en vignette sur ordinateur. La valeur des documentaires 

n’est plus à jauger à l’aune de leur diffusion (festivals, cinéma, télévision), cette dernière et ses 

contraintes commerciales sur l’écriture pouvant influer sur la valeur scientifique du film 

produit, en occultant un certain nombre d’informations nécessaires à la compréhension 

globale du film. Jean-Daniel Lafond, un documentariste canadien, rappelle combien la 

télévision crée une autocensure chez les documentaristes : « J’appelle la fiction documentaire, 

c’est-à-dire une sorte de faux-semblant documentaire qui n’existe qu’en fonction de sa réalité 

télévisuelle, un produit à usage unique dont on a évacué la subjectivité et la vision de son 

auteur pour la remplacer par un point de vue journalistique aseptisé. Pris dans ce cadre 

télévisuel, un film comme Pour la suite du monde ne pourrait pas exister et se transformerait 

en simple reportage sur la pêche aux marsouins diffusé à l’émission Découverte sur les ondes 

de Radio-Canada. La diffusion massive de ce genre de documents télévisuels a provoqué une 

telle empreinte dans l’imaginaire créatif de la population que les cinéastes eux-mêmes ont fini 

par se restreindre dans leur façon d’imaginer et d’explorer le langage documentaire. En ce 

sens, on peut dire que la télévision a pollué le documentaire, de son écriture à sa diffusion, au 

mépris de sa diversité et de sa complexité cinématographique » (Lafond 2011, p. 58).  

Aujourd'hui, bien que le coût du matériel ait drastiquement baissé, ce sont toujours les 

logiques cinématographiques 24  ou télévisuelles qui dominent dans les formations pour 

chercheurs. Les formations sont majoritairement animées par des praticiens de l’audiovisuel et 

non par des chercheurs de sciences sociales déjà engagés dans ces écritures. Les logiques 

télévisuelles impliquent un temps de travail des images rapide et contraint : étude du sujet, 

écriture du scénario, illustration des thèses par le tournage de séquences prévues, montage et 

postproduction rapides. Cette rapidité est nécessaire dans ce modèle économique car chaque 

étape correspond au paiement de salaires de techniciens et à la location de matériel. 

Néanmoins, le modèle économique de la recherche est autre. L'objectif de la recherche 

filmique n'est pas de faire nécessairement un film25, n'est pas de le rentabiliser, mais de faire 

émerger des questionnements qui seraient passés inaperçus à l’œil nu, de mettre en 

perspective théorie et terrain. C’est cette liberté face à l’écriture filmique qu’affirme à juste 

raison Bernard Ganne : « Cette inversion de perspective – non pas d’abord vouloir “faire un 

film” mais avant tout s’organiser pour observer avec l’outil-caméra – nous apparut alors 

                                                            

24
 Pendant longtemps, le modèle économique du CNC faisait que les auteurs de documentaires devaient être coproduits par une 

chaîne de télévision pour bénéficier de subventions. Ce modèle est en train de changer, mais le financement d’un film entraîne 
d’importantes contraintes de forme. 

25
 En effet, des images filmiques peuvent rester à l’état de notes filmiques, peuvent faire l’objet de différents montages qui ne 

seront pas forcément présentés comme des films autonomes. 
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comme fondatrice pour le film de recherche et profondément libératrice. Fondatrice de par la 

réorientation de regards et de pratiques qu’elle produit en positionnant l’usage de la caméra 

comme instrument central des observations du chercheur et condition même de la recherche. 

Libératrice dans la mesure où, face aux formes filmées de toutes sortes qui s’imposent au 

travers du cinéma, de la télévision ou aujourd’hui d’internet, formatant jusqu’à notre 

inconscient, elle permet d’opérer comme une sorte de catharsis ou de tabula rasa permettant 

de commencer à repenser la démarche et à la reconstruire » (Ganne 2012, p. 10). 

Si les professionnels du film maîtrisent leur équipement, dans leur grande majorité ils filment 

et montent davantage pour montrer des situations que pour révéler ce qui était jusque-là 

resté dans l'ombre. Les exemples de frictions entre professionnels de l'image et chercheurs 

font partie de l'expérience de tous les chercheurs qui ont voulu filmer (et monter). En effet, la 

difficulté de tourner des images et des sons qui reflètent clairement son propos est le premier 

constat d'un chercheur qui souhaite filmer. La première réaction est alors de se faire aider d'un 

professionnel. Cette sollicitation est fréquemment un échec, car les besoins des chercheurs ne 

correspondent pas à des conditions de tournage optimales, et rares sont les professionnels du 

cinéma qui acceptent de détourner leurs pratiques. De plus, chercheurs et professionnels de 

l’audiovisuel ne partagent pas le même vocabulaire et une compréhension réciproque 

nécessite de part et autre un effort qui ne va pas de soi. Dans l’article précédemment cité, 

Bernard Ganne confirme la nécessité de penser la technique pour développer un propos 

filmique socio-anthropologique. Bernard Ganne va au-delà d’un simple usage technique pour 

montrer combien ce dernier est tributaire de la compétence de son utilisation : « Repenser 

continuellement la technique et les dispositifs mis en œuvre, travailler à leur adaptation pour 

qu’ils s’insèrent comme outils dans les situations observées et captées, anticiper le possible 

des situations pour se donner la capacité de les saisir, telle est sans doute l’une des clés de la 

qualité socio-anthropologique des matériaux filmés obtenus à partir des situations observées 

et qui constituent le premier noyau dur de la base de données à construire » (Ganne 2012, 

p. 16). C’est dans le sens de ce détournement des techniques au profit de la recherche que je 

travaille depuis des années.  

Néanmoins, pour être en mesure de détourner ces pratiques, de s'adapter aux contraintes du 

terrain, encore faut-il les maîtriser. 

UN NÉCESSAIRE APPRENTISSAGE POUR LE CHERCHEUR 

C'est ainsi que le chercheur qui souhaite utiliser les apports filmiques doit apprendre à 

maîtriser son équipement. Cela n'est pas sans poser de nombreuses difficultés. En effet, cela 

signifie maîtriser la prise de vues, la prise de son, le montage image et son, la postproduction. 

Il s'agit là de différents métiers du cinéma et la réelle connaissance de tous ces postes qui 

impliquent des choix de fond est quasiment impossible pour un seul chercheur. Nous avons 

opté, à l’Université d’Évry26, pour une démarche généraliste qui donne accès à l’ensemble des 
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 Master 2 Image et Société. Ce master a été pensé par Joyce Sebag pour offrir une formation tant de sciences sociales que 

technique. Ainsi, toutes les étapes de la réalisation d’un film sont enseignées : de la production à la finalisation.  
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étapes de la réalisation d’un film, de l’amont à l’aval. La capacité à comprendre l’ensemble de 

ces étapes permet de dialoguer avec les spécialistes de chaque métier (chercheur de sciences 

sociales ou non), de maîtriser le processus de restitution de la recherche. La prise de vues et de 

son est la première chose à connaître car il s'agit de l'observation du chercheur, de la façon 

dont il mène son travail de terrain. Les autres étapes sont tout aussi importantes pour être en 

mesure d’analyser les images, de les organiser en corpus, de les restituer. Dans ces domaines 

également, travailler avec des professionnels de l'audiovisuel est fréquemment source de 

tensions qui peuvent amener à l'échec d'une recherche. Le travail collaboratif entre 

chercheurs de sciences humaines spécialisés dans tel ou tel métier filmique est alors lui aussi 

nécessaire. La première approche généraliste peut ouvrir, en fonction de la richesse des 

échanges, des perspectives collaboratives fécondes. En effet, cela permet non seulement de 

confronter les réflexions induites par les images, mais aussi, de partager l’idée que le propos 

scientifique prime et que chaque technique peut, elle aussi, être détournée de ses usages 

courants pour mieux valoriser la recherche. 

I.3.2. L’acceptation de la forme filmique dans un contexte 

académique 

Dans l’approche académique, outre la recherche et les instruments spécifiques à la sociologie 

filmique, il faut en expliciter les résultats par écrit. Or, un des objectifs de la sociologie filmique 

est d’avoir recours à l’image animée pour restituer une complexité et une polysémie que l’écrit 

a souvent réduites, découpées au détriment du sensible qui s’y trouve. La sociologie filmique 

cherche dans le quotidien le reflet de la complexité du vécu. François Laplantine a de multiples 

fois écrit au sujet du délicat équilibre entre verbalisation et monstration (Laplantine 2007). 

Aujourd’hui, et depuis longtemps, nous sommes entourés d’images animées. Pourtant, ces 

images sont données à voir plus qu’à comprendre. Nous avons appris à lire et à écrire le 

langage que nous parlons, mais nous n’avons la plupart du temps pas appris à décoder l’image. 

Elle nous est donnée comme quelque chose d’évident, à consommer. Ceux qui créent l’image 

savent que c’est une chose de la voir, une autre de la comprendre, et encore plus de la 

comprendre avec distance quand on en est l'auteur.  

Il est fréquemment reproché à l’image, dans les milieux scientifiques, d’être trop subjective. 

C’est occulter le fait que la rédaction, y compris la rédaction scientifique, l'est tout autant. 

Penser qu’un écrit est plus objectif, correspond à penser qu’un style, une problématique, une 

rédaction sont objectifs. Ce débat a longtemps agité les sciences humaines, il est aujourd’hui 

souvent remis en cause sans pour autant que le » formalisme objectivant ne reste une norme 

peu interrogée » (Maresca, 2015).  

À l’opposé, une autre croyance est que la réalité s’inscrit « naturellement » dans l’image. La 

caméra serait alors une machine à capter la scène, sa simple présence permettant de tout 

restituer. Pourtant, une scène est composée d’une multitude de détails significatifs qui passent 

inaperçus, voire ne sont pas visibles, si la caméra ne cherche pas à les capter par des 

mouvements et des changements de cadres. Dans cette croyance, savoir filmer serait donné à 

tout le monde. Cette illusion est d’autant plus grande aujourd’hui que n’importe quel appareil 
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– téléphone, appareil photo, webcam – permet d’enregistrer de l’image animée en appuyant 

sur un bouton. Cette illusion reviendrait à dire que tout témoin d’un événement est capable de 

le décrire précisément. Nous savons qu'il n'en est rien, que les points de vue diffèrent et se 

complètent. Imaginons un témoin qui aurait eu une place stratégique et une mémoire précise, 

mais qui n’aurait qu’un vocabulaire très limité – dans un pays étranger par exemple – , il ne 

trouverait pas les mots pour décrire précisément ce qu’il a vu. De la même façon, un flot 

d’informations sans mise en avant des éléments clés noie l’information. 

La réalisation d'un film est un processus complexe dont les différentes étapes participent 

pleinement, chacune à sa manière, au résultat final.  

 La prise de vues est une mise en forme à part entière – les mouvements de caméra, le 

choix des focales, les cadres – qui restitue un regard, un point de vue. Elle correspond à ce 

qui se passe quand nous observons une situation : nous découvrons, sommes intrigués par 

des détails, les mettons en perspective avec notre connaissance globale du contexte et 

prenons la mesure de la complexité que nous n’avions pas perçue à première vue.  

 La prise de son est, elle aussi, une mise en forme trop souvent oubliée. Les micros – 

omnidirectionnels, directionnels, cardioïdes, hyper-cardioïdes –, leur timbre – métallique, 

chaud, plat –, leur emplacement, et bien sûr le choix des sons correspondent aussi à un 

langage. Il suffit de couper le son d’un film, de le regarder en écoutant différents styles de 

musique pour s’en convaincre.  

 Le montage est quant à lui une construction. Si la structure narrative reste essentielle, le 

rythme du film lié aux longueurs des plans, nature des raccords, effets de transition, 

décalage entre son et image, etc. le sont tout autant. 

 De son côté, la postproduction constitue l'accentuation stylistique. L’étalonnage permet 

de régler la colorimétrie en donnant une dominante chaude ou froide à l’image. Le mixage 

puis la compression sont le modelage final du son.  

L’élaboration de cette mise en forme est la plupart du temps ignorée des non-praticiens. À 

notre époque il semble étonnant que cela ne soit pas une évidence pour chacun. Pourtant, la 

qualité de notre environnement visuel s’appauvrit en même temps qu’il augmente en 

intensité. Cette perte de qualité correspond à la production massive des images et des sons à 

budget limité qui ne donne pas suffisamment de temps aux praticiens pour élaborer leur 

scénarisation. Ainsi, si nous sommes de plus en plus environnés de films, nous sommes aussi 

de plus en plus environnés d’images animées auxquelles donner le nom de film devient un 

abus. Le formatage audiovisuel omniprésent occulte la spécificité de la réalisation de chacun 

face à son sujet. 

L'appauvrissement de l'image grand public est particulièrement marquant à la télévision. En 

effet, au lieu de multiplier les films et émissions de qualité, la multiplication des chaînes de 

télévision liée au développement du câble a correspondu à la multiplication de « talk-shows », 

de rediffusions de programmes, d’émissions de « télé-réalité », etc. En ce qui concerne les 

documentaires, leurs financements ont été drastiquement réduits et ceux qui sont présentés 

doivent correspondre à un cahier des charges télévisuel normé par chaque chaîne. Les seuls 

documentaires qui semblent avoir bénéficié de ce changement du paysage audiovisuel sont les 

documentaires historiques issus d'images d'archives. À la télévision, même la publicité qui 

pendant longtemps bénéficiait de moyens importants permettant à une créativité de se 
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déployer, est aujourd'hui le plus souvent atterrante de médiocrité. La situation télévisuelle 

actuelle fait ressortir l'approche visionnaire de Fellini dans Ginger et Fred (Fellini 1986). 

Loin de prétendre explorer toutes les pistes de l’écriture filmique, les paragraphes ci-dessus 

visent à synthétiser la complexité de la réalisation filmique et à sensibiliser au fait que 

l’instrumentation est inscrite dans chaque image. Elle est une des conditions de la recherche et 

l’occulter empêche toute réflexion de se confronter à l’énonciation filmique. Dans le cas des 

sciences sociales, lors de projections, le sujet est ce qui fait majoritairement l'objet des débats. 

Il est rare que ceux-ci questionnent ou portent un regard critique sur l’écriture filmique.  

I.3.3. Occultation du travail filmique, valorisation de l'écrit 

Dans le langage cinématographique, afin de garantir une narration fluide, les procédés 

stylistiques sont réussis quand ils sont invisibles et semblent refléter le réel. Cette 

invisibilisation de l’écriture est au cœur même du principe filmique27. 

- Un raccord est pensé pour ne pas être remarqué, un cadre est destiné à renforcer 

la restitution du sentiment d’être là. Or, mis à part les cinéastes, voire les analystes 

de films, personne ne les voit, et certainement pas la majorité des chercheurs de 

sciences sociales. 

- La rhétorique est rarement questionnée dans les textes de sciences sociales. 

Geertz (Geertz 1996) ou d’autres chercheurs ont fait des analyses littéraires 

d’écrits ethnologiques pour montrer combien le style permettait d’affirmer des 

choses qui, dites autrement, seraient bien plus nuancées.  

- Les spécificités littéraires des écrits de sciences sociales ne sont pas souvent 

questionnées, alors que les questions narratives sont constitutives du cinéma.  

- L’invisibilisation du dispositif d’écriture est bien là partout, mais il reste une 

question gênante souvent laissée à la marge. 

Il s’agit ici de questions centrales à toute forme d’expression. Ces questions donnent un intérêt 

social à la majorité des créations, sans pour autant que ces œuvres soient sociologiques. En 

effet, si les chercheurs se penchent à juste titre sur des créations qui ne relèvent pas de la 

recherche pour en analyser la teneur sociale, les formes de restitution de la recherche en 

sciences sociales sont d’un autre ordre. 

Les socio-anthropologues filmiques écrivent sur leur recherche en occultant parfois l’apport de 

l’instrumentation pour éviter le risque d’être assimilés à de simples « techniciens ». Afin de 

partager leurs recherches et de les faire reconnaître dans le monde académique, les 

chercheurs restituent aujourd’hui leurs recherches de deux façons : par le film, qui est leur 

mode de recherche et de restitution, et par une verbalisation mettant en avant une 

conceptualisation.  

                                                            

27
 Sauf lorsqu’il est remis en question en toute connaissance de cause dans des démarches expérimentales de narration filmique. 
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Comme je l’ai écrit plus haut, la relégation des choix et conditions d’observation et 

d’énonciation dans la zone d’ombre de la « technique » empêche de questionner l’image dans 

son langage. Cette difficulté est rappelée par de nombreux chercheurs impliqués dans l’image, 

comme encore récemment par Bernard Ganne : « [L’utilisation de l’image animée] oblige, de 

par ses contraintes de mise en œuvre et vu ce que rend manifeste la caméra, à une vigilance 

méthodologique constante et renouvelée. Elle amène donc ce faisant à revisiter la pertinence 

des plis selon lesquels s’effectuent le plus habituellement les enquêtes de la profession, et à 

réviser certaines de ses évidences méthodologiques » (Ganne 2012). 

Il ne s’agit pas de mettre en rivalité les langages, mais plutôt d’encourager leur rencontre. En 

effet, ce sont là deux niveaux de recherche qui s’interpellent et s’enrichissent mutuellement. 

Chaque langage a ses spécificités, amène ses propres questionnements. La production de 

thèses en sociologie filmique en utilisant ces deux langages montre leur intérêt et leur 

complémentarité. Néanmoins, pour des questions épistémologiques de réflexivité, il serait 

nécessaire que les conditions d’observation et de restitution filmiques puissent être exposées 

et que les chercheurs n’aient plus le sentiment de devoir s’autocensurer pour ne pas prêter le 

flanc à la critique sur leur instrumentation. Aussi, loin d’être garante de scientificité, la 

justification permanente des démarches filmiques empêche le chercheur de prendre des 

risques, d’adopter une démarche clairement exploratoire, pourtant inhérents à toute 

recherche. 

I.3.4. Penser en texte, penser en image 

La logique filmique, comme la logique orale, est structurellement différente de la logique 

écrite. Comme une traduction d’une langue à une autre ou la transcription d’un oral en écrit 

qui ne peuvent jamais être exactes, en particulier pour des questions de logiques propres et de 

connotations, il en est de même pour les films. Chercher des correspondances entre approche 

filmique, verbalisation de la pensée, écriture, peut être rapproché de la logique d’un 

dictionnaire, voire d’un dictionnaire bilingue. Des correspondances seront proposées afin 

d’encourager une communication, mais ces correspondances ne seront jamais exactes, de 

multiples exemples proposeront des variations, et chacun saura qu’il ne s’agit que 

d’approximation. 

Chaque personne qui s’est risquée à filmer sait qu’une démonstration pertinente par écrit ne 

fonctionnera pas filmiquement. Les images de tels films sont alors imprégnées de leurs valeurs 

uniquement illustratives et contraintes.  

La réalisation filmique nécessite de penser chaque instant de prise de vues. Comme le rappelle 

Pierre Maillot : « Un seul plan de cinéma implique de nombreuses décisions concernant le 

contenu et la forme de ce qui sera présenté au spectateur. Le cinéaste est donc constamment 

mis en demeure de savoir, à chaque plan, et à chaque moment du plan ce qu’il veut dire 

puisque chaque plan exige des décisions esthétiques et sémantiques. Et chaque décision est 

une nouvelle occasion pour le filmeur de penser son propos, de le corriger, de le préciser » 

(Maillot 2012).  
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Dans cet article important pour une précision du champ de la sociologie filmique, Pierre 

Maillot rappelle la complémentarité entre « filmique » et « profilmique » mise en évidence par 

Etienne Souriau (Souriau 1953) :  

« Profilmique : tout ce qui est placé devant la caméra et le micro pour être enregistré dans la 

bande-image et la bande-son, c’est-à-dire, tout ce qui sera vu/entendu, décors, acteurs, 

lumière, mouvements, dialogues, etc. 

Filmique : la façon dont le profilmique est filmé, c’est-à-dire, l’ensemble des paramètres de 

réglage de la caméra et du (des) micros(s), c’est-à-dire le texte proprement 

cinématographique ».  

Ainsi, ce qui est filmé (profilmique) est indissociable des choix de saisie de la scène (filmique). 

Dans cette définition de « filmique », le lecteur remarque que les réglages sont mis en avant 

sans que soit évoquée la personne qui choisit ces réglages. Or, c'est bien dans l’adéquation 

entre son observation du terrain (dans les choix du « profilmique ») et dans les décisions 

« filmiques » que la pensée et la recherche sociologique de chaque chercheur s’exprime. Il est 

normal, pour un texte plus général sur l’esthétique écrit en 1953, que la relation avec le terrain 

et la pensée du chercheur n’aient pas été mises en avant. Néanmoins, le chercheur n’est pas 

dissociable de la relation de terrain et, par conséquent, de la relation sociale nécessaire à la 

prise de vues et la prise de son (qui constituera le profilmique). Christian Papinot rappelle 

cette impossible dissociation quand il écrit : « Prendre la pleine mesure de la relation 

d’enquête comme relation sociale, c’est au fond réaffirmer la leçon de Norbert Élias (1985) 

d’absence de différence de nature entre le sujet et l’objet de l’observation et donc aucune 

possibilité de coupure radicale entre l’observateur et l’observé » (Papinot 2013). Une telle 

coupure est d’autant moins possible en sociologie filmique que la relation est visible dans 

l’image, tant par les informations profilmiques que filmiques. 

Par-delà cette présence essentielle de la relation sociale, le cinéaste utilise des procédés 

narratifs qui lui sont propres. Ces procédés restent souvent discrets pour le spectateur non 

averti, comme tout style d’expression reste discret pour celui qui n’y est pas initié. Jean-Paul 

Terrenoire rappelle ainsi l’importance de la rhétorique dans le travail filmique : « Il faut enfin 

ajouter qu'il y a rhétorique de l'image comme il y a rhétorique du discours. Les choix qui 

président à la prise de vue, à la composition de l'image, engagent, en effet, des valeurs qui, 

d'une manière discrète ou ostensible, sont exhibées dans les choses représentées et dans leurs 

relations. Faire une image, ce n'est pas simplement fixer le monde mais estimer ceci et 

dévaloriser cela. C'est aussi argumenter et persuader. Il y a des prescriptions visuelles comme 

il y a des assertions visuelles. Construire une image, c'est faire une déclaration. La publicité ou 

la propagande sont là pour le montrer. Mais, au-delà de ces genres bien typés, toute image 

recèle en elle des éléments rhétoriques qui peuvent expliquer en quoi elle est socialement 

efficace.  

Faire des images scientifiques, des images différentes, c'est donc livrer non seulement un 

message visuel particulier mais aussi construire une argumentation visuellement maîtrisée 

dans une relation de destinateur à destinataire scientifiquement pertinente. Entreprise 

délicate car, même dans le cas des images qui offrent le plus haut degré d'abstraction, il est 

difficile d'éviter toute résonance culturelle ou sociale » (Terrenoire 1985, p. 514). 
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La difficulté de la précision du champ de la sociologie filmique, du développement de débats 

contributifs à la sociologie, est prise dans une tension perpétuelle entre utilisation de 

l’instrumentation, qualités filmiques, définition en termes de sciences sociales. Trop de 

précision rompt la narration et une narration fluide tend à rendre implicite la précision, à ne 

pas la mettre en valeur. Le film est en soi une forme multimédia puisqu'il mêle image et son. 

Sa forme s'inspire de plusieurs langages. Là encore l'article de Pierre Maillot synthétise ces 

apports : « Il faut noter que le cinéma tire la leçon de tous les arts qui le précèdent et s’en 

nourrit. […] Mais le cinéma est aussi un art de plein droit par le fait qu’il invente sa propre 

matière qu’il construit dans des formes spécifiques : l’écriture du mouvement, des 

mouvements. C’est par sa capacité à filmer un ballet de mouvements sonores et visuels que le 

cinéma devient signifiant, capable de tenir un discours et d’exprimer une pensée. Le cinéaste 

(fiction ou documentaire) apprend enfin du théâtre la mise en place des personnages et des 

décors, puis il passe à la mise en scène cinématographique proprement dite, en décidant de 

l’angle, des angles sous lesquels la scène sera vue et entendue » (Maillot 2012).  

Aujourd'hui, la mise en relation de plusieurs supports grâce aux écritures interactives permet 

de révéler différents niveaux de lecture, y compris la démarche sociologique qui sous-tend la 

réalisation filmique.  

À l’heure du développement du groupe de travail de sociologie filmique de l’AFS, les 

techniques numériques sont en plein développement et offrent de riches promesses de 

réflexion collective afin de proposer de nouvelles pistes susceptibles d'enrichir le débat. 

I.3.5. Évolution des techniques, combinaisons interactives 

Dans le cinéma, comme dans toute expression, la création est indissociable de l’évolution des 

techniques28. La question de la prise de vues et de son est souvent négligée depuis le 

développement du son synchrone qui a permis aux réalisateurs du cinéma direct de filmer 

autrement. La vidéo, bien qu’utilisée majoritairement depuis les années 80, a longtemps été 

perçue comme un sous-équipement. Le cinéma jouit d’ailleurs toujours d’un prestige plus 

grand.  

À l’heure actuelle, la diversité des caméras numériques, leur qualité, nous autorisent à filmer 

autrement, à filmer plus vivement, à filmer dans des conditions de lumière qui auparavant 

auraient nécessité des éclairages. La réduction, en taille, de l’équipement est d’une 

accessibilité trompeuse. En effet, si n’importe qui peut appuyer sur un bouton et enregistrer 

                                                            

28
 Howard Becker a mis à jour de nombreuses questions vécues comme individuelles et pourtant partagées sur l’écriture de la 

recherche en sciences sociales (Becker 2004a). Il montre l’inventivité que chacun déploie pour contourner ses hésitations et ses 
difficultés. Ce texte peut être mis en regard avec la façon dont les changements de techniques impliquent une adaptation dans 
l’écriture. On peut bien sûr remonter à l’Antiquité et à l’évolution des « outils scripteurs » en tout genre (plume, encrier, stylos, 
feutres, etc.) pour voir leur impact sur les façons d’écrire. Plus près de nous, nous avons été nombreux à expérimenter les 
changements d’approche de l’écriture en passant du papier et du stylo, voire de la machine à écrire, à l’ordinateur. Les orateurs 
placent également leur voix, et donc leurs accentuations, différemment entre une intervention sonorisée ou non. L’histoire de la 
peinture a été marquée par l’évolution des matériaux et des pigments, etc.  
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de l’image, il n’en est pas de même de la complexité des réglages que ces caméras proposent. 

Leur maîtrise joue directement sur le sens et la qualité des images filmées.  

Les techniques numériques changent radicalement la relation aux supports de tournage et de 

montage. Du temps du film, la prise en main de la captation nécessitait des réglages qui en 

retardaient l’immédiateté. Ces réglages maîtrisés, la suite du travail se passait dans les 

laboratoires, studios de montage, régies. Avec les technologies numériques, les réglages 

automatiques occultent la complexité des opérations techniques nécessaires pour la maîtrise 

de la forme. Cette complexité masquée exige un temps d’apprentissage conséquent pour 

arriver à un résultat satisfaisant. Sans ce travail de préparation de l’image qui remplace les 

opérations complexes du film argentique, les images sont plates au sens où elles n’ont pas la 

signification qu’aurait souhaitée le sociologue-cinéaste. De plus, l’évolution permanente des 

techniques et des pratiques liées à l’instrumentation numérique obligent à remettre en cause 

en permanence les habitudes de tournage et de montage de chacun. Cet apprentissage fait 

regretter le temps du film à ceux qui ne perçoivent qu’un changement de support. Ils sont 

alors déçus par une qualité qu’ils ne retrouvent plus. À l’opposé, l’acceptation de cet 

apprentissage oblige à repenser ses pratiques, à les remettre en question, permettant ainsi de 

les ajuster à son propos et de découvrir des possibilités auparavant impensables. 

À l’heure actuelle, un nouveau questionnement sur les différentes possibilités d’interaction est 

possible grâce aux technologies numériques. Il ne s’agit plus forcément d’un seul film dans 

lequel un des risques majeurs est de vouloir mettre trop de données du terrain et de perdre la 

cohérence de son propos. Ces technologies permettent de repenser les formes propres à 

chaque film d’une durée variable, et d’associer ces films, non pas linéairement comme une 

suite de séquences, mais comme des films différents qui participent de plusieurs perspectives 

sur le même objet d’étude. Outre les films, ces technologies permettent également de mettre 

en regard films, photographies, sons, textes. 

L’apprentissage de chacune de ces techniques d’exposition et de montage crossmedia 

demande du temps, de la patience, de la modestie, mais permet ainsi de revisiter sous 

différents angles un travail de recherche29. 

Conclusion 

Un nouveau champ de recherche se nourrit par analogie des recherches précédentes dans des 

domaines connexes. C'est la raison pour laquelle une contextualisation permet de clarifier les 

spécificités qui ont mené à l'émergence de ce champ.  

La différence entre sociologie visuelle et sociologie filmique, film ethnographique et film 

sociologique, les apports de l'image face à l'écrit font l'objet de débats. Ces questions méritent 

d'être posées, non pas pour créer des rivalités mais pour montrer que chaque forme a sa place 

et est complémentaire. 

                                                            

29
 Voir III.4 : Comment montrer le point de vue du chercheur cinéaste. 



49 

Étant entendu que le film est un langage complexe, que chaque élément (image, son, 

montage, postproduction) correspond à une intention de son auteur, la sociologie gagnera à 

reconnaître les pistes de recherche montrées par la pensée filmique du sociologue cinéaste. La 

mise en avant de la polysémie des situations, de la synchronie de champs de recherches, 

oblige à faire interagir de façon transversale des domaines de la sociologie parfois scindés. Par 

exemple, filmer un quartier montre dans le même temps des questions de sociologie urbaine, 

des rapports de classe, de la sociologie du travail, de la sociologie de l'espace, de la sociologie 

du corps, de l'interactionnisme. Cette liste n'est pas exhaustive et vise à montrer qu'une 

pensée sociologique à l'œuvre dans la réalisation filmique questionne et combine différentes 

approches. 

Il est difficile de mettre en évidence dans une même trame narrative ces différentes questions. 

Parfois, le langage cinématographique n'est pas le meilleur pour révéler à lui seul des 

problématiques émergentes. L’association de propos de même ou de différente nature par 

l’interactivité est un domaine à maîtriser au même titre que chaque forme afin de stimuler le 

dialogue entre les formes et les propos. Je ne détaille volontairement pas les possibilités qui 

sont multiples et varient selon le sujet de la recherche. Pour un même film, il peut s’agir de 

choix de pistes son différentes (un choix de langue pouvant être remplacé par un choix de 

propos), de superposition optionnels de schémas (comme on peut choisir une piste de sous-

titres). Il peut également s’agir de réalisations crossmedia associant dynamiquement film et 

texte. D’autres formes sont à explorer pour réussir à exprimer et valoriser le résultat de la 

recherche. 
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I.4. DOCUMENTAIRE ET FILM DE SCIENCES 

SOCIALES  

Dans les catégories cinématographiques, documentaire s'oppose à fiction30. Pourtant, le 

documentaire est varié : documentaire animalier, documentaire social, documentaire 

scientifique, documentaire de création... L'appellation documentaire est générique et le film 

sociologique s'inscrit dans ce type de film. Néanmoins, comme le chapitre précédent l'a 

montré, c'est la pensée sociologique en image qui fait la spécificité du film sociologique. La 

différence entre documentaire social et film sociologique est-elle seulement un exercice 

académique ou a-t-elle d’autres implications ? 

Dans ce chapitre, la première partie questionne les ambiguïtés et les faux procès qui peuvent 

être faits par des chercheurs en sciences humaines aux cinéastes qui ne le sont. Par exemple, 

Robert Flaherty, cinéaste documentariste a été pris comme modèle par devers lui. Ainsi 

certains chercheurs lui ont reproché de mettre en scène ses films et donc de ne pas restituer le 

réel. Pourtant, Robert Flaherty ne s'est jamais revendiqué comme chercheur de terrain et n'a 

fait que s'affirmer en tant que cinéaste. Le choix du film Louisiana Story pour questionner les 

enjeux d’une différenciation des classifications est lié à un article que j’avais écrit sur ce film 

(Louveau de la Guigneraye 2001). En effet, je séjourne régulièrement en Louisiane et la 

distance que je percevais entre ce film et un environnement qui m’est familier m’intriguait.  

Cette partie sur l'approche propre au réalisateur nous amène à nous questionner sur la 

différence entre film social et film sociologique. En effet, si des sociologues trouvent de 

nombreuses restitutions de situations sociales dans des documentaires, ces derniers n'ont pas 

été réalisés dans une démarche sociologique mais dans une démarche propre à l'auteur, de 

quelque nature qu’elle soit. Les documentaires sociaux sont ainsi contributifs pour les sciences 

sociales sans que leur construction mette en évidence un questionnement sociologique. 

I.4.1. Ambiguïtés et faux procès : démarche de cinéaste et 

démarche de sociologue 

J’ai choisi de prendre pour exemple Robert Flaherty car Jean Rouch l’a cité comme fondateur 

de l’anthropologie visuelle. Or, les critiques sur sa démarche ont laissé dans l’ombre l’absence 

de prétention de Flaherty à vouloir faire autre chose que du cinéma. De nombreux autres 

exemples bien plus récents de films documentaires ayant une valeur pour les sciences sociales 

mais dont les réalisateurs n’ont aucune prétention de chercheurs en sciences sociales 

                                                            

30
 Il s’agit là de catégories à relativiser. Je m’accorde à la phrase de Jean-Luc Godard : « Tous les grands films de fiction tendent au 

documentaire, comme tous les grands documentaires tendent à la fiction. [...] Et qui opte à fond pour l’un trouve nécessairement 
l’autre au bout du chemin » (Godard, Bergala 1985, p. 144). 
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pourraient être cités. Néanmoins les conclusions seraient les mêmes : un déplacement des 

intentions du cinéaste et une frustration d’un propos sociologique imaginé. 

Lors de la rédaction d’un article31 sur Louisiana Story (Louveau de la Guigneraye 2001), mon 

objectif n’était pas de critiquer les dispositifs de fiction-documentaire de Flaherty. Consciente 

des difficultés techniques de l’époque, je n’aurais pas été gênée par une mise en scène dans 

laquelle les personnes auraient décidé de rejouer leur propre rôle32. Je ne pouvais pourtant 

pas laisser dire que ce film était un film de sciences sociales sur le monde cajun, cette culture 

n'étant que le prétexte d'un film vantant l'exploitation pétrolière. Dès lors, je me décidais à 

questionner l’arrivée de Flaherty au cinéma, le film Louisiana Story et les écrits qui y étaient 

consacrés.  

C’est au cours d’une expédition géologique que Flaherty découvrit le quotidien des Inuits33, 

rencontra Nanouk, et souhaita le filmer pour restituer ce quotidien au public américain. Le 

succès de son film dépassa de loin ses espérances, déclenchant un succès en salles et 

révolutionnant l’approche de cinéastes d’Hollywood. Si des images documentaires existaient 

déjà, Flaherty avait présenté un film avec une narration, un personnage central. Ce film a 

profondément marqué l’histoire du cinéma et a même eu un impact tant dans les salles avec 

les « Esquimaux », que dans notre vocabulaire quotidien avec les « anoraks » et autres 

« kayaks ».  

Pour la première fois, un film tourné sur le terrain était plébiscité, un nouveau style retenait 

l'attention des producteurs. Après la réalisation de Moana34, le cinéaste hollywoodien Murnau 

sollicita Flaherty pour réaliser Tabu35. John Grierson, psychologue de la propagande et des 

médias, rédigea une critique et nomma « documentaire » ce nouveau type de film. Par la suite, 

le même Grierson condamna Flaherty pour avoir reconstitué des situations révolues. Pourtant, 

pour Flaherty, la véracité n'était pas une priorité, il s’agissait pour lui avant tout d’être 

cinéaste. Ironiquement, Grierson inventa le mot « documentaire » pour décrire le cinéma de 

Flaherty, décida des caractéristiques de ce cinéma, pour ensuite reprocher à Flaherty de ne 

pas se conformer aux contraintes du « documentaire ». 

En tant que cinéaste, une nécessité était de trouver des financements. Ceux-ci, comme 

aujourd’hui, impliquaient de répondre à la demande des bailleurs de fonds. En ce qui concerne 

Louisiana Story, l’objectif de la commande n’était pas de réaliser un film sur la Louisiane, mais 

de réaliser un film de propagande pour convaincre des particuliers d’accepter l'installation de 

puits de pétrole sur leur terrain. 

                                                            

31
 Voir volume 2. 

32
 Un tel dispositif a d’ailleurs été utilisé par Georges Rouquier dans Farrebique (Rouquier 1946) et Biquefarre (Rouquier 1983). 

33
 Flaherty est allé initialement dans cette région en tant que prospecteur minier. Il tourna alors quelques images qui furent 

détruites. Par la suite, les fourrures Révillon Frères qui souhaitaient faire concurrence à la Hudson's Bay Company, ont financé 
l'expédition dédiée au tournage du film définitif. 

34
 Flaherty Robert, Moana, 1926. 

35
 Murnau Friedrich Wilhelm et Flaherty Robert, Tabu, 1931. 



52 

Toujours en qualité de cinéaste, le problème premier de Flaherty était de rendre visible une 

action souterraine. En effet, comment filmer de façon convaincante ce qui ne se donne pas à 

voir ? Il décida alors de sillonner le sud des Etats-Unis, où les forages se développaient, pour 

chercher un lieu visuellement scénique. C’est ainsi qu’il choisit la Louisiane, voyant des derricks 

déplacés par voie fluviale. Il s’inspira fortement du livre Bayous of Louisiana36 de Harnett T. 

Kane pour camper le territoire, tant grâce au conte présenté au début du film que dans ses 

prises de vues proches des photographies du livre. Ce dernier, publié en 1943, avait reçu une 

large audience et une édition de poche destinée aux GI’S avait même été publiée37. 

 

Illustrations du livre Bayous of Louisiana  

 

Arrêts sur images du film Louisiana Story  

En choisissant de filmer dans la réserve naturelle du parc d’Avery Island entourant l’usine du 

fameux Tabasco, Flaherty avait choisi un décor stable auquel il donnait une tension 

dramaturgique en utilisant de longues focales. 

                                                            

36
 KANE Harnett T., The Bayous of Louisiana, New York, William Morrow & Company, 1943. 

37
 KANE Harnett T., The Bayous of Louisiana, Armed Services Edition, 1944. 
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Photo prise en courte focale montrant  

le contexte du tournage 

 

Photo prise en longue focale apportant  

une ambiance dramatique au film 

Exemples de clichés du parc d’Avery Island pris du même endroit  avec des focales différentes 

 (photos Christine Louveau) 

Parmi les ouvrages et articles sur ce film, une source essentielle de documentation et de 

réflexion fut le site de Richard Leacock (Leacock [sans date]) qui avait été l’assistant de Robert 

Flaherty durant ce tournage. De nombreux ouvrages, dont le journal de la monteuse du film, 

Helen Van Dongen (Barsam, Van Dongen 1998), critiquent fortement la façon dont Flaherty 

fictionnait le réel, lui enlevant toute valeur documentaire. Paradoxalement, ils critiquent aussi 

les scènes tournées avec des Cajuns sous prétexte qu'il s'agit des plus mauvaises scènes, 

Flaherty ne parlant pas français et ne pouvant pas alors diriger les « acteurs ». De mon point 

de vue, ce sont au contraire les images les plus vraies, dans lesquelles leurs façons de faire, 

leurs expressions, la banalité du quotidien, ces Cajuns sont au plus près d’eux-mêmes. 

L’apport essentiel des textes de Leacock est d’avoir remis ce tournage et les intentions de 

Flaherty dans leur contexte. Il s’insurge contre les reproches faits au cinéaste sur la valeur 

scientifique de ses films, en insistant sur le fait que ce dernier n’a jamais eu la moindre 

prétention de se présenter comme chercheur en sciences sociales, sa seule volonté étant 

d'être reconnu comme cinéaste. C'est ainsi qu'il écrit : « Flaherty n’a jamais prétendu 

documenter et il n’a jamais prétendu qu’il était un “anthropologue”, ou “scientifique” ou 

“objectif”. Est-ce un péché de décrire le passé comme vous et vos sujets le voient ? J’ai été 

formé comme physicien, donc j’ai une notion de ce que nous voulons dire par “vérité 

objective” et je peux vous assurer qu’il n’y a rien de tel dans les “sciences” sociales. Flaherty 

avait une vision et elle se tient très bien. C’était un superbe réalisateur » (Leacock 2000). 

Cette recherche sur la démarche de Flaherty souligne l’importance du point de vue du 

réalisateur documentariste. Un documentariste n’est pas nécessairement un chercheur, loin 

de là. Lui reprocher de ne pas présenter une vision socio-anthropologique de son sujet 

reviendrait en quelque sorte à reprocher à un voyageur le manque de pertinence de son point 

de vue socio-anthropologique. 
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I.4.2. Film social et film sociologique 

Qu’il s’agisse d’un documentaire ou d’une fiction, un film peut avoir une valeur sociale sans 

qu’il s’agisse d’un film de sciences sociales ou humaines. Par exemple, le réalisme poétique de 

films du Front populaire, comme Circonstances atténuantes (Boyer, 1939) avec Arletty et 

Michel Simon, met en avant la rencontre de plusieurs classes sociales, l'adhésion à une mixité 

sociale avant de se conclure sur l'incompréhension réciproque de valeurs de classes. Dans le 

même sens, le documentaire de Sophie Audier, Les Chèvres de ma mère (Audier 2014), montre 

les enjeux sociaux du passage à la retraite d'une agricultrice et des situations de contraintes 

administratives et financières créées par l'installation d'une repreneuse. Dans ces cas-là, 

l’intérêt sociologique d’un film relève davantage du regard porté par un chercheur que de 

l’intention du cinéaste. C'est d'ailleurs ce que dit Manuela Frésil dans un entretien avec Joyce 

Sebag et Jean-Pierre Durand à propos de son film Entrée du personnel (Frésil 2013) : « Oui, 

mais c’est déjà suffisamment compliqué d’aller sur le terrain, de faire des images, de les 

monter, de les organiser pour ce petit dénominateur commun qui serait un destin. Qu’est-ce 

qui fait l’identité d’un fait social ? Après en tirer des conclusions… “Est-ce que c’est la viande 

qui fait cela ?” Je ne veux pas répondre à cette question. Je fais un film. Je sais maintenant que 

les usines de viande sont les pires de l’industrie occidentale : quelles conclusions théoriques 

peut-on en tirer ? Nous, les cinéastes, nous n’avons pas à tirer des conclusions théoriques de 

notre travail » (Durand, Sebag, Frésil 2015).  

Cette dernière phrase revient fréquemment chez des cinéastes. Il s’agit en effet de montrer, 

de sensibiliser, voire de transmettre un message politique (Passevant, Carré 1998), mais il n’y a 

pas de recherche théorique au sens des sciences sociales. De tels films peuvent être pertinents 

pour un questionnement sociologique, dans une approche d'analyse d’œuvres propre à la 

sociologie visuelle. Toutefois, il ne s’agit pas de films sociologiques dans le sens où il n’y a pas 

de démarche sociologique proprement dite, ni au moment du travail filmique de terrain, ni au 

moment du montage. Cette différence entre l’intention de l’observation et l’intention de la 

réalisation est importante afin de ne pas reprocher à des films l’absence de certaines données 

utiles au chercheur en sciences sociales mais déplacées pour un réalisateur de documentaire 

qui n’est pas dans cette démarche. 

La sociologie filmique est aujourd'hui un travail de sociologue qui a recours à la prise de vues 

pour penser, observer et analyser plus finement des faits sociaux dans un contexte de terrain. 

Cette approche permet à la fois de mettre en évidence comment des théories sociologiques 

s’incarnent au quotidien, mais aussi de porter un regard critique sur ces théories en filmant la 

polysémie de situations qui aurait pu échapper à une observation non filmée. Cette approche 

nécessite non seulement de filmer, mais également de visionner et de revisionner ces images 

afin de déceler les éléments qui font sens mais qui étaient passés inaperçus à première vue.  
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Le travail de terrain avec une caméra, comme tout travail de terrain, demande du temps38. Il 

permet, en fonction de l’acuité du regard du cinéaste-chercheur et de sa maîtrise de la 

caméra, de saisir des paralangages corporels et des éléments de contexte qui peuvent nuancer 

la parole consciente des personnes filmées. Monique Haicault a ainsi explicité dans un article 

le sens de la polysémie de situations sociales filmées : « Le “Collège Invisible” affirme dans son 

postulat de base que la communication sociale humaine est inévitable et qu'elle utilise un 

grand nombre de canaux (son, parole, mots, ton, accent, gestes, corps paré, posture, position, 

regards, sourires, mimiques, tics). Il s'agit d'un “tout intégré”, non fragmentable. […] Quoi de 

plus visuel par conséquent que ce corps qui exprime, qui se montre, qui dialogue, qui bouge et 

se tait, qui fabrique de l'événement, du temps et de l'espace » (Haicault 2002).  

Un autre temps du film sociologique est celui du montage au cours duquel la narration se 

développe en fonction des images filmées. La difficulté du montage dans un film sociologique 

concerne le public. Le film est-il destiné à des chercheurs ou à un public non spécialisé ? Cette 

question est essentielle car des chercheurs pourront se passionner pour ce qui pourrait passer 

pour des détails chez un public non averti. 

La narration d’un film demande une tension dramaturgique. Le travail de recherche combine 

travail d’enquête et recherche théorique. Pour restituer la démarche et le travail sociologique, 

une piste narrative est de s’inspirer de films d’enquête, films d’élucidation, tels que peuvent 

l'être les films policiers. Néanmoins, cela demande au chercheur de se mettre en scène, de ne 

pas occulter la logique de sa propre recherche pour la faire obligatoirement entrer dans la 

doxa d’une recherche dont son humanité est absente. Comme nous l’avons vu, la subjectivité 

du chercheur est souvent masquée dans les écrits sociologiques. Pourtant, le chercheur est 

celui qui assume de mettre en avant ses recherches, ses déductions, ses théories. Dans les 

sciences sociales qui impliquent un travail de terrain, l’expérience apporte au chercheur, qu’il 

en soit conscient ou non, un regard indissociable de sa personne (Suremain (de) 2004). À 

l’écrit, que le chercheur s’assume ou non en tant que tel, qu’il cherche à s’extraire de ses 

écrits, il reste pourtant l’auteur, analyse très bien démontrée par plusieurs sociologues ou 

anthropologues américains : Howard S. Becker (Becker 2004b), James Clifford (Clifford 1983), 

Clifford Geertz (Geertz 1996).  

La présence du chercheur peut encore moins être occultée à l'image puisque l'image est prise 

à un endroit précis, avec un cadre, un choix de focale, etc. Il n'existe pas de regard 

                                                            

38
 Olivier Schwartz synthétise ainsi le rôle complexe du temps du terrain : « Quoi qu’il en soit, toutes les enquêtes ont en commun 

de faire un pari sur le temps. N’insistons pas sur le plus évident : la familiarisation et le repérage dans un univers étranger, la 
diversification des situations observées, des contacts et des sources d’information, la possibilité de profiter des “heureux hasards”, 
ceux qui font que l’on est là “au bon moment”, tout cela suppose une durée : là se trouve le principal gisement de quelques 
découvertes de l’ethnographe. Mas ce qui doit être souligné, c’est la valeur de la durée comme atout pour aborder la si difficile 
question de “l’acceptation” du sociologue parmi ceux qu’il prétend étudier. C’est dans le temps qu’il pourra faire la preuve qu’il a, 
lui aussi, quelque chose à “donner”, en échange du droit d’enquête qu’il sollicite. Il peut donner d’abord une attention, une 
écoute, une capacité de comprendre, tout ce par quoi sa “volonté de savoir”, même dans ce qu’elle a d’intrusif, enveloppe aussi 
une forme de reconnaissance de ses enquêtés. Il peut montrer qu’il est prêt à payer de sa personne, à prendre sa place dans les 
tâches, les activités, les échanges réguliers du groupe, ou bien à s’engager dans des interactions ou dans des rôles qui le délogent 
de sa position d’observateur. C’est dans le temps que se fabriquent son statut, les modalités de son acceptation, selon un 
mouvement qui est à la fois d’ajustement aux attentes et aux limites qu’il rencontre, et d’assouplissement de celles-ci au fur et à 

mesure que sa position se banalise » (Schwartz 1993, p. 269‑270). 
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impersonnel. Cette question de la narration à la première personne qui fait l'objet d'analyses 

littéraires constitue l'une des préoccupations épistémologiques des chercheurs pratiquant 

l'approche filmique.  

Conclusion 

Les films de sciences sociales font partie des documentaires car ils questionnent directement 

le réel sans passer par une forme fictionnée. Parmi les documentaires, et en particulier les 

documentaires sociaux, les films de sciences sociales occupent une place particulière. En effet, 

le questionnement qui en constitue le point de départ, la pensée en images sur le terrain, la 

construction au tournage reflètent en langage cinématographique la problématique du 

chercheur. Le documentaire social d'auteur, quant à lui, n'est pas forcément réalisé par un 

spécialiste des sciences sociales. Le point de vue du réalisateur sur une situation y est exprimé 

sans que son questionnement s'inscrive dans les sciences sociales. 

Dès que les chercheurs ont commencé à se préoccuper de la forme cinématographique de leur 

recherche filmique (comme Jean Rouch), de chercher à sortir de films didactiques ennuyeux, ils 

ont utilisé des documentaires pour mettre en évidence qu'il était possible de solliciter des 

procédés narratifs cinématographiques et de les mettre au service de questionnements de 

sciences sociales. C'est ainsi que rapidement les films de Robert Flaherty devinrent des 

classiques du cinéma de sciences sociales. Par la suite, de telles œuvres furent critiquées pour 

leur mise en scène, pour leur partialité. Or, ces critiques sont ambiguës car elles manifestent 

une insatisfaction de chercheurs en oubliant que l'intention de Flaherty n'était pas de réaliser 

un film de sciences sociales, mais de réaliser un film fondé sur son observation du réel. À partir 

de l'analyse d'un point de vue de sciences sociales du film Louisiana Story et des écrits qui se 

rapportent à sa réalisation, il s'avère qu'il est nécessaire de questionner la démarche et le 

point de vue des réalisateurs afin de ne pas leur faire un procès d'intention déplacé. 

Le film social intéresse le sociologue car il témoigne de situations qui interrogent nos sociétés. 

Néanmoins, il diffère du film sociologique par le questionnement qui le sous-tend.  

La question de l'appropriation du langage cinématographique par les chercheurs de sciences 

sociales est au cœur d'une différenciation qui permettra, en multipliant les recherches 

filmiques, d'élaborer des procédés narratifs satisfaisants sociologiquement et 

cinématographiquement.  
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CONCLUSION 

Pour se développer et cumuler les enseignements issus de l’expérience des chercheurs, un des 

enjeux principaux de la sociologie filmique est de clarifier les spécificités de sa démarche en 

sociologie, mais aussi par rapport aux autres utilisations de l’audiovisuel en sciences sociales. 

De telles précisions sont complexes à établir. D’une part, il s’agit d’une spécialité transversale 

en sociologie. En effet, la sociologie filmique sollicite l’image de chercheur pour explorer le réel 

et faire part de ses conclusions. La spécification de l’instrumentation est nécessaire car la 

sociologie, comme les autres sciences sociales, sont marquées par l’écrit. Les recherches se 

font par écrit, et elles constituent les évaluations. Il semblerait court de se définir comme un 

sociologue qui écrit, mais cette image paradoxale montre que le sociologue qui filme ne dit pas 

plus que son instrumentation. De plus, la sociologie filmique ne s’oppose pas à la sociologie 

classique, bien au contraire. Elle se présente plutôt comme un complément, une façon 

d’aborder les objets d’étude sous un autre angle, complémentaire à ce qui a été étudié par 

écrit.  

La reconnaissance d’une spécificité 

Pour reconnaître les spécificités de la sociologie filmique, il est nécessaire de revenir aux 

sources de l'utilisation du film en sciences sociales. En effet, les usages sont anciens en 

géographie humaine et en ethnologie. Ils ont été favorisés et financés dans une démarche de 

patrimonialisation face à des cultures en train de disparaître. À cette époque (premier tiers du 

XXe siècle), la sociologie devait s'imposer comme discipline scientifique, se dissocier de la 

philosophie. Par la suite, l'utilisation de l'audiovisuel en géographie humaine a décliné alors 

que l'anthropologie visuelle se développait. La question des financements n'est pas anodine : 

les films de géographie humaine étaient financés par le banquier Albert Kahn, alors que les 

films ethnographiques étaient financés par le gouvernement français (ministère des Colonies, 

puis organismes de recherche). 

Depuis, l'anthropologie visuelle, en particulier par l'inventivité de Jean Rouch, s'est emparée 

de la question de l'instrumentation, a développé des problématiques de présence sur le 

terrain. Néanmoins, depuis l'élan des années 50 et 60, les expérimentations des années 70, 

l'anthropologie visuelle a perdu sa dynamique. Le rejet de la vidéo par Jean Rouch, sa lutte 

contre un support qu'il trouvait pauvre par rapport au film, a sans doute influé sur le 

désintérêt des innovations instrumentales et de leurs potentialités en sciences sociales. 

Malgré cette dynamique interne à l'anthropologie visuelle, plusieurs sociologues cinéastes39 

trouvent que l'anthropologie a une existence écrasante qui empêche la sociologie filmique de 

                                                            

39
 Voir I.2. 
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se déployer. Ainsi, on ne peut chercher à clarifier les apports de la sociologie filmique en 

passant sous silence l'histoire de l'anthropologie visuelle. En sociologie, chacun fait référence à 

Pierre Naville comme pionnier de l'utilisation du film en sociologie. Depuis son appel, plusieurs 

sociologues s'accordent à dire que des courants ont émergé mais qu'ils se sont éteints avant 

que d'autres groupes apparaissent pour poser les mêmes questions. Dans les articles qui y sont 

consacrés, l'organisation est plus souvent questionnée que les apports spécifiques. Une 

question qui se pose alors est celle de la différence des démarches de terrain entre 

sociologues et ethnologues. La prise de vues se fait sur le terrain et la posture du chercheur 

s'inscrit dans son image comme elle s'inscrit dans un récit. Dès lors, on peut se demander si la 

posture du sociologue et de l'ethnologue sur le terrain correspond aux mêmes paradigmes de 

recherche. Le montage correspond à l'écriture d'un film. On peut également se demander si 

sociologues et ethnologues écrivent de la même façon. 

Ainsi, plutôt que de se percevoir en rivalité avec l'anthropologie visuelle, la sociologie filmique 

gagnera à trouver ses propres marques à partir de ses explorations. 

Néanmoins, un regard comparatif sur ces deux champs de recherche met en évidence la 

stratégie de valorisation que Jean Rouch a initiée. Cette dernière a été fondamentale pour la 

notoriété de l'anthropologie visuelle. 

Ainsi, aujourd'hui, la question des réseaux de chercheurs, de leurs dialogues au sein de leur 

discipline ainsi qu'entre disciplines apparaît comme nécessaire pour bénéficier d'une 

reconnaissance qui donnera les moyens humains et matériels pour avancer dans les 

recherches appliquées sur les apports de l'audiovisuel à la sociologie. 

La différence avec les documentaires 

Les films de sciences sociales s'inscrivent dans la catégorie des documentaires. Il est dès lors 

difficile de faire la part entre les films d'intérêt sociologiques et les films sociologiques. Comme 

dans la partie précédente, l'histoire éclaire les formes et trajets des films de sciences sociales. 

Pendant longtemps, les projections de films étaient le seul moyen de les voir. Ces projections 

permettaient à des chercheurs et cinéastes de se retrouver et débattre. Elles participaient à 

l’inspiration réciproque, comme en témoigne l’impact de Moi un Noir sur Jean-Luc Godard. Par 

la suite, les chaînes de télévision ont permis de financer des films, l'instrumentation passant à 

la fin des années 70 du film à la vidéo. 

Les financements ont joué un rôle essentiel dans la forme des films produits en sciences 

sociales. En effet, le coût du matériel correspondait à un investissement conséquent. Dès 

qu'un film nécessite une production professionnelle, il doit se plier aux contraintes des 

financeurs et de ce qu'ils perçoivent des demandes d'un public. Le film de sciences sociales se 

retrouve alors pris dans une normalisation issue des professionnels de l'audiovisuel. 

Aujourd'hui, cette contrainte peut être relativisée. Le coût du matériel nécessaire pour réaliser 

un film a fortement baissé, il est devenu accessible même s'il n'est pas négligeable. La question 
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de la diffusion est, elle aussi, en pleine mutation et permet de questionner la nécessité de se 

plier à des contraintes télévisuelles dans le film de recherche. 

La forme imposée peut contraindre le chercheur à sacrifier des données de recherche pour 

bénéficier de financements du cinéma ou de la télévision. Néanmoins, cette normalisation a 

l'intérêt de rappeler que, quelle que soit l'image filmée, elle doit avoir une qualité esthétique 

(et par conséquent résulter d’une maîtrise technique).  

Dès lors, l'intérêt du chercheur pour les dispositifs esthétiques utilisés dans le langage 

cinématographique n'est-il pas un moyen de questionner ses propres choix, d'expérimenter en 

satisfaisant à la fois une qualité filmique et une qualité sociologique ? 
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II. QUESTIONNEMENT SUR LES FORMES 

CINÉMATOGRAPHIQUES POUR LEUR 

APPLICATION EN SOCIOLOGIE FILMIQUE 
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INTRODUCTION 

Au cours de mon expérience dans le film de sciences sociales, je me suis penchée plus 

particulièrement sur certaines pratiques cinématographiques pertinentes pour la sociologie 

filmique.  

Comme nous l’avons vu, les approches filmiques et sociologiques sont là indissociables car 

elles provoquent l'émergence et la mise en évidence du corpus de données. Le dispositif de 

restitution, à travers le type de montage et le recours ou non à des formes crossmedia 

équivaut au travail d'explicitation et de synthèse réalisé dans toute recherche. Pour éviter un 

affaiblissement du propos, l'imbrication entre problématique et outil filmique nécessite que ce 

langage soit maîtrisé par le chercheur. Le sociologue filmique doit alors se familiariser avec ce 

qui a été expérimenté dans le cinéma, qu'il soit documentaire ou non, ce qui est l'objectif de 

cette deuxième partie.  

Des points techniques de cinéma peuvent être considérés comme participant de la rhétorique 

de l'image. Mon objectif est de souligner combien le cinéma est un langage à part entière et 

que la connaissance de ce qui est appelé la « technique » est ce qui permet de maîtriser son 

propos au plus près de son point de vue. 

J'ai particulièrement travaillé sur trois thématiques qui s'étaient avérées plus complexes que 

prévu lors de la réalisation de films. Ces thématiques sont constituées par la mise en scène de 

la parole, les rencontres entre langages photographique et cinématographique grâce aux 

technologies numériques, l'impact de la colorimétrie et de subtilités de raccords sur la 

dynamique d'un film.  

De prime abord, ces questions peuvent apparaître comme insignifiantes, tout comme le 

seraient deux phrases de même sens, énoncées différemment. Néanmoins, tout comme ces 

énoncés différents modifient l'interprétation d'un texte, ces subtilités techniques modifient la 

perception d'un film et permettent ainsi au chercheur de maîtriser sa restitution. 
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II.1. FILMER LA PAROLE : AU-DELÀ DES MOTS 

Comme l’a bien montré l’interactionnisme américain, l’énonciation de la parole varie en 

fonction de nombreux facteurs qui interagissent avec elle. L’objectif de ce chapitre est de 

mettre en évidence les enjeux que cela implique dans la sociologie filmique. 

En sciences sociales, la parole compose une partie importante du corpus du travail de terrain. 

La parole d’experts permet de témoigner de leur point de vue. Ils sont souvent dans la maîtrise 

de leur propos et peuvent tout autant les formuler par écrit qu’oralement. Pourtant, des 

spécialistes de la communication veillent autant à l’énonciation du propos qu’à sa mise en 

scène. L’orateur lit son texte sur un prompteur, est habillé et maquillé comme un acteur, le 

lieu est soigneusement choisi, ainsi que les éclairages et les cadres. En France, c’est de 1981 

que date la prise en considération entière des caractéristiques de l’image filmique dans la 

communication politique française : « Serge Moati, réalisateur de talent et militant socialiste, 

impose in extremis ses vues relatives au pouvoir de l'image et reçoit mission de mettre en 

application ses options lors du second débat entre Valéry Giscard d'Estaing et François 

Mitterrand. […] Le choix de l'alternance des plans avec l'hypothèse du fort impact du gros plan 

sur le visage du candidat Mitterrand lui permet des effets de soulignement de l'argumentaire 

oral. Ainsi, en rupture avec la régularité rythmée du passage d'un plan à l'autre, il joue du 

contretemps pour associer systématiquement le gros plan à l'énoncé des propositions 

socialistes » (Mouchon 1989, p. 45). En lien avec la Seconde Guerre mondiale, Nazis et Alliés 

ont rivalisé de moyens cinématographiques pour que des témoignages d’événements se 

transforment en propagande : Leni Riefenstahl filmant les congrès du parti nazi, John Ford 

filmant le procès de Nuremberg.  

Les moyens étaient certes énormes, néanmoins les processus filmiques de ces cinéastes 

étaient pour beaucoup dans l’efficacité du message. Depuis plusieurs années, les progrès 

techniques ont permis au cinéma documentaire – et par extension de sciences sociales – de 

recourir à de véritables questions de narration cinématographique pour filmer la parole. Si la 

propagande et la communication ont tant recours au cinéma pour accentuer un message, 

pourquoi le cinéma ne serait-il pas utilisé pour mettre en avant un propos sociologique ? C’est 

le sens de ce chapitre II.1 et la raison du choix de son titre, de l’appellation « Mise en scène de 

la parole ». 

La première partie de ce chapitre (« Enjeux de la mise en scène de la parole ») est plus 

théorique et se penche sur la complexité de l’énonciation et sur les enjeux de sa mise en 

scène. La seconde partie (« Mise en scène de la parole dans le cinéma documentaire ») 

s’appuie sur des extraits filmiques en mettant en évidence l’inventivité de cinéastes face aux 

limites de la technique. Elle reprend une présentation que j’avais faite avec Jean Arlaud lors de 

la sortie du numéro Filmer, Chercher de la revue Communications (Arlaud, Louveau de la 

Guigneraye 2006). Cette présentation est disponible dans les DVD joints à cette habilitation. 
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II.1.1. Enjeux de la mise en scène de la parole 

Suffit-il de poser une caméra face à quelqu’un et de lui poser des questions pour que sa parole 

s’exprime et soit transmise ? L’environnement télévisuel peut pousser à le croire, mais est-ce si 

simple ?  

Mon travail sur la mise en scène de la parole dans la réalisation de film de sciences sociales a 

été mené avec Jean Arlaud qui en avait été l'instigateur à Phanie. Son questionnement était 

parti d'une expérience de terrain au Venezuela alors qu’il tournait le film Le Chemin des Indiens 

Morts (Arlaud, Perrin 1983). Ce film, réalisé en collaboration avec Michel Perrin, questionnait 

le sens du rituel du second enterrement des indiens Goajiro. Dans une séquence, une veuve 

devait parler de son mari, Isho. Depuis la mort de celui-ci, elle avait quitté son village pour 

vivre chez ses enfants, dans une cité de Maracaibo. Dans ce contexte, la parole de cette 

femme semblait empêchée, elle n’était pas à l’aise dans ce nouveau cadre de vie, elle avait du 

mal à y développer son propos. La séquence filmée était assez mutique, son montage aurait 

rompu la dynamique générale du film. Percevant que ce mutisme était davantage lié à un 

contexte qu’à la personne, Jean Arlaud décida alors d’accompagner cette femme dans son 

village, dans son ancienne cabane, et de l’y filmer. Dans ce contexte peuplé de souvenirs, cette 

femme déploya une parole qui devint une séquence essentielle du film. Dès lors, la thématique 

de la mise en scène de la parole dans le film documentaire devint pour lui un questionnement 

majeur. Pendant plusieurs années, il y consacra un séminaire à l’université de Paris 7. 

Travaillant ensemble depuis 1997, nous avons partagé ce sujet de réflexion. En 2000 il écrivit 

un article sur ce thème pour la revue Communications (Arlaud 2006).  

De multiples interactions jouent dans l’énonciation d’une parole, comme le type de pensée 

évoqué, le lieu, le moment, les témoins de la scène. Mon propos n’est pas de m’appesantir sur 

cette question qui fait l’objet d’une vaste littérature en sociologie, en philosophie, en 

psychologie ou en linguistique. La pragmatique, la phénoménologie, la sémiologie 

questionnent le lien entre contexte et parole. La sémio-pragmatique s’intéresse à la question 

du cinéma, néanmoins, la plupart du temps, cela reste dissocié des conditions de création des 

images, des préoccupations des praticiens pour obtenir ce résultat. Pourtant, en sociologie 

filmique, le chercheur est confronté en permanence au choix des situations et des plans 

montrant ces interactions.  

Dès lors, par-delà la nature des questions, la posture du chercheur cinéaste est-elle différente 

de celle d’entretiens journalistiques ? Christian Lallier a particulièrement travaillé sur la 

spécificité de la situation filmique, au point qu’il l’a intitulée « l’observation filmante » (Lallier 

2011). Dans cet article, il explicite la nature performative de la prise de vues lors d’un travail de 

terrain, la spécificité du regard en partant d’une remarque de Frederick Wiseman « Je filme 

pour observer » (Gayraud 1986). Dans le même article, Christian Lallier insiste sur l’absence de 

sens intrinsèque d’un mode de prise de vues : « “Savoir filmer” n’implique pas de maîtriser une 

quelconque grammaire cinématographique mais de savoir être là, au sens d’établir et de 

maintenir une relation sociale avec les personnes filmées, de construire une relation de face-à-

face avec ceux que l’on filme, afin de percevoir ce qui se joue, ce qui se produit 

symboliquement, dans la situation d’échanges observée ». 
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Si cette phrase est évidente pour qui a déjà filmé, elle peut être perçue paradoxalement sans 

cette expérience. En effet, filmer est une démarche qui lie intimement concentration de 

l’observation et tenue physique de la caméra. Qu’elle soit posée ou tenue, cette dernière 

reflète l’intention et le point de vue de l’observateur. Une telle maîtrise ne s’improvise pas, 

elle passe par un apprentissage technique. Néanmoins, cet apprentissage est destiné à 

permettre de filmer au plus près de son intention une situation de terrain et non pas à 

reproduire des dogmes techniques issus le plus souvent d’approches fictionnelles ou 

journalistiques.  

En tant que chercheurs, sauf exception, nous recherchons davantage une parole qui reflète 

une pensée personnelle qu’un discours mille fois rabâché. Le contexte joue fortement sur 

cette pensée en train de se dire, sur cette parole fragile mais essentielle. La formulation de la 

pensée n’est pas chose évidente. Pour certaines personnes, sachant qu’une formulation peut 

leur porter préjudice, que ce soit par une façon de s’exprimer socialement décalée, une 

conscience de lacunes dans leur argumentation, une évocation de moments inimaginables 

pour l’interlocuteur, ou d’autres situations diverses, une verbalisation sera difficile à faire 

émerger.  

Les questions sur les enjeux sociaux de la parole n’ont rien de nouveau. Elles ont été largement 

développées et analysées par Pierre Bourdieu. Celui-ci n’écrivait-il pas : « La vérité de la 

compétence populaire, c’est aussi que, quand elle est affrontée à un marché officiel, comme 

celui que représente, sauf contrôle exprès, la situation d’enquête, elle est comme anéantie. Le 

fait de la légitimité linguistique réside précisément en ce que les dominés sont toujours 

virtuellement justiciables de la loi officielle, même s’ils passent toute leur vie, à la façon du 

voleur dont parle Weber, hors de son ressort et que, placés en situation officielle, ils sont 

voués au silence ou au discours détraqué qu’enregistre aussi, bien souvent, l’enquête 

linguistique » (Bourdieu 1982, p. 67). Dans un travail de terrain au cœur de notre société, la 

question sociale de la parole est un enjeu majeur. L’émergence d’une parole autre que 

stéréotypée demandera une grande confiance, le temps d’une verbalisation tâtonnante d’une 

pensée en train de s’exprimer, l’assurance que les paroles ne seront pas piégeantes. Le temps 

du travail de terrain et l’attitude du chercheur sont là essentiels. 

Filmiquement, il revient au chercheur d’en avoir conscience pour proposer le contexte le plus 

favorable au déploiement de la parole. En effet, l’image et le son (et donc les rythmes des 

phrases, les intonations, les silences) restitueront un contexte et des expressions qui ne 

pourront être dissociés au montage. Il ne s’agit pas de piéger les personnes filmées dans des 

situations qui accentueront une gêne, mais plutôt de trouver le moment, le contexte, le lieu, 

qui seront propices à l’émergence d’une parole, et de trouver également le dispositif filmique 

qui accentuera ce que le chercheur veut mettre en évidence. 

Quelle que soit cette parole, la façon de filmer l’apparence d’une personne est également 

essentielle. L’esthétique de l’image est sollicitée pour que le propos de personnes socialement 

dévalorisées ne soit pas minoré par le jugement social du spectateur. Dans un décalage 

géographique ou historique, cette question est amoindrie car les jugements sociaux perdent 

leurs repères. Par contre, dans un film contemporain, cette question est essentielle car le 

jugement social issu du sentiment visuel du spectateur peut occulter le reste du film, voire 
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nuire aux personnes filmées (Joanou 2009). Dans On the Bowery, Lionel Rogosin a 

magistralement contourné cette difficulté, avec un très beau travail de l’image (Rogosin 1956). 

Emir Kusturica excelle également à permettre au spectateur de dépasser un a priori visuel de 

jugement social pour entrer dans la dynamique de personnages et de films. Dans le cas d’un 

travail de terrain, l’importance de l’esthétique n’est pas tant liée à une maîtrise technique 

parfaite mais froide du regard qu’à l’humanité de l’interaction entre filmeur et filmé. 

Néanmoins, les difficultés de la verbalisation ne se limitent pas aux seuls enjeux de classe. Un 

entretien est parcouru par d’autres paramètres qui s’entremêlent : l’ordinaire, l’impensé, 

l’indicible, le moment, le lieu. Sandrine Knobé expose ainsi la complexité de ce qu’elle qualifie 

d’indicible : « Afin de proposer un modèle d’analyse et d’interprétation, le sociologue s’appuie 

fréquemment sur les discours des acteurs eux-mêmes. Mais cette verbalisation, très riche en 

significations, pose, entre autres, la problématique question de la “gestion de l’indicible”. Un 

vécu douloureux et traumatisant cherche, en effet, de manière plus ou moins consciente, à 

échapper à une telle verbalisation. […] Or, “l’indicible”, n’est vraisemblablement pas lié au seul 

caractère traumatique de l’expérience. […] Comment l’individu évoque-t-il alors ce qui lui 

apparaît comme de l’ordre de l’évidence ? Ce sentiment d’évidence est double puisque lié, 

d’une part, à un ressenti corporel très intime et d’autre part, à des stéréotypes trop 

communément diffusés » (Knobé 2006, p. 231). L'indicible et l'évidence liés au ressenti 

corporel sont particulièrement adaptés au cinéma qui, avec une prise de vues adaptée, 

montrera les introspections qui sous-tendent l'énonciation par les silences, les regards, les 

changements de physionomie, etc. 

L’appréhension, la contextualisation, la relativisation, l’interprétation du langage résistent 

paradoxalement à un métalangage scientifique. La parole est à la fois stable et variable en 

fonction du contexte (Corcuff 1995, p. 65). Les sciences sociales s’y heurtent à des références 

faisant appel à des notions aux contours fuyants. Bernard Lahire les expose ainsi : « Poser que 

les structures mentales, cognitives d'un être social se constituent socialement dans des formes 

de relations sociales spécifiques et à travers des pratiques langagières spécifiques est le seul 

moyen scientifique d'éviter de faire du processus “d'intériorisation de l'extériorité”, 

“d'incorporation des structures objectives”, “d'inscription des structures sociales dans les 

cerveaux” (autant d'expressions que l'on retrouve sous la plume de Pierre Bourdieu) quelque 

chose d'inaccessible et d'inanalysable en soi, i.e. une sorte de “résidu” de l'interprétation 

sociologique. En effet, admettre l'existence de “sentiments”, de “perceptions”, 

“d'expériences” indicibles, infra-réflexifs et infra-langagiers, c'est admettre purement et 

simplement les limites ou l'incapacité de la sociologie (à moins qu'il s'agisse d'une manière de 

placer le sociologue en position d'être le seul à pouvoir nommer ce que les êtres sociaux ne 

parviennent pas à exprimer...) » (Lahire 1994, p. 191).  

Face aux difficultés de lier approche phénoménologique et travail de terrain (Depraz 1993, 

p. 121), questionner filmiquement non seulement le contenu mais aussi les pratiques 

langagières et la réflexivité de la collecte des données nous est apparu important. Il s’agit de 

sortir d’énonciations de principe sur le lien entre parole et expression corporelle, et d’explorer 

des pistes de réflexion sur la façon dont ce lien est perceptible et restituable à la caméra. 
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II.1.2. Mise en scène de la parole dans le cinéma 

documentaire 

C’est ainsi que nous avons décidé de montrer comment, dans le cinéma documentaire, les 

échanges oraux étaient mis en scène, comment cette mise en scène jouait non seulement sur 

l’émergence de la parole, mais aussi sur la façon dont le spectateur accentuait ou minorait son 

jugement.  

Nous avons réalisé un montage pour démontrer, à travers des extraits de documentaires, que 

la saisie du son et de la parole a fait l’objet de multiples dispositifs tout au long de l’histoire du 

cinéma. Les dispositifs que nous avons choisis montrent l’inventivité esthétique et technique 

que les cinéastes ont déployée pour dépasser les contraintes et valoriser à la fois la parole et 

leur point de vue. Ce montage a été présenté à l’EHESS, puis l’a été plusieurs fois dans des 

séminaires à la suite de l’intérêt qu’il a suscité.  

Nous avons choisi de montrer à la fois les contraintes techniques, mais aussi les différentes 

façons de faire en fonction des situations et des réalisateurs. Notre présentation s’est déroulée 

en quatre parties : comment des cinéastes du muet ont évoqué le son ; comment des 

cinéastes ont contourné les difficultés du son asynchrone pour éviter un commentaire 

journalistique ; comment les débuts du son synchrone ont donné lieu à des expérimentations ; 

comment, avec le son synchrone, des cinéastes ont développé différentes scénographies pour 

valoriser la parole. 

En raison des contraintes du support imprimé, je n’ai pu insérer dans ce texte que des arrêts 

sur image de cette présentation. Malgré l’inconfort que cela implique, j’invite le lecteur à 

visionner le DVD en annexe. 

COMMENT ÉVOQUER LE SON DU TEMPS DU FILM MUET 

Nos premiers choix concernent des films documentaires muets. Ce choix peut sembler 

paradoxal puisque, comme ce type de film l’indique, le son, donc la parole, sont absents. 

Pourtant, très tôt, des textes se sont substitués pour énoncer des éléments de compréhension 

absents de l’image. Dans le même sens, les cinéastes ont cherché, lors de la prise de vues ou 

en postproduction, des dispositifs pour rendre sensible l’évocation de pensées. Dans Nanouk 

l’Esquimau (Flaherty 1922), c’est le principe même de la restitution sonore et de l’étonnement 

qu’il pouvait susciter que nous avons choisi. La scène dans laquelle Robert Flaherty fait écouter 

un disque à Nanouk, l’étonnement de ce dernier et sa curiosité sur ces objets étranges 

qu’étaient un Gramophone et un disque nous a permis de présenter non seulement cet 

étonnement, mais également la façon dont Flaherty avait filmé cette séquence pour évoquer 

le son au spectateur. Dans cette scène, le spectateur remarque que Flaherty s’est mis en 

scène, faisant clairement comprendre que le Gramophone venait de sa culture.  
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Nanouk l’Esquimau (Flaherty 1922) L’homme à la caméra (Vertov 1929) 

Dans L’Homme à la caméra (Vertov 1929), c’est une séquence évoquant l’environnement 

sonore festif que nous avons choisie. On y voit, en montage parallèle, des scènes évoquant des 

actions ludiques et des scènes témoignant de la diffusion mécanique de musiques. Vertov 

avait là utilisé un dispositif de surimpressions entre la membrane d’un haut-parleur, des 

instruments de musique, une oreille. Par cette surimpression, ce film montre magistralement 

le rôle de l’expérimentation pour révéler un propos qui résiste à un élément isolé. Ces 

éléments ont été recueillis lors de tournages indépendants, et une grande partie du travail 

expérimental a été faite lors du montage. 

Même si ces films étaient muets, des musiciens jouaient de la musique au pied de l’écran, 

renforçant ainsi leur dramaturgie : tension, détente, joie, moments paisibles, etc. Les scènes 

étaient filmées et montées d’une telle façon que l’absence de dialogue n’empêchait 

aucunement la compréhension et la perception de la dramaturgie. 

COMMENT FILMER LA PAROLE AVEC UN SON ASYNCHRONE 

Jusqu’en 1960, l’impossibilité d’enregistrer un son synchrone avec le film a été un obstacle 

majeur. En effet, la vitesse de défilement du film et celle de la bande-sonore n’étaient pas 

exactement les même. De plus, le son est enregistré en continu alors que le film est enregistré 

en nombre d’images par seconde (24 images par seconde dans le cas du 16 mm). Ainsi, chaque 

image d’un film correspond à 1/24e de seconde, temps pendant lequel le son est enregistré. 

Sans synchronisation des appareils de prise de vues et de prise de son, le montage de ces films 

ne pouvait être synchronisé. Nous avons choisi quelques plans pour montrer l’inventivité de 

cinéastes face à ce problème. 

En 1958, dans Moi un Noir (Rouch 1958), Jean Rouch développa un dispositif lié à sa complicité 

avec les personnes filmées. Sa mise en scène se faisait en concertation avec ses amis africains 

Oumarou Ganda, Amadou Demba ou Karidyo Faoudou. Dans le cas de la scène présentée, il se 

confrontait à deux obstacles : comment évoquer à Abidjan des images de la guerre d’Indochine 

dans laquelle son personnage s’était battu, et comment raconter cette évocation de façon 

sonore. Avec les protagonistes du film, il conçu un double dispositif d’évocation. À l’image, son 

ami racontait à Petit Jules son expérience de la guerre en mimant les moments les plus 
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importants. Par la suite, en projetant la scène montée, Oumarou Ganda enregistrait la 

reproduction du dialogue en rythme avec le choix des images.  

   

Moi un Noir (Rouch 1958) 

Depuis toujours Jean Rouch avait été sensible au son, aux paroles, et à leur utilisation. Dans 

son premier film, il avait pris un commentateur du tour de France pour enregistrer son 

commentaire (Dubosc 1991). Lui-même a longtemps présenté ses films dans le circuit de 

Connaissance du monde (Chevanne 1999, p. 11) et a acquis une grande aisance à commenter 

ses films. Faute de son synchrone, il alliait une technique radiophonique et une technique 

cinématographique.  

VALORISATION DE LA PAROLE AVEC LE SON SYNCHRONE 

C’est en 1960 avec Chronique d’un été (Rouch, Morin 1961) que la possibilité d’enregistrer le 

son avec le même défilement de la caméra fut développée en France. En 1954, des tentatives 

avaient été menées par la télévision allemande (Steinle 2000, p. 3) et à la fin des années 50 un 

autre système fut inventé par Don Allan Pennebaker et Richard Leacock aux États-Unis 

(Bouchard 2012, p. 70). Néanmoins, ces systèmes ne furent pas pérennisés. Chronique d’un été 

fut ainsi un film expérimental à différents niveaux. D’une part, un sociologue – Edgar Morin – 

et un ethnologue cinéaste, Jean Rouch, s’associaient pour réaliser un film, avec les tensions 

connues qui en ont résulté (Scheinfeigel 2008, chap. 5). Mais des ingénieurs s’étaient aussi 

associés à eux comme André Coutant, pour la caméra Éclair-Coutant et Stefan Kudelski, pour le 

son avec le Nagra. Ils inventèrent alors un système permettant de synchroniser les fréquences 

des deux appareils par les pulsations produites par un quartz. Enfin, d’autres cinéastes 

participèrent au tournage comme Michel Brault avec qui Jean Rouch filma la séquence que 

nous avons choisie. Aujourd’hui, sans connaître l’histoire technique, cette séquence ne nous 

étonne pas. À l’époque, pourtant, elle fut possible grâce à un ensemble d’inventions des 

ingénieurs et d’inventivité des protagonistes, tant à l’image qu’à la prise de vues.  
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Chronique d’un été  (Rouch, Morin 1961) 

Dans le plan40, Marceline Loridan racontait, en monologue intérieur, son expérience des camps 

de concentration et son retour. Elle portait sur elle un micro et le Nagra était dans son sac. À 

l’image, Michel Brault filmait en travelling aux côtés de Jean Rouch en poussant la 2 CV qui 

faisait office de rails de travelling. Le cadre, montrant Marceline Loridan seule dans cette 

grande allée des Halles, était en adéquation avec la solitude de l’expérience qu’elle relatait. 

Pendant ce tournage, l’équipe de l’image n’avait aucun moyen de savoir ce que Marceline 

Loridan disait ou, en tout cas, comment elle traitait cette voix intérieure. Aujourd’hui, avec la 

technique des micros HF41, cela n’a rien d’étonnant, mais, à l’époque, ce type de micros 

n’existaient pas. La méconnaissance des évolutions techniques empêche de prendre la mesure 

de l’impact de telles expérimentations. 

Dès ce moment-là, avec le son synchrone, le cinéma documentaire prit une autre dimension. Il 

n’était plus besoin de postsynchroniser d’une façon ou d’une autre, le son direct permit le 

développement du cinéma direct. 

En 1962, Chris Marker a réalisé Le Joli mai (Marker, Lhomme 1963), peu de temps après la 

signature des accords d’Évian. Comme la population pouvait se réapproprier l’espace public, il 

se l’appropria aussi en filmant en micro-trottoir des personnes représentatives de différentes 

parties de la population parisienne. Dans ce film, une chose très marquante est la façon dont 

les gens s’expriment. Aujourd’hui, la façon de parler, les intonations sont totalement 

différentes, bien plus distantes de l’écrit.  

                                                            

40
 Le son et l’image étant synchronisés par un quartz, les appareils de prise de vue et de prise de son pouvaient ne pas être reliés.  

41
 Micros sans fil. 
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Le Joli mai (Marker, Lhomme 1963) 

L’extrait montre un couple de fiancés, l’homme portant son uniforme militaire est 

sociologiquement marquant. A priori, par la façon dont l’homme parle et la femme acquiesce, 

on pourrait y voir une domination. Pourtant, à travers la façon dont Chris Marker filme – en 

particulier les mains qui s’entrelacent – l’analyse de l’image pose des questions. Est-ce une 

domination ou est-ce l’identification à des attitudes d’adultes de deux jeunes qui atteignent 

juste leur majorité ? L’homme prend un rôle protecteur et initiateur, la femme prend un rôle 

d’adoration et de conviction, manifestant qu’elle sera bien avec lui, quoi qu’il arrive. À travers 

la parole qu’elle prend pour le contredire en disant qu’ils ne forment pas un couple comme les 

autres, le spectateur constate qu’elle peut formuler une parole contradictoire. Une 

transcription de ce propos pourrait mener à des conclusions hâtives faute de voir les regards, 

les gestes. 

Frederick Wiseman filme en guidant son opérateur par la prise de son (Sékaly 2001, p. 206). 

Dans le film The Store (Wiseman 1983), le vendeur vante tel ou tel modèle d’objet. Sa parole 

est renforcée par les cadres choisis qui accompagnent ses gestes de démonstration du produit. 

Le spectateur voit petit à petit le client se sensibiliser aux propos du vendeur, ce dernier 

adaptant son discours à l’attitude du client. 
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The Store (Wiseman 1983) 

Après avoir présenté ces dispositifs liés à l’évolution des techniques, nous avons choisi de 

mettre en regard plusieurs mises en scène de propos comparables. Cette présentation nous a 

permis de mettre en évidence les points que nous voulions souligner. 

COMPARAISON DE DISPOSITIFS SCÉNIQUES 

Dans un esprit comparatif, nous avons voulu montrer comment un même réalisateur adapte la 

prise de vues de discussions en fonction de son sujet. Pour cela, nous avons choisi des 

séquences de deux films de Raymond Depardon : Délits flagrants et San Clemente. 

Dans la séquence de Délits flagrants (Depardon 1994), une juge reçoit un prévenu pris en 

flagrant délit de vol. Dans ce film, Raymond Depardon a décidé de placer sa caméra dans l’axe 

du milieu du bureau qui sépare les deux protagonistes. Cet emplacement n’est pas dû au 

hasard ou à des contraintes liées à la situation. Il aurait très bien pu filmer avec une plus 

longue focale et passer d’un visage à l’autre, ou encore utiliser d’autres dispositifs. Par ce 

cadre, Raymond Depardon garde une distance. Son intention est de ne favoriser aucun des 

deux personnages, marquant par là une volonté de neutralité et laissant le spectateur arriver à 

ses propres déductions. 
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Délits flagrants (Depardon 1994) 

 

San Clemente (Depardon 1982) 

La scène de San Clemente (Depardon 1982) concerne un entretien entre un psychiatre, son 

patient et la mère de son patient avec laquelle ce dernier est en conflit. Au cours de la 

discussion, le psychiatre insiste sur la nécessité que la discussion se fasse à trois, refusant 

d’être pris à partie et de défendre l’un ou l’autre. Dans le cadre, le dos d’un des protagonistes 

apparaît toujours. Les mouvements de caméra interrompus suggèrent que Raymond Depardon 

souhaite anticiper la prise de parole, mais que ses mouvements sont interrompus car la reprise 

de parole ne vient pas forcément de la personne à laquelle il pensait. Sa caméra s’adapte aux 

imprévus de l’interaction.  

Après avoir comparé deux dispositifs d’un même réalisateur, nous avons mis en regard 

l’exemple du traitement de deux situations de représentation du travail. Nous avons choisi 

deux réalisations très différentes : un extrait de la série télévisée Six fois deux de Jean-Luc 

Godard et un extrait de La Boucane, documentaire de Jean Gaumy. 

Six fois deux (Godard, Miéville 1976) est une série dont le visionnage suscite de fortes 

réactions souvent marquées par le rejet. La réalisation de cette présentation, le travail attentif 

des images, ont mis en évidence que la raison principale de ce malaise était l’attitude 

dominatrice de Jean-Luc Godard. Le dispositif consistait à recevoir des candidats à un poste. Le 

poste n'était pas défini et les profils des candidats variaient : soudeur, femme de ménage, etc. 

Lors des entretiens, Jean-Luc Godard tentait de faire émerger une autre vision du travail. 

Manifestement, ces entretiens mettaient aussi les interlocuteurs mal à l'aise. L'interaction et 

l'objet de la série étaient complètement faussés. Le contexte était un entretien d'embauche, 

ce qui laisse supposer que les personnes reçues avaient besoin de trouver un emploi et 

qu'elles étaient déjà fragilisées dans leur identité sociale. En demandant à un candidat de 

mimer les gestes de la soudure avec des objets de bureau, en demandant à la femme de 

ménage de faire autre chose, Jean-Luc Godard négligeait le cœur de métier et la relation au 

travail de chacun. Il souhaitait avoir accès à des traits de personnalité, à de l'imaginaire, qui 

sortent de la relation au travail d'un milieu ouvrier. De plus, il demandait une verbalisation, 

sans prendre en considération la domination sociale de la situation. Manifestement, cette 

série destinée à la télévision n’a pas laissé les téléspectateurs indifférents, Deleuze y voyait 

surtout la solitude de Godard (Deleuze 1990, p. 64).  
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Six fois deux (Godard, Miéville 1976) 

 

La Boucane (Gaumy 1985) 

À l’opposé, La Boucane (Gaumy 1985) montre que le cinéaste est pleinement accepté. Les 

femmes de l’usine s’exclament, manifestent un franc-parler. Sa façon de filmer leur travail – le 

nettoyage de harengs avant qu’ils soient fumés – montre son attention à la précision des 

gestes. Dans le film, ces ouvrières évoquent simplement leurs pratiques quotidiennes de 

solidarité à travers des souvenirs, mode d'énonciation commun dans lequel elles sont à l'aise. 

Ce film met en évidence une attention à ses personnages, une reconnaissance de leurs 

compétences et de leur mode de vie. 

La dernière mise en relation de séquences montre le recours à des lieux de mémoire pour 

favoriser l’émergence de réminiscences autobiographiques. En effet, pour des personnes qui 

ne sont pas habituées à la prise de parole publique, divers paramètres jouent pour faciliter ou 

entraver cette parole. 

Le premier extrait est issu de Numéro zéro de Jean Eustache (Eustache, Arrieta 1971). La 

séquence est filmée chez la grand-mère, à sa table, avec ses objets et ses habitudes. Ce film 

permettait à Jean Eustache de montrer à sa grand-mère en quoi consistait son métier. En effet, 

elle lui répétait continuellement qu’il devait trouver un véritable métier car le cinéma n’était 

pas un métier sérieux. Ainsi, il la filma chez elle, avec une équipe. Il choisit de faire apparaître 

le dispositif à l’écran en laissant au montage les paroles d’un opérateur lui annonçant qu’il 

fallait changer de bande, en laissant le clap. Dans cette séquence, il montre son métier à sa 

grand-mère en lui demandant de raconter sa vie de façon détaillée. Le spectateur entend et 

voit cette parole franche, sans tentative de dissimulation des aléas de la vie. 
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Numéro zéro (Eustache, Arrieta 1971) 

 

Le Chemin des Indiens morts (Arlaud, Perrin 1983) 

Le dernier extrait est celui qui avait amené Jean Arlaud au questionnement sur l’importance 

des contextes dans la parole lors du tournage du Chemin des Indiens morts. Cet extrait montre 

la femme d’Isho qui parle de lui et du chemin que doivent parcourir les morts pour arriver à 

Hepira, la demeure des morts. 

Dans ce montage, notre objectif était de démontrer, extraits d’images documentaires à 

l’appui, que la mise en scène de la parole ne pouvait, sur la durée, se passer d’une réflexion sur 

les auteurs de ces paroles, sur les dispositifs à réinventer sans cesse pour permettre à cette 

parole d’émerger mais aussi de la mettre en valeur par la mise en scène. 

En effet, comme nous l'avons vu à partir de ces exemples, chaque cinéaste a pris des partis 

différents selon : 

 les contraintes et possibilités de prise de vues et de prise de son ; 

 la nature de la situation ; 

 les interactions liées à la situation ;  

 sa relation avec les personnes filmées. 

Cette présentation vise à souligner combien la captation de la parole – lors d'entretiens ou de 

dialogues – est complexe si l'on souhaite la mettre en évidence. Trop souvent, des entretiens 

filmés ont lieu sans que soient considérées à leur juste mesure les interactions tant spatiales 

que relationnelles. Une caméra sur pied est alors posée, mise en route, dans un contexte 

éloigné du propos, sans la moindre attention à la gestuelle, aux émotions. Pourtant, 

l'adéquation entre l'intensité de la prise de vues/prise de son et celle du propos est ce qui 

permet de mettre ce dernier en valeur. L’intérêt majeur de l’image en lien avec 

l’enregistrement sonore – par rapport à l’enregistrement sonore seul – est qu’il permet de 

montrer comment cette parole est incarnée, comment elle se déploie, les paralangages qui 

l’accompagnent. Comme nous l’avons vu, ces paralangages, pour être lisibles à l’écran, doivent 

faire l’objet d’une réflexion sur le mode de prise de vues. 

Ainsi, afin de souligner le contexte de la parole énoncée, le sens qu'elle revêt pour celui qui 

l'énonce, quelques préconisations de principe peuvent être énoncées :  

 L'adéquation entre la nature de la situation et l'objet du propos doit être questionnée. 

En effet, pour le spectateur, la situation apporte du sens au propos. Ce sens doit être 
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reflété par la situation filmique ou, s'il ne l'est pas, il n'est pas pour autant choisi au 

hasard, au risque de donner au spectateur des repères visuels à contresens du propos. 

 Les interactions liées à la situation doivent être questionnées afin de savoir si cette 

situation est la plus adaptée au propos ou, si cela est possible, si cette situation doit 

être modifiée. Ces interactions incluent le lieu d'énonciation de la parole (est-ce un 

lieu public, un lieu privé, la personne filmée est-elle habituée à ce lieu, y est-elle à 

l'aise ou non, etc.), les personnes en présence (la personne est-elle seule face à la 

caméra, y a-t-il d'autres personnes filmées, certaines personnes sont-elles dominantes 

par rapport à d'autres, etc.), le choix du moment (temps lié ou non à l'objet de l'étude, 

temps disponible, temps contraint, époque, etc.), etc. Cette liste n'est pas exhaustive 

et est à adapter aux spécificités du terrain. 

 La relation entre filmeur et filmé est, comme dans toute recherche, essentielle 

(Papinot 2013, paragr. 19) et fait partie de la scène. La prise de vues et de son reflète 

cette relation, que ce soit par la proximité avec la personne filmée (reflétée en 

particulier par le choix de la focale), le ton, le propos. 

 Les contraintes de la prise de vues et de la prise de son (recul, lumière, bruit, etc.) sont 

à considérer, non pas comme des obstacles qui nécessitent des équipements qui 

changeront la situation (lumières, environnement sonore), mais comme des éléments 

du contexte qui font sens. Face à eux, le cinéaste doit recourir à son inventivité 

technique pour à la fois en rendre compte et acquérir des images et des sons d'une 

qualité exploitable pour une restitution filmique satisfaisante. 

Conclusion 

Le cinéma documentaire a depuis longtemps fait siennes les subtilités de l’interaction lors de la 

prise de parole. 

Des chercheurs de plusieurs disciplines de sciences sociales ont développé des approches de 

l'énonciation orale, de la verbalisation, et tous s'accordent à dire qu'une simple transcription 

n'est pas une traduction d'une pensée ou d'une situation. Philosophie, linguistique, 

psychologie sociale, sociologie, voient se développer des courants plus ou moins proches sans 

que leurs recherches soient connues des autres disciplines. Ces approches analysent rarement 

le mode de restitution adopté par le chercheur. Indépendamment de ces recherches, le 

cinéma a depuis toujours cherché à transmettre la parole. L'évolution des techniques y a joué 

un rôle important car son et image sont deux médias indépendants. À l'heure actuelle, le 

spectateur lie spontanément les deux. Il s'agit pourtant du premier mode de combinaison 

crossmedia qui fait appel à deux sens : la vue et l'ouïe. À travers une analyse de différentes 

scènes de films documentaires, marquées par la différence ou la similitude des époques, des 

cinéastes, des situations, ce chapitre montre comment des réalisateurs ont pris en 

considération le sens et la technique pour exprimer les interactions liées à la mise en scène de 

la parole. 

Sans maîtrise conjointe de la sociologie, compréhension et pratique des techniques, 

l'émergence d'une parole d’intérêt sociologique reste livrée au hasard. Un plan pourra 
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toujours être analysé d'un point de vue sociologique, mais rien ne permettra de savoir si ce 

contenu aurait pu être davantage mis en évidence dans une approche de sociologie filmique. 

Comme dans toute situation de terrain, l'apprentissage multidisciplinaire du chercheur 

cinéaste doit être fait en amont, la réactivité inhérente au travail de terrain ne permet pas au 

chercheur d'acquérir un savoir complexe en un instant. 

La question de la prise de vues et de son de la parole en sociologie filmique gagnerait à se 

discuter dans un groupe de travail pluridisciplinaire avec des spécialistes de la 

phénoménologie, de la pragmatique (en linguistique), de la sémiotique, et des ingénieurs de la 

prise de vues et du son. Il s'agirait d'expérimenter des situations riches de sens pour voir 

comment la sociologie filmique peut développer de nouvelles pistes de recherches en sciences 

humaines et sociales. 
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II.2. DE L’INSTANT AU MOMENT : UTILISATIONS 

DISJOINTES ET CONJOINTES DE LA PHOTO ET DE 

LA VIDÉO 

Photos et films ont chacun leurs propres atouts, mais ils peuvent être combinés. Il s’agit ici de 

dépasser les débats mettant en rivalité image fixe et image animée. En effet, de nombreux 

praticiens dialoguent, partageant ainsi des objets de recherche. Afin de questionner les usages 

et possibilités en sciences sociales, ce chapitre présente les ancrages historiques scientifiques 

et techniques, les questions de temporalité, les spécificités de recueil de données et les 

utilisations disjointes et conjointes de la photographie et du film. 

Après avoir mis l’image, le texte, la photo et le film dans une perspective historique, ce 

chapitre questionne les différences de perception de la temporalité et de la gestuelle qui 

dissocient radicalement ces deux modes d’observation et de restitution. Ces différences 

majeures étant posées, les techniques numériques nous encouragent aujourd’hui à associer 

photo et film pour bénéficier des atouts de chacun d’entre eux.  

À l’heure où les technologies numériques offrent de nouvelles possibilités de prise de vues et 

de traitement des images, un vaste champ d’expérimentations de l’image s’ouvre. 

II.2.1. Le rôle de l’histoire 

Une mise en relation de la photographie et du film en sciences sociales ne peut faire 

l'économie d'une réflexion au recours iconique, en général et dans les sciences sociales en 

particulier. L'image a précédé l'écriture et c'est à partir de pictogrammes que les caractères 

d'écriture (Hertz 1934, p. 110) ont été développés. La naissance des écritures reflète le besoin 

humain de communiquer des messages le plus clairement possible tant à des contemporains 

que dans l'histoire (Leroi-Gourhan 1983). 
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Mésopotamie : premiers pictogrammes (Labat, 

Malbran-Labat 1976) 

Passage des pictogrammes aux signes 

cunéiformes (Labat, Malbran-Labat 1976) 

Sans évoquer les questions artistiques, esthétiques ou de sémiotique, historiquement, le 

recours à des supports iconiques a toujours existé en lien ou non avec le texte. On peut citer 

en une liste non exhaustive les plans, schémas, peintures de portraits ou de scènes, puis 

photographies, films. Dans diverses sciences, des supports iconiques, certes codés, sont 

pleinement acceptés, voire nécessaires (Becker 2009). Les plans sont indispensables aux 

architectes, les planches d'anatomie et écorchés sont utiles aux biologistes et médecins, les 

herbiers font partie intégrante de la botanique, les camemberts, histogrammes sont 

nécessaires aux statisticiens, etc. Chaque discipline a élaboré la forme de ses supports autres 

que textuels et développé un vocabulaire spécifique pour faire référence à chaque élément qui 

compose son système iconique. 

L'histoire de la photographie ne peut être dissociée de l'histoire de la peinture. Chaque 

nouveauté amène sa part de détracteurs et sa part d'adeptes. Les détracteurs montrent 

souvent une crainte que les modes d'expression antérieurs soient éliminés au profit du 

nouveau, alors que les adeptes s'appuient plutôt sur les promesses des nouveaux médias. Des 

contrepoints mémorables à propos du daguerréotype ont été développés par Edgar Poe, qui 

était enthousiasmé par le daguerréotype (Poe 1840) et son traducteur en français, Charles 

Baudelaire, qui était farouchement contre (Mélon 2009, p. 30). Depuis longtemps, la peinture 

et la photo ont des rôles et des symboliques différents comme l’ont montré Gisèle Freund 

(Freund 2011, chap. 3) et Walter Benjamin (Benjamin 2012, chap. 2).  

UN RECOURS ANCIEN À L’IMAGE DANS LES SCIENCES NATURELLES 

Dans les sciences sociales, les recours aux supports iconiques ont également des histoires 

différentes. Pour des questions de scission disciplinaire, a priori, la sociologie a validé plus 

tardivement que l'ethnologie le recours à l'image. De fait, en anthropologie, le recours à 
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l'image est certes accepté, mais sa valeur scientifique n'est reconnue que comme accessoire 

face au texte. 

Un détour par l'histoire des disciplines est là aussi nécessaire. Les prémices de l'anthropologie 

datent des explorations. Aux restitutions des découvertes de la faune et de la flore étaient 

associées les découvertes de sociétés inconnues. Il fallait alors témoigner des différences 

anatomiques, mais également des différences de costumes, outils, armes, auxquels aucun mot 

ne correspondait. Ces objets n'avaient pu être nommés assez précisément par leur absence 

dans la culture de provenance des explorateurs. Face à cet indicible, les dessinateurs étaient 

indispensables. Les naturalistes se devaient d'être dessinateurs afin de transmettre au plus 

près leur regard. Aujourd'hui, leurs planches sont perçues à la fois sémiotiquement et 

artistiquement alors que leur rôle était avant tout scientifique. L’esthétique et les techniques 

sollicitées par ces peintres et dessinateurs soulignent l’imbrication entre restitution, culture et 

compétences techniques.  

 

(Le Maire, 1695) 

 

(Le Moyne Morgues 1591)  

Dans cette préoccupation constante de révéler l'altérité afin de l'analyser, la questionner, 

développer diverses théories, le recours aux représentations iconiques n'a eu de cesse de se 

développer. Très tôt, des photographes ont fait partie d'expéditions (Martin 2007, p. 142), 

suivis par des cinéastes (Piault 2008) dès que les inventions techniques l'ont permis. Aussi, ce 

recours iconique est marqué par le besoin de montrer l'inconnu. Aujourd'hui, notre planète est 

pratiquement explorée, notre société est mondialisée, l'image est omniprésente dans notre 

environnement. Cela donne le sentiment que le lointain est connu, même si chaque voyageur 

sait que ni cliché photographique, ni film, ni écrit ne remplace l’expérience de l’altérité. 

L'anthropologie sociale s'est développée avec ses problématiques, et le reproche fait à l'image 

de ne pas conceptualiser, de ne pas être scientifique est toujours prégnant en anthropologie. 
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En sociologie, la reconnaissance de l'image a été plus tardive. Cela est peut-être lié au 

développement de la sociologie dans les sociétés contemporaines. La verbalisation semblait 

alors adaptée à la description puisqu'il s'agissait de mettre en évidence des tensions 

contemporaines. À l'heure actuelle, de nouvelles problématiques de la sociologie mettent à 

mal ces certitudes. Le changement social, la sociologie de l'espace, l'interactionnisme – pour 

ne citer que ces champs – soulignent la difficulté de garder verbalement l'adéquation entre 

signifiant et signifié. C'est dans des domaines spécifiques que des sociologues photographes 

peuvent plus particulièrement démontrer la légitimité de leur approche (Maresca, Meyer 

2013). 

Outre la question de la reconnaissance scientifique des supports iconiques, la photographie et 

le film n'ont pas bénéficié de la même reconnaissance en sociologie et en anthropologie. Dans 

les années 50, au moment où se développait le film ethnographique en tant que spécialité, la 

photographie était considérée comme secondaire en anthropologie. En effet, il était vécu 

comme naturel de voyager avec un appareil photo42. Cet équipement léger n'était pas 

considéré comme notable, la photographie faisait référence à de l'illustration. Sylvain Maresca 

rappelle combien des photos de terrain n’étaient pas notoires pour une majorité 

d’ethnologues : « Enfin, certains grands noms des sciences sociales voient valoriser sur le tard 

leur production photographique à travers la publication d’albums qui restituent des clichés 

souvent pris au début de leur carrière et qu’eux-mêmes n’avaient pas jugé bon alors 

d’exploiter plus avant [Lévi-Strauss, 1994, 1996 ; Tillion, 2001 ; Bourdieu, 2003 ; Ducret et 

Schultheis, 2005] » (Maresca 2007, p. 61‑62). Le film avait un statut différent car l'équipement 

nécessaire était bien plus imposant et cher, en particulier avec les caméras sonores. Le coût de 

l'appareil, de la pellicule, du développement de la pellicule et de son traitement de 

postproduction impliquait l'acquisition préalable de compétences techniques faute de quoi il 

était impensable de pouvoir bénéficier de l'investissement que cela représentait. 

Entre sociologie et anthropologie, la question de l'organisation des praticiens est essentielle 

pour comprendre la reconnaissance institutionnelle. En anthropologie, Jean Rouch a très tôt 

internationalisé et institutionnalisé la mise en place de l'anthropologie visuelle (Gallois 2009, 

p. 92‑93). Il a veillé à s'adjoindre à la fois des alliés en Europe, sur le continent américain, en 

Asie et à la fois des scientifiques reconnus en France. Sa personnalité inventive avec une 

grande connaissance du système académique lui a permis de mettre en place un courant de 

l'anthropologie en jouant sur une logique de détour des organisations. En sociologie, ce 

courant ne se développe que maintenant en tant que tel par la création du groupe de travail 

de sociologie filmique de l’Association française de sociologie (Sebag, Durand, Collectif Image 

et Société 2010). Des sociologues comme Pierre Naville ou Edgar Morin ont souhaité 

développer l'usage du film, en ont perçu les possibilités. Néanmoins, faute d’avoir pu se 

fédérer, les pratiques sont restées individuelles. 

                                                            

42
 Le premier appareil photo à pellicule souple permettant de prendre des photos sans connaissance technique particulière a été 

mis au point en 1888 sous le nom de Kodak. Ce modèle connut un grand succès et fit entrer la photographie dans le domaine des 
loisirs. En 1900, le modèle Brownie associait facilité d’utilisation et prix bon marché. Dès lors, la photographie amateur n’eut de 
cesse de se vulgariser. 
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Aussi, notre propos n'est pas de mettre en rivalité tel ou tel langage des sciences sociales, mais 

de chercher à les questionner et les faire dialoguer afin de clarifier notre compréhension 

sociétale. 

LES TÉMOIGNAGES ICONIQUES ET LEURS ÉVOLUTIONS TECHNIQUES  

Même si cela est évident, il est pertinent de rappeler les histoires différentes des techniques, 

celles-ci étant indissociables des usages envisageables en sciences sociales. En effet, 

aujourd'hui, notre utilisation contemporaine oublie qu’il a fallu de longues expériences sur les 

appareils (chambres noires et objectifs) et sur la chimie (fixation de l’image sur un support) 

pour que les images héliographiques puissent advenir. Les procédés photographiques ont 

évolué pendant une quarantaine d'années avant que les prémices du cinéma apparaissent 

avec la chronophotographie (Marey 1994). Cette évolution est importante car elle a joué 

directement sur la portabilité des équipements dans des situations de terrain et sur la 

reproduction mécanique des supports. 

Pour mémoire, le daguerréotype43 a été présenté à l'Académie des sciences en 1839. Le 

support était fait de plaques argentées qui étaient des objets uniques. Par la suite, les images 

photographiques ont migré vers d'autres supports toujours uniques : l'ambrotype44 sur plaque 

de verre (1851), rapidement suivi par le ferrotype45 sur plaque de tôle (1852). Déjà, les 

contingences financières, de maniabilité, de rapidité de processus ont joué un rôle majeur 

pour permettre à l'image photographique de se populariser avec le ferrotype.  

   

Daguerréotype Circa 1848 (USA) Ambrotype Circa 1863 (USA) Ferrotype Circa 1885 (USA) 

                                                            

43
 Procédé issu de la collaboration de Nicéphore Nièpce et Louis Daguerre. Quand Daguerre déposa le brevet du daguerréotype, 

d’autres chercheurs parmi lesquels William Henry Fox Talbot poursuivaient le même type de recherches et étaient sur le point 
d’aboutir. 

44
 Par Frederick Scott Archer. 

45
 Par Adolphe-Alexandre Martin. 
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Il fallut attendre que le procédé du collodion humide46 (1851) soit inventé pour avoir des 

négatifs permettant de faire plusieurs tirages du même cliché. Ce n'est qu'en 1867 que fut 

inventée la phototypie qui permet de reproduire des clichés en série. Aussi, des premières 

images héliographiques à la possibilité de les reproduire en grand nombre, il y aura eu une 

trentaine d'années d’expérimentations mobilisant plusieurs inventeurs de par le monde. Par la 

suite, la photographie n'aura de cesse de se démocratiser, en particulier grâce à l’invention de 

l’impression de photographie amateur sur carte postale (c. 1902) et de la pellicule souple en 

rouleau.  

  

Reproduction phototypique pour vue stéréoscopique 

(1871) 

Image sur carte postale amateur (c. 1920)  

Techniquement, l'histoire du cinéma est liée à ces découvertes et n'a pu apparaître qu'ensuite. 

Il fallait en effet trouver le système qui permettait d'impressionner à intervalles réguliers un 

support vierge. Différents procédés furent testés avant que la solution adoptée soit la 

synchronisation de l'ouverture de l'obturateur et du défilement du support grâce à l’invention 

du crantage. Après différentes techniques, ce n'est qu'en 1889 que l'utilisation d'une pellicule 

souple fut adoptée par Etienne-Jules Marey (Berthoz 2003). 

 

Saut de haie (Cinémathèque française [sans date]) 

Sans entrer dans les détails de chaque procédé, ce survol historique rappelle que chaque 

invention a nécessité des décennies et a stimulé des chercheurs de par le monde avant de 

pouvoir se démocratiser et être utilisée de façon massive. Il vise également à montrer que 

                                                            

46
 Par Frederick Scott Archer. 
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chaque technique a été poussée pour répondre à des objectifs différents : scientifiques ou 

ludiques. 

Aujourd'hui, avec les technologies numériques, photographies et films sont enregistrés sur les 

mêmes supports. Ils peuvent être publiés conjointement sur des supports numériques 

multimédias. Ils peuvent également être diffusés séparément, être saisis par des appareils 

différents, répondent chacun à des fins différentes. Ce sont ces enjeux d’association 

dynamique et de dissociation qui constituent le principal enjeu contemporain des narrations 

crossmedia. 

II.2.2. Temporalité des images fixes et des images animées 

Une différence majeure entre l'image fixe et l'image animée est liée à la temporalité (Braun 

1994, p. 125). Dans notre imaginaire, notre mémoire fait appel à des moments fixes ou à des 

séquences. Le langage populaire reflète cette préconscience avec des expressions comme « j'ai 

eu un flash », « je me suis fait un film ». Outre la question immédiate du support, la mise en 

perspective des apports de la photo et du film ne peut faire l'économie d’un questionnement 

sur la perception humaine de la temporalité. 

La temporalité est indissociable du vécu (Heidegger 1986; Husserl 2003). Le temps est mesuré 

toujours à la même vitesse et pourtant la perception que nous en avons diffère selon ce que 

nous faisons. Du fameux « Ô temps, suspends ton vol […] »47 de Lamartine à « […] des ans 

l'irréparable outrage »48 de Racine en passant par des expressions populaires comme « en 

quelques secondes j'ai eu l'impression de revivre ma vie », ces phrases d'origine tant littéraires 

que populaires soulignent combien la perception humaine du temps n'est pas mécaniste, 

comme l’est le temps économique fondé sur la mesure lisible sur le mouvement d'une horloge. 

D’ailleurs, comme le souligne Joyce Sebag, le temps industriel est souvent marqué, au cinéma, 

par une mesure du temps : « C'est à propos de l'entreprise industrielle, que le cinéma a le plus 

souvent usé des signifiants pour traiter du temps de travail. Il est presque toujours représenté 

par des symboles attachés à la mesure du temps (horloge, horodateurs, aiguilles ou absence 

d'aiguilles de pendules) ou à l'intensité du travail saisie par la vitesse du mouvement. Parmi les 

objets signifiants, l'horloge, la pendule ont la capacité de situer le temps de travail dans deux 

mondes formellement séparés : le monde du rêve et le monde éveillé » (Durand-Sebag 2001, 

chap. 2). 

La photographie et le film permettent d'analyser et de signifier différemment ce vécu du 

temps. Pourtant, dans la photographie ou l’image filmée, ces moments montrant un présent 

seront eux aussi inscrits dans le passé, un passé plus ou moins proche, mais ils s’ancreront dès 

leur création dans une dimension temporelle. 

                                                            

47
 « Le Lac » 

48
 « Le Songe d’Athalie », Athalie. 
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Par son image unique, la photographie évoque un instant. Elle met en évidence un contexte 

par la restitution de ses composantes qui sont inscrites dans l'histoire. Cette histoire peut être 

matérielle par les objets qui s'y trouvent et reflètent des inventions et des modes. Elle peut 

également être émotionnelle et culturelle par des expressions. Ces images fixes sont autant de 

points de départ de réflexions pour leurs spectateurs. Chacun part de ce support pour le lire, le 

questionner, en fonction de sa propre histoire, de son propre système référentiel. Si l'image 

est effectivement fixe, pour peu qu'elle soit suffisamment évocatrice, elle extrait le spectateur 

de sa temporalité du moment pour stimuler sa mémoire et ses propres associations de 

pensée. Elle fonctionne comme un poème qui énonce des bribes d'évocations, reste à celui qui 

le reçoit de laisser aller sa pensée à ce qui fait écho en lui. 

Le film fonctionne davantage comme de la prose. Les images amènent le spectateur dans la 

temporalité d'un développement, dans un rythme. Les procédés narratifs sont comparables 

grâce au montage. Les plans peuvent être associés à des paragraphes, les séquences à des 

chapitres. Chaque plan est pris dans la temporalité du moment, mais les choix du rythme des 

prises de vues (longueur et mouvement dans le plan), les raccords, les ellipses, extraient aussi 

le spectateur de sa propre temporalité pour le faire entrer dans la temporalité du film 

(Durand-Sebag 2001). Aussi, le film n’exprime pas plus le temps mécanique (ou « temps réel ») 

que ne le fait la photographie. Par contre, l’un comme l’autre ont un impact sur la temporalité 

du spectateur.  

Bien sûr, il s'agit là de photos et de films choisis et édités ou montés. En soi, surtout 

aujourd'hui parce que le coût en est négligeable, des films de vidéosurveillance sont pris dans 

la continuité. Comme pour les photographies de contrôles (celles de radars par exemple), ces 

films servent à témoigner de la volonté d’objectivation d'un contexte. Néanmoins, même dans 

ces derniers cas, la temporalité est au cœur de ces supports de témoignage de situations. 

II.2.3. La gestuelle de la prise de vues 

Entre prise de vue photographique et prise de vues filmique, la posture est radicalement 

différente. Très souvent, quand les supports de publication sont évoqués, peu de cas est fait 

du corps de la personne qui a fait ces prises de vues. Or, tout photographe qui s'est essayé au 

film ou tout cinéaste qui s'est essayé à la photographie sait combien il a fallu qu'ils modifient 

leurs approches pour réussir de passer de l'un à l'autre. Pour exprimer la temporalité sociale 

du terrain, on ne peut faire l'économie de la question de la temporalité du corps de celui qui 

recueille les données. 

Le propos du photographe est de témoigner d’un ou de plusieurs instants. Bien que cette 

image soit fixe, comme nous l'avons vu, elle évoque un instant pris dans un temps qui a son 

propre déroulement. Pour prendre cette image, le photographe aura à cœur de trouver le bon 

emplacement, celui où il aura le cadre et la lumière souhaités. Cet emplacement est non 

seulement celui qui lui offrira la meilleure visibilité, mais aussi, celui qui lui permettra d'avoir la 

distance pertinente pour l'utilisation de la focale de son choix. Dès lors que l'emplacement 

idéal sera choisi, le photographe ne cherchera pas à avoir la plus grande mobilité possible. Il 

cherchera surtout à trouver le moment le plus propice pour déclencher son appareil. Sa 



85 

mobilité n'étant pas requise, mais sa concentration l'étant, il a besoin d'un appareil qu'il peut 

fermement tenir à deux mains dans l'attente de ce moment. Néanmoins, comme je ne suis pas 

photographe, cette présentation des postures ne peut être que réductrice. Sylvain Maresca 

souligne l’importance de la technicité photographique pour les sciences sociales : « Seule une 

approche “technicienne” permettrait de dépasser le préjugé platonicien qui pèse encore 

lourdement sur la perception des images dans ces disciplines très philosophiques que 

continuent d’être les sciences sociales. Les photographes qui y travaillent pourraient apporter 

une contribution précieuse à cet effort » (Maresca 2007, p. 65). 

La gestuelle du cinéaste est très différente. Il peut certes tourner des plans statiques sur pied, 

mais, très vite, son film reflétera sa contrainte d'immobilisme, son impossibilité à suivre le 

rythme des personnes filmées. Le passage du plan fixe au plan en mouvement implique du 

cinéaste une stabilité dans sa mobilité. En effet, faute de stabilité, l'image sera saccadée et 

inutilisable. Dans ses mouvements, le corps du cinéaste fait office de pied de caméra. Cela 

implique une fluidité de mouvement qui fait appel à la souplesse sans que la concentration sur 

l'image filmée soit distraite (Lallier 2008, p. 350). Par leur ergonomie, les caméras reflètent ces 

impératifs. Les caméras à l'épaule jouent sur la stabilité du corps et les caméras de poing 

jouent comme un prolongement de la main. 

Techniquement, ces dernières années, des appareils photo permettent de filmer des images 

de très bonne qualité et des caméras permettent de prendre des photos tout à fait 

satisfaisantes. Néanmoins, l'ergonomie de ces appareils met en évidence que, si 

techniquement les deux modes de captation sont possibles, la prise à une ou deux mains 

modifie considérablement les postures. Aussi, les appareils photo seront utilisés sans difficulté 

pour des prises de vue immobiles alors que leur utilisation – à moins de s’adjoindre un 

steadycam – sera bien plus problématique pour des plans séquence par exemple. Dans le 

même sens, la prise de vue photographique sur des caméras sera satisfaisante pour des photos 

témoins mais pas pour de la prise de vue photographique élaborée. 

II.2.4. La photo comme préparation au tournage 

Les cinéastes se servent depuis longtemps de la photographie comme outil de repérage leur 

permettant de préparer un tournage (Comité du film ethnographique [sans date]). Ils font 

rarement référence à ces photographies car elles sont davantage considérées comme des 

notes que comme de « véritables » photographies, c'est-à-dire des photographies visant à 

refléter un instant avec le maximum de signification. Ces photographies évoquent aux 

cinéastes les changements importants de plans. 

Une première utilisation consiste à repérer les interactions significatives. Il s'agit à la fois 

d'identifier des personnages, de repérer des postures marquantes et fréquentes, de 

comprendre les frontières symboliques qui seront partie intégrante d'un film. Lors de 

repérages, cela permet également aux cinéastes d'être visibles en tant que personnes qui 

feront des prises de vues, de créer des liens.  
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Pour les cinéastes, le recours à la photo comme première approche est perçue comme un 

moyen pour arriver à l’étape suivante de la prise de vues filmique. Le peu de prétention à être 

photographe se retrouve dans notre recours à la terminologie d’ » image fixe » ou de 

« cliché ». En effet, plutôt qu’une minoration de la photo ou du film, photographes et cinéastes 

savent combien il est difficile de passer d’un mode d’expression à l’autre en gardant les 

exigences techniques et ne confondent pas le déclenchement aléatoire d’un appareil et la 

production de photographies ou de films. Comme nous le rappelle Sylvain Maresca, ce sont 

des ethnologues-photographes qui ont formulé combien leur posture a révélé de nouvelles 

approches du terrain. « Le point qui nous a paru le plus intéressant dans l’expérience vécue sur 

le terrain par ces deux ethnologues-photographes [Mead et Collier], c’est que, sensibles 

comme ils l’étaient à l’acte de prise de vue et à ses implications dans la vie des gens, ils en sont 

venus par ce biais à découvrir des aspects insoupçonnés de leur objet d’étude : les réactions à 

la photographie des personnes qu’ils étaient venus observer leur ont ouvert des perspectives 

nouvelles, leur ont suggéré des interprétations autres. C’est d’ailleurs en acceptant de se 

laisser prendre au jeu du photographe qu’ils ont pu y parvenir » (Maresca 2000, paragr. 14). 

D'autres utilisations consistent à repérer des cadres, d'essayer des valeurs de plans plus 

parlantes que d'autres pour penser les séquences, de trouver des emplacements où se placer 

par la suite, au moment du tournage. Dans la même logique, des photographies permettent 

également de repérer les éclairages, les emplacements susceptibles de poser des problèmes 

de lumière lors de mouvements de caméra dans des tournages. Ces repérages 

photographiques auront permis aux opérateurs d'identifier les difficultés auxquelles le terrain 

les confrontera et d'avoir trouvé les solutions techniques avant d'y être confrontés au 

tournage.  

À partir des archives photographiques, Laurent Pellé a mis en évidence que Jean Rouch 

préparait ses plans de montage en créant des sortes de story-boards avec des photographies 

de tournage. Ces photographies n’étaient plus alors des images de repérage, mais des témoins 

du tournage. Laurent Pellé connaissant les images que Jean Rouch avait filmées, ces 

photographies étaient autant de réminiscences des plans qu'il avait en tête. Dans ce cas, un 

des accompagnateurs photographiait les situations de tournage. Le coût et la manipulation de 

la pellicule justifiaient ce recours artisanal à la photographie. Après le décès de Jean Rouch, 

c’est en explorant ses archives que Laurent Pellé a déduit que le classement des photos 

constituait un story-board (Pellé 2010).  
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Organisation des photos de tournage en story-board (Pellé 2010) 

Il ne s’agit là que d’un exemple de l’utilisation conjointe de la photo et du film. En effet, pour 

les cinéastes, ce type de recours à la photographie fait partie d’une méthode de travail qui 

n’est qu’un des moyens d’aboutir à leur film et qu’ils considèrent comme quantité négligeable. 

Sans la notoriété de Jean Rouch, le travail de Laurent Pellé au Comité du film ethnographique 

depuis une vingtaine d’années et son inventaire des archives afin de créer un fonds, cet usage 

de la photographie et du film n’aurait sans doute pas été découvert. Aussi, on peut imaginer 

que les cinéastes ont eu recours de différentes manières à la photo pour réaliser leur film, 

mais que le peu de considération pour cette étape de travail l’a fait tomber dans l’oubli. 

À l’heure actuelle, la souplesse des technologies numériques permet d’extraire très facilement 

des images fixes qui serviront de repères, rendant sans doute obsolète le recours à des photos 

lors du montage.  

II.2.5. L’arrêt sur image : modification de la temporalité 

d'images animées 

Les cinéastes sont conscients que le cinéma est une suite d'images fixes. En effet, lors d’un 

montage, un minutieux travail se fait image par image. Il est évident qu'une image animée est 

une succession d'images fixes et que le temps séparant ces images est ce qui reproduit l'effet 

du mouvement. Le photogramme est indissociable du cinéma. Aussi, les cinéastes extraient-ils 
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volontiers des arrêts sur image. En effet, même si aujourd’hui les caméras prennent des 

photos et les appareils photo prennent des films, comme je l’ai évoqué plus haut, les types de 

concentration et de gestuelle sont différents. Il est très difficile intellectuellement, au moment 

de la prise de vues, d’alterner entre ces deux types de concentration alors que s’arrêter sur des 

images et les questionner lors du montage font partie du travail d’analyse de l’image. 

Virginie Johan a mis magistralement en valeur le rôle de l’arrêt sur image dans le théâtre 

Kuttiyatam (Johan 2010). Elle a montré comment ce théâtre joue d’interruptions temporelles 

et l’a mis en valeur dans son montage. 

Outre l’arrêt sur image d’une suite d’images animées, la modification de la vitesse de 

défilement est intériorisée par les spectateurs. Chacun se souvient de la scène des Temps 

Modernes (Chaplin 1936) dans laquelle l’accélération du défilement des images marque 

l’accélération de la chaîne. Ce procédé est peu utilisé dans le documentaire. Néanmoins, sans 

que le spectateur le voie, c’est une technique que j’ai plusieurs fois expérimentée avec succès 

pour que le rythme d’un film ne soit pas rompu par un arrêt sur image. C’est surtout dans le 

film Wagenburg leben in Berlin (Arlaud, Louveau de la Guigneraye 2009a) que j’ai joué de 

variations temporelles. Dans ce film sur une exposition d’œuvres de punks à Berlin, j’ai été 

amenée à modifier les temporalités de films, et pour accélérer des plans et pour en ralentir. En 

effet, il s’agissait d’animer les objets exposés ou de faire gagner quelques images en fin de 

plan.  

Ce film montre la mise en place d’une exposition au musée berlinois de Kreutzberg. Cette 

exposition avait été montée par Ralf Marsault dans une démarche expérimentale : présenter 

les œuvres des punks des Wagenburgs49 berlinois dans une institution telle qu’un musée. Non 

seulement ces œuvres étaient présentées, mais surtout mises en place par les punks eux-

mêmes. Ralf Marsault souhaitait faire se rencontrer deux mondes : le monde marginal des 

punks sur lequel il a longtemps travaillé (Marsault 2010) et le monde culturel. Ce film a pour 

spécificité d’avoir été conçu sur le champ, sans anticipation. En effet, Jean Arlaud était allé au 

vernissage et n’avait pris qu’une petite caméra amateur afin de filmer quelques images pour 

Ralf Marsault. Sur place, le contraste entre les punks et le musée, l’affairement de chacun l’ont 

incité à filmer professionnellement. Ce film avait deux impératifs : montrer l’affairement et le 

professionnalisme de la mise en place et mettre en valeur les objets. 

Afin de mettre en valeur une statue, lors du décrochage, Jean Arlaud l’avait filmée sur pied, 

promenant le regard de la caméra sur la statue. Or, si le plan en soi était irréprochable, le 

rythme du mouvement était trop lent par rapport au tempo général du film. C’est ainsi 

qu’après plusieurs essais d’accélération de l’image, nous sommes arrivés à un plan cinq fois 

plus rapide que le tournage. De tels mouvements de caméra avec une telle rapidité auraient 

été impossibles à faire au tournage sans à-coups. Aucune personne ne se trouvant dans ce 

plan, son accélération était possible sans être visible lors du visionnage. À l’opposé, des plans 

                                                            

49
 Les Wagenburgs sont des terrains vagues sur lesquels sont installés en habitat précaire des groupes de personnes refusant le 

système normatif. À Berlin, nombre de ces Wagenburgs sont installés sur les terrains laissés en friche après la déconstruction du 
mur de Berlin. 
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ayant été filmés par plusieurs personnes, il est arrivé que l’arrêt de la caméra soit trop rapide 

après la fin de l’action. Pour corriger ce problème, nous avons initialement essayé de faire des 

arrêts sur image. Or, ces images fixes donnaient un sentiment d’arrêt au film, même si une 

bande-son continuait. Aussi, nous sommes arrivés à une solution satisfaisante en ralentissant 

les dernières images à dix pour cent de leur vitesse initiale. La différence apparemment 

mineure entre un arrêt sur image et un défilement extrêmement ralenti s’est avérée majeure 

dans la perception du spectateur. En effet, face à un film, le spectateur est pris dans une 

temporalité. Un arrêt sur image rompt brutalement une dynamique, un rythme, alors qu'un 

infime mouvement maintient le spectateur dans la temporalité du film.  

II.2.6. L’animation de photos dans le film comme effet de 

loupe 

Les cinéastes percevant leur film comme une succession d'images fixes, ils n'hésitent pas à 

insérer une suite d'images fixes dans leur montage si ces images sont pertinentes pour les 

diffuser sur la durée. Pourtant, l'inclusion d'une image fixe dans un montage sans dispositif 

pour donner un sentiment de mouvement rend une impression de rigidité qui ralentit trop le 

propos.  

Depuis très longtemps, dans le cinéma, des personnes peuvent feuilleter des albums de 

photos, le feuilletage donnant le rythme de la temporalité. De nombreux films historiques 

incluent des photographies. La fixité de ces images est compensée par différents dispositifs qui 

donnent une impression dynamique. Les dispositifs les plus fréquents sont des zooms avant ou 

arrière, des entrées et sorties du cadre, des fondus enchaînés. Une autre utilisation est la 

technique du banc-titrage. Historiquement, il s'agissait de filmer en gros plans différentes 

parties d'une photographie. Aujourd'hui, cette opération se fait davantage par des animations 

d'image fixe au montage. Entre les différentes techniques, la question qui se pose est celle de 

l’expression du regard. En effet, le regard n'est pas linéaire. Il se concentre sur des parties 

significatives et a tendance à en balayer d'autres. La réussite ou non de tels procédés dépend 

surtout de l'adéquation entre les endroits ciblés et la vitesse des mouvements. 

C’est toujours pour la précision de la présentation d’œuvres exposées dans le film Wagenburg 

leben in Berlin que j’ai exploré les insertions de photos dans un film. Nous avons 

essentiellement eu recours à des photos prises pour le catalogue de l’exposition et demandé à 

Ralf Marsault de prendre des photos complémentaires. Au montage, nous avions éliminé la 

majorité des plans filmés pour préférer les animations de photos. En effet, il n’y avait plus dans 

ces plans le rythme lié à l’excitation de la mise en place de l’exposition, au montage, ces plans 

ralentissaient le film alors que l’animation de photos nous donnait la plus grande liberté pour 

exprimer ce que nous voulions. Le banc-titrage a longtemps été la technique utilisée en cinéma 

pour détailler un regard détaillé sur une photo, une peinture ou un dessin.  
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Équipement de banc-titrage 

Le support était posé et éclairé, et la caméra accrochée sur un système fluide bougeait selon le 

mouvement et le cadre souhaité. Dans ce contexte, le minutage du mouvement ne pouvait 

être modifié par la suite sans un coûteux travail de laboratoire. 

Aujourd’hui, les logiciels de montage et d’effets spéciaux permettent de créer sans moyen 

financier particulier des animations complexes de photographies. À l’opposé du banc-titrage, 

c’est une partie de l’image qui est déplacée par rapport au cadre filmique par une animation et 

non le contraire. 

Comme, en nombre de pixels, le cadre vidéo est plus petit que la taille de l’image 

photographique, celle-ci doit être proportionnelle aux agrandissements voulus. Néanmoins, 

cette question se résout facilement soit grâce à des photos prises avec un appareil photo 

numérique et non pas avec une caméra (pour que la taille d’image soit plus grande), soit en 

scannant avec une assez haute définition des images argentiques.  

 

 

 

Ci-dessus, l’image de gauche est la photo originale issue du catalogue de l’exposition à partir 

de laquelle nous avons créé une animation. Comme on peut le voir dans l’image de droite, ce 
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cliché a été retourné afin que l’animation se fasse de gauche à droite et favorise ainsi la notion 

de dynamique dans le film. 

L’image de droite est issue du logiciel de montage. Le cadre horizontal correspond au cadre 

filmique alors que le plus grand cadre en biais est celui de l’image photographique. Celle-ci est 

déplacée dans le cadre grâce au trajet marqué par des points mauves entourés d’une bordure 

bleue. 

    

Les arrêts sur image ci-dessus donnent un aperçu de cadres filmiques issus de la photo. Un tel 

plan rapproché destiné à montrer le détail d’un objet n’aurait pas été réalisable avec une 

caméra à l’épaule. Une caméra sur pied aurait pu filmer ce plan mais les conditions d’éclairage 

auraient été difficiles à mettre en place dans un musée. Dans un film de sciences sociales, il est 

parfois significatif de présenter le détail de certains objets. L’insertion et l’animation de 

photographies est particulièrement adapté à de telles mises en valeur. 

C’est par cet effet de montage que des images fixes peuvent être insérées dans de la vidéo en 

ayant un rythme correspondant au tempo général du film.  

Dans un travail de terrain à visée socio-anthropologique, cette possibilité peut s’avérer très 

utile pour associer les qualités de l’image fixe et celles de l’image animée, l’objectif étant 

d’éviter au spectateur le sentiment statique d’un diaporama.  

Conclusion 

Image fixe et image animées ont des dynamiques et des apports différents en sciences 

sociales. Chacune apporte une mise en avant de questionnements sociologiques différents. 

Longtemps disjointes, elles ne peuvent que s’enrichir mutuellement grâce à une utilisation 

conjointe et renforcer les apports épistémologiques de l’image.  

Photographie et film sont intrinsèquement liés par leur histoire commune, c’est aussi par le 

besoin de restituer des actions inscrites dans des temporalités différentes qu’ils sont associés 

et également dissociés. Mis à part l’image héliographique et les règles de cadrage, dans la 

pratique, tout distingue film et photographie. Les gestuelles et postures du photographe et du 

cinéaste sont différentes. Si le photographe cherche à concentrer les éléments les plus 

significatifs sur une photo ou une série de photos, le cinéaste va chercher à témoigner d'un 

mouvement, d'un rythme et va associer plusieurs valeurs de plans, axes de prise de vues et 

mouvement pour faire entrer le spectateur dans une temporalité. J'ai plus particulièrement 

développé au fil du temps l'utilisation de la photo pour le film. Les photos de repérage de 
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cinéastes sont un des premiers usages que j'ai présentés. Ces photos sont le plus souvent 

perçues par les cinéastes comme des documents de travail préparatoires et ne sont pas mises 

en valeur. Ainsi, j'ai réalisé des montages mettant en évidence la méthode d'utilisation de la 

photo par Jean Rouch pour élaborer la trame narrative du film Yenendi. La photographie peut 

également être utilisée dans le cinéma pour mettre en évidence une rupture de temporalité. À 

l'opposé, elle peut être animée pour que ses composants soient détaillés.  

J'ai plus particulièrement travaillé sur ces exemples au cours des dernières années. Dans ma 

préoccupation constante de recourir au langage le mieux adapté pour exprimer une recherche, 

la photo s'est parfois avérée un meilleur choix que le cinéma. Les techniques numériques me 

permettent d'associer ces images fixes et animées, et de recourir à chacune en fonction 

d'objectifs de la recherche. Il est clair que chaque support a ses atouts et qu'une mise en 

rivalité serait stérile.  

Le développement du dialogue entre photographes et cinéastes, dans une logique de mise en 

regard des spécificités de chaque forme amènera certainement un renforcement de chaque 

langage. Je suis venue à la photo par le cinéma, aussi c’est pourquoi mes travaux sont 

davantage marqués par ce dernier. Un questionnement réciproque venu d'autres chercheurs 

ayant leurs propres préoccupations permettra de continuer à valoriser ce qui distingue et 

rapproche ces formes. 
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II.3. IMPACT DES SUBTILITÉS FILMIQUES  

SUR LE PROPOS FILMIQUE 

Les subtilités filmiques sont communément ramenées à de simples questions techniques et 

méconnues en dehors des métiers du cinéma. Or, elles jouent directement sur les suggestions 

sensorielles que vivent les spectateurs. Il s'agit bien de suggestions sensorielles car le cinéma 

ne transmet que de l'image et du son. Le spectateur ressent une ambiance, des paysages, une 

température. Il s’agit là davantage de sensations que d’intellectualisation. Hitchcock a souvent 

joué de la déstabilisation des codes en vigueur dans le cinéma pour renforcer ces sensations 

(Douchet 2006). Celles qu'il provoque sont issues d'une inventivité dramaturgique qui tient à 

une parfaite maîtrise de tout ce qui compose la narration cinématographique. Dans le 

documentaire, Richard Leacock a rédigé plusieurs articles sur cet enjeu. Il en témoigne avec sa 

quête permanente de transmission du « feeling of being there » (Leacock, 1997). 

En sociologie filmique, par la maîtrise du langage filmique, il s’agit de mener le spectateur 

d’une observation à un questionnement sociologique. Ce qui, en fiction, relève de scènes 

préétablies, et en sciences sociales, de l'acuité du chercheur filmeur à repérer des situations de 

terrain signifiantes récurrentes. Sa maîtrise de l'ensemble des processus filmiques est ce qui 

permet de sortir du simple témoignage pour restituer un questionnement ancré dans son 

contexte. La trame narrative est bien sûr essentielle, mais les subtilités filmiques vont 

renforcer grandement ce propos. En effet, elles jouent sur une perception ancrée dans 

l’expérience, rejoignant par là une phénoménologie de la perception. Comme le rappelle 

Merleau-Ponty : « La phénoménologie, c’est l’étude des essences, et tous les problèmes, selon 

elle, reviennent à définir des essences : l’essence de la perception, l’essence de la conscience, 

par exemple. Mais la phénoménologie, c’est aussi une philosophie qui replace les essences 

dans l’existence et ne pense pas qu’on puisse comprendre l’homme et le monde autrement 

qu’à partir de leur “facticité” » (Merleau-Ponty 2009, chap. avant-propos). La polysémie de 

l’image permet de souligner ce double mouvement. Néanmoins, la force de la transmission 

polysémique varie en fonction de la maîtrise filmique. 

Ce chapitre met en avant certaines de ces situations à partir d’une analyse comparée de deux 

versions de la fiction de Bertrand Tavernier Dans la brume électrique. Le scénario de ce film est 

une adaptation du roman policier éponyme de James Lee Burke (Burke 2009). Étant habituée à 

la région du sud de la Louisiane où la plupart des intrigues de James Lee Burke se déroulent, je 

considère qu'il est l'un des rares auteurs à réussir à témoigner de la complexité sociale de 

cette région des États-Unis. Cette dernière est trop souvent l'objet de représentations 

caricaturales entre musiciens louisianais, petits blancs naïfs ou rustres, planteurs supérieurs, 

noirs opprimés. La subtilité des interactions sociales est masquée par ces caricatures et rares 

sont ceux qui la décodent et la maîtrisent suffisamment pour être en mesure de l’exprimer. 

L'adaptation d'un tel auteur par un cinéaste attentif aux situations sociales comme Bertrand 

Tavernier m'intéressait. En effet, depuis une vingtaine d'années, je séjourne régulièrement en 

Louisiane et porte une attention particulière aux productions qui s'y rapportent. 
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Une des spécificités de ce film est d'avoir deux versions issues du même tournage : une version 

américaine (Tavernier 2009a) et une version française (Tavernier 2009b). Cette décision de 

réaliser deux versions a été prise en cours de réalisation en raison de conflits entre Bertrand 

Tavernier et la production américaine (Tavernier 2009c). L'approche différente des rôles de 

chacun des deux côtés de l'Atlantique explique la profondeur d’un tel conflit. En France, 

l’auteur est la personne qui assume tous les choix d'un film alors qu'aux États-Unis, il s'agit du 

producteur. Un article du Monde évoque les différences entre les deux films en soulignant des 

changements de construction (Douin, Soutine 2009) sans entrer plus avant dans les choix peu 

perceptibles de façon isolée, mais qui jouent directement sur la perception sensorielle du film.  

Mon questionnement initial sur les deux versions du film, à la suite de leur visionnage, est lié à 

mon rejet de la version américaine et mon adhésion à la version française. J'ai eu l'occasion de 

voir la version américaine en premier à partir d'un DVD. Je savais qu'il y avait deux versions. 

Ceux qui les avaient vues me rapportaient que la version française était meilleure que la 

version américaine, mais j'étais sceptique. J'avais alors un a priori favorable vis-à-vis de la 

version américaine : le scénariste, le réalisateur, l’acteur principal, une région dont je suis 

familière, ainsi que du cinéma américain que j’apprécie. D’emblée j’ai pu voir que le film était 

raté. En effet, l'image donnait le sentiment d’un environnement sec, propre et fluide alors que 

la Louisiane est un pays humide où l'air est lourd, où cette humidité semble tout gorger, y 

compris les mouvements qui sont marqués par cette lourdeur. Je n'avais jamais pensé à cette 

dimension dans le cinéma. Pourtant, dans ce film, je ne pouvais me projeter en Louisiane. 

J'avais aussi le sentiment que chaque acteur venait d'entendre « action » et démarrait la scène 

de but en blanc, rompant ainsi le rythme à chaque changement de plan. Les aigus du violon 

cajun étaient parasités par des sirènes de voitures de police. Une scène mettant en parallèle 

situation actuelle et flashbacks me semblait très confuse. De mon point de vue, ces problèmes 

venaient de l’adaptation du roman avant et pendant le tournage. 

Quelques mois plus tard, en visionnant la version française dans les mêmes conditions, j’étais 

convaincue que j'allais revoir les mêmes défauts. À ma très grande surprise, je retrouvais alors 

le pays humide que je connaissais, les plans s'enchainaient de façon fluide, je me prenais au 

jeu des acteurs, la musique n'était plus parasitée. Pourtant, le scénario restait le même. Dès 

lors, cette différence de perception m'intriguait. Je ne savais si elle venait de ma subjectivité 

du moment ou si elle était fondée. Étant ébranlée dans mes certitudes face à un problème de 

tournage et ayant l'habitude de m'occuper de postproduction, je décidais de réaliser un 

montage comparatif de cinq séquences des deux versions. Ce montage me permettait de voir 

s'il y avait réellement des différences ou si j'étais victime de mes perceptions. 

II.3.1. Colorimétrie et perception de l’espace 

Dans une démarche visant à restituer un contexte et les réactions qu’il peut provoquer, il est 

important que la sociologie filmique prenne en considération les subtilités de l’image comme 

la colorimétrie. En effet, l'impact du climat joue directement sur les pratiques humaines et 

sociales. Si la neige, la pluie, l'ensoleillement sont directement lisibles à l'image, les spécificités 

géographiques d'une lumière le sont bien moins, alors qu'elles ont un impact tout aussi 
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important sur la gestuelle, les façons de s'adapter au climat. Or, filmiquement, c’est le travail 

sur la colorimétrie générale de l’image qui évoque la lumière. 

L'approche de la couleur est délicate à traiter. C’est ce que résume Michel Pastoureau : « La 

couleur est un phénomène culturel, étroitement culturel, rebelle à toute généralisation, sinon 

à toute analyse. Par là même, rares sont les ouvrages de qualité qui lui sont consacrés, et plus 

rares encore ceux qui envisagent avec prudence et pertinence le phénomène “couleur” dans 

une perspective réellement historique, au lieu de jongler avec l’espace et le temps et de se 

mettre en quête d’universaux qui n’existent pas. La couleur est d’abord un fait de société. Il n’y 

a donc pas de vérité transculturelle de la couleur, comme voudraient nous le faire croire 

certains ouvrages appuyés sur une science mal digérée ou – pire – versant dans une 

psychologie ésotérisante à la recherche d’archétypes supposés » (Pastoureau 1996, p. IX).  

Il ne s'agit pas ici de reprendre l'histoire de son appréhension artistique, philosophique et 

scientifique, mais de donner quelques repères de l'ampleur de cette question souvent 

négligée, afin d’expliciter les dispositifs filmiques qui y sont associés. Comme le rappelle 

Jacques Livage dans ses cours sur la couleur au Collège de France (Livage 2003), les questions 

liées à la restitution colorimétrique ont animé de vastes débats entre scientifiques et 

philosophes. De la théorie d'Aristote à celle de Newton, contrée par Goethe et Schopenhauer, 

puis aux recherches actuelles sur la composition et la perception de la couleur, il y a eu de 

grandes avancées dans la compréhension de cette perception complexe (Kremer-Marietti 

2009, p. 285). 

Néanmoins, la question de la maîtrise des couleurs n'a été résolue ni dans l'image argentique, 

ni dans l'image numérique : appareils et supports de prise de vues et de visionnage ont 

toujours des dominantes colorimétriques qui ne correspondent pas à la perception de la 

lumière du preneur de vue. Cette question est même amplifiée dans l’image numérique car 

chaque appareil a des dominantes spécifiques liées aux caractéristiques du modèle et aux 

réglages que les utilisateurs ont apporté : caméra, carte graphique de l’ordinateur, écran, 

vidéoprojecteur. Des concordances de couleurs sont réglables entre des appareils connectés, 

mais le spectateur aura toujours une autre vision car son matériel est indépendant. 

Dans ce montage comparatif, l'impact de l'étalonnage50 sur la perception de la lumière, et 

donc de l'humidité de l'air, fut évident. La dominante de l'image américaine était rouge alors 

que celle de l'image française était verte. Les images ci-après mettent en évidence cette 

différence à trois moments du film.  

                                                            

50
 Dans le cinéma, l’étalonnage est l’opération finale sur l’image qui consiste à harmoniser les dominantes colorimétriques. 
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Plan du haut : version française ; plan du bas : version américaine 

Dans ma perception, la lumière de la version américaine reflétait un climat sec et chaud, une 

atmosphère californienne, or, le producteur, Michael Fitzgerald, faisait partie de l'industrie 

cinématographique d'Hollywood. En revanche, la lumière de la version française reflétait les 

ambiances louisianaises telles que je les vois quand j’y séjourne. Dans son journal de tournage, 

Bertrand Tavernier raconte l'absence de relation entre l'étalonnage en laboratoire et l'équipe 

du film : « Le choix des plans et des prises est imbécile, le tirage atroce, rouge vif voire 

magenta avec des visages cramoisis. Aucune des indications de Bruno n'a été respectée. [...] Il 

[Olivier Chiavassa] nous explique qu'aux États-Unis ceux qui tirent ne consultent pas les 

personnes qui suivent le film [...] » (Tavernier 2009c). 

La coopération entre preneur de vue et étalonneur est importante pour restituer l’ambiance 

souhaitée lors du tournage. Cette coopération joue sur la traduction en équilibre 

colorimétrique de la sensibilité du réalisateur ou de l’opérateur. L’expérience sensible de 

lumières spécifiques de différents lieux par l’étalonneur est alors importante. Par exemple, 

Jean Arlaud avait été confronté à cette difficulté lors de l’étalonnage en Belgique d’un film 

tourné en Provence. L'étalonneur était belge et le film transforma une lumière provençale en 

une ambiance à la Vermeer. Lors d'une discussion entre eux, il s'avéra que l'étalonneur n'était 

jamais allé en Provence et il était impossible de lui donner des instructions de colorimétrie 

aussi subjectives sans connaître les spécificités du travail colorimétrique. Ainsi, en dépit de 

l'attention portée à la colorimétrie, il s'est avéré que le résultat n'était voulu ni par 

l'étalonneur ni par le réalisateur.  

J'ai vécu le même genre d'expérience en étalonnant le film Wagenburg leben in Berlin (Arlaud, 

Louveau de la Guigneraye 2009a). N'ayant pas été présente sur le terrain lors du tournage et 

ne m'étant jamais rendue à Berlin, je ressentais le besoin récurrent de solliciter le regard de 

Jean Arlaud pour lui demander si l'image exprimait son souvenir du tournage.  

Capture d’écran des outils d’étalonnage du logiciel de montage  

(Extrait de Wagenburg leben in Berlin) 
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Outil d’étalonnage permettant de régler les 

dominantes des tons clairs, moyens et foncés, la 

luminosité, la saturation 

Contrôle visuel du résultat : 

Moitié supérieure : image avant l’étalonnage  

Moitié inférieure : image étalonnée 

 

Ces exemples mettent en évidence que les caractéristiques colorimétriques d’un film sont 

issues d’un important travail de postproduction. La perception des couleurs varie aussi en 

fonction des caractéristiques visuelles de celui qui regarde, de ses habitudes d’adaptation 

entre le regard direct et le regard sur un écran, des symboliques culturelles associées aux 

couleurs. Ces variables font appel à l’expérience de celui qui choisit et de celui qui regarde. Par 

l'impact de la colorimétrie sur le spectateur, la démarche du sociologue filmique est tout 

autant concernée par le travail de la colorimétrie que par les autres étapes de la réalisation.  

II.3.2. Cadres, valeurs de plan et hors-champ dans le 

renforcement du propos 

Cadres et valeurs de plan sont loin de se limiter à ce qui est visible dans l’image et à des larges, 

moyens, ou gros plans. Les cadres délimitent ce que le cinéaste souhaite mettre en évidence, 

là où se focalise son regard et ce qu’il exclut, laissant au spectateur le soin de l’imaginer ou 

travaillant à produire cet imaginaire (film policier par exemple). Au-delà de ces questions de 

langage filmique, les caméras et les appareils de lecture rognent plus ou moins l’image, ne 

permettant pas au cinéaste de maîtriser les limites de son cadre comme le fait un 

photographe. Le cinéaste doit s’adapter à cette limite aléatoire entre le champ et le hors-

champ. Même avec cette limite floue, des valeurs de plan subtilement différentes jouent sur la 

force de perception du propos.  

Dans les deux versions de Dans la brume électrique, des choix manifestement minimes mais 

différents ont eu lieu lors du montage, jouant également sur la perception du film.  

Les cadres de photo et de cinéma sont imprégnés de l'esthétique de la peinture : nombre d'or, 

lignes de fuites, etc. Je ne développerai pas ce propos qui fait l'objet d'une vaste littérature. Il 
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s'agit néanmoins d'un prérequis à la création d’une image forte. Comme le rappellent Sylvain 

Maresca et Michaël Meyer, ce regard est culturellement marqué : « Les confrontations des 

ethnologues avec d'autres cultures font également apparaître que les catégories d'images 

comme la photographie ou le film, pour ne rien dire de la télévision, dont l'extension nous 

paraît universelle et donc partout admise, mettent en œuvre en réalité des conventions de 

représentation culturellement arbitraires » (Maresca, Meyer 2013).  

Le cadre et la valeur de plan restituent le regard de l'opérateur, marqué par sa personnalité et 

sa pratique professionnelle. Aussi, le regard d'un sociologue diffèrera de celui d'un policier, 

d'un médecin, etc. (Meyer 2013, p. 150). Spontanément, nous regardons de loin, portons notre 

regard sur une action ou un détail qui font sens – notre œil accommode en quelque sorte 

notre regard sur l'action –, nous rapprochons, regardons en détail, passons à autre chose. C'est 

ce regard du preneur de vues que le film transmet à travers le choix des cadres, des valeurs de 

plan, des mouvements de caméra. À travers la transmission de ce regard par la caméra, le 

chercheur-cinéaste exprime au spectateur le trajet de la pensée liée à son observation.  

Pourtant, même si notre regard est limité par le champ de vision, nous savons ce qui 

l'environne. L'importance de notre concentration visuelle altère plus ou moins notre attention 

à cet environnement. Ce dernier est ce qui constitue le hors-champ. Il joue complètement sur 

notre compréhension de la situation par notre conscience d'être situé dans un lieu, par des 

signaux sonores, des changements de lumière, etc. Le son a un rôle très important dans ce 

hors-champ car sa composition, son volume, etc. témoignent de l'équilibre entre regard et 

ouïe.  

Outre les questions esthétiques qui donnent de la force aux plans, ce sont ces choix de limites 

entre champ (cadre) et hors-champ qui constituent le travail de prise de vues. Ce regard 

scrutateur du cinéaste n'est pas pensé ainsi lors du tournage. En effet, de telles images 

restitueraient alors une approche scolaire du cinéma. Ces questions de transmission du regard 

sont intériorisées lors de l'apprentissage filmique. Quand elles sont maîtrisées, l'opérateur 

peut en jouer pour accentuer certaines perceptions. Outre le propos clairement perceptible, la 

narration filmique est traversée en permanence par l’évocation du hors-champ.  

En témoignant ainsi d’un regard, la prise de vues, le choix des cadres sont des moments qui 

concentrent maîtrise de son corps, maîtrise de l'outil et maîtrise du sujet. Sans cela, il est 

toujours possible d'appuyer sur le bouton d'un appareil, mais le regard exprimé sera alors 

aléatoire et le preneur de vue sera la plupart du temps confronté à une image décevante qui 

ne reflète pas ce qu'il ressentait et voulait restituer. 

Malgré tous leurs avantages de souplesse d'utilisation pour des chercheurs en sciences 

sociales, l'image vidéo et la diffusion sur petit écran ont pour inconvénient les limites 

changeantes du cadre. L'image que voit l'opérateur dans son œilleton ou son moniteur est 

toujours plus grande que l'image qu'il verra lors du montage. C'était déjà le cas en prise de 

vues filmique dans l’œilleton de la caméra, mais cela s'est accentué avec la vidéo. En effet, une 
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autre réduction du cadre a lieu en fonction des appareils de projection. Ce dernier recadrage 

est plus déstabilisant car il varie d'un équipement à l'autre. Ce cadre « mou51 » est visible lors 

du montage par l'affichage du repère appelé par euphémisme « zone de sécurité ». 

 

Comme le signale le logiciel de montage dans cet exemple tiré d'Islam & the City (Arlaud et al. 

2011), la partie de l'image comprise entre le cadre extérieur et le bord de l'image sera coupée. 

L'espace situé entre les deux repères sera quant à lui partiellement coupé en fonction des 

appareils de visionnage.  

Au tournage, l'opérateur a conscience de ces limites et il cadre en les prenant en 

considération. Il s’agit pour lui de filmer une image acceptable quelle que soit la limite 

projetée, et de se concentrer sur le cadre le plus fort dans la zone de sécurité.  

La comparaison des deux versions de Dans la brume électrique m’a également fait prendre 

conscience de la différence des cadres choisis au montage. 

Dans son journal de tournage (Tavernier 2009c) parle de la multiplication de valeurs de plans 

demandés par le monteur américain à chaque prise pour s’assurer un montage confortable. En 

comparant les deux versions, le spectateur visualise que les différences entre les prises sont 

subtiles. Par exemple, dans le plan ci-après, la version française (en haut) accentue davantage 

la présence du personnage penché : son épaule et son visage sont plus visibles, ce qui lui 

attribue une présence dans la scène. La version américaine (en bas) et son cadrage « bord 

cadre » lui attribue davantage une image de faire valoir que d’acteur de la scène. Avec un 

cadrage très légèrement différent, le rôle des acteurs dans la scène change. Le film fourmille 

d’exemples de ce type, si ténus que l’on n’y prend garde, mais importants dans l’ensemble car 

ils jouent totalement sur les équilibres sociaux des situations. 

                                                            

51
 Lors d’une discussion à ce sujet et en évoquant les cadres chez Ozu, j’avais proposé cette appellation de « cadre mou » à Noël 

Burch qui l’avait approuvée. 
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La postproduction peut susciter de la méfiance. Elle permet de nuancer ce qui a été filmé, elle 

est aussi parfois accusée de trafiquer l’image. Une telle critique suggère que l’image reflète la 

réalité plus qu’elle ne prend en considération qu’un film est un ensemble construit par un 

auteur.  

Pourtant, une postproduction soignée est tout aussi importante qu’une prise de vues soignée. 

Son rôle est de suggérer imperceptiblement un sentiment, une ambiance, par-delà le propos 

direct du film. L’objectif d’un film est de faire entrer le spectateur dans une situation sociale, 

non de mettre en évidence la complexité du travail filmique qui est occultée au profit du 

propos. Cette complexité est pourtant perceptible par les praticiens du cinéma et fait l’objet 

de débat entre cinéastes, tant de documentaire que de fiction. C’est souvent au cours de telles 

conversations que l’inventivité de chacun se manifeste. C’est dans ces situations que 

l’adaptation filmique au terrain se trouve. 

Guy Chapouillié souligne l’importance de l’inventivité chez les chercheurs-filmeurs : « Rien ne 

doit être exclu, ni la manière des marbriers de Carrare, léchant et reniflant les couches de 

calcite pour découvrir ce qui permettra de rendre le marbre comestible. Tout doit être mis en 

œuvre pour impulser une autre qualité d’arrachement propice à l’invention de formes, sans 

craindre ni l’audace ni la folie. Pour cela il faut savoir saisir les occasions, se donner les moyens 

et prendre le temps de bricoler pour façonner, au risque des écueils, afin d’être préparé au 

mieux pour l’imprévu, la désobéissance et l’improvisation, à l’écoute de la natura creatrix» 

(Chapouillié 2005, p. 106). 

Ne pas vouloir donner d’importance à la postproduction dans un film documentaire 

correspond à ne considérer que la caméra lors de la prise de vues. Dans mes pratiques de 



101 

postproduction, l’objectif n’est pas de souligner le travail de prise de vues, sa complexité dans 

des situations de terrain difficiles, mais de le ciseler pour restituer au mieux l’interprétation 

sociologique de la situation.  

Il en est du film comme du texte : pourquoi souligner ses maladresses et ne pas essayer de les 

corriger en restant au plus près de son propos ? Qu’apportent les maladresses qui pourraient 

être corrigées à un propos ? Pendant de nombreuses années, avant l’invention du quartz, de 

nombreux cinéastes se sont acharnés à trouver des dispositifs pour restituer un propos fluide 

face à des freins techniques. Cette fluidité est importante car un dispositif laborieux met 

davantage l'accent sur des freins à la perception du propos. L'objectif du cinéaste est de 

rendre le plus discret possible son travail sur le langage. Très souvent, les cinéastes se taisent 

sur ces dispositifs qu'ils perçoivent comme « leur cuisine ». Pour continuer avec cette 

métaphore, la question n'est pas de détailler combien l'élaboration d'un plat a été complexe 

mais que le résultat satisfasse à l'objectif initial. Dans le cinéma, comme dans d'autres 

langages, la fluidité du propos dépend à la fois de la qualité du questionnement et d'une 

grande maîtrise qui permet aux signes de se combiner, manifestant en cela la complexité 

polysémique. L'objectif du chercheur cinéaste n'est pas de mettre l'accent sur la complexité de 

son travail, mais sur la complexité des situations et sa façon de les aborder.  
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CONCLUSION 

Au cours de son histoire, le langage cinématographique s'est développé grâce à une synergie 

entre créativité des cinéastes et avancées techniques. Les cinéastes contournaient les limites 

de leur équipement pour trouver des formes satisfaisantes à leur propos. Chaque avancée 

technique amenait de nouvelles limites qui, à leur tour, étaient dépassées. Le cinéma de fiction 

a connu ces avancées avant le cinéma documentaire. En effet, il n'avait pas les mêmes 

contraintes que ce dernier en termes de miniaturisation et de portabilité du matériel. En 

analysant les dispositifs filmiques élaborés au fil du temps, le chercheur cinéaste s'inspire des 

expériences passées pour penser et mettre cinématographiquement sa recherche en valeur.  

 

Dans les sciences sociales, la parole est un composant essentiel de la recherche. Dans le film 

de recherche, la parole est trop souvent filmée de façon minimaliste, la seule présence à 

l'image du locuteur semblant se suffire à elle-même. Dès lors, les images évoquent un prétexte 

pour mettre un fond pauvre sur un enregistrement sonore. Un questionnement sur la mise en 

scène de la parole montre au contraire combien les cinéastes ont cherché à dépasser le seul 

enregistrement pour valoriser les expressions, émotions, postures, interactions liées à la 

verbalisation. L'étude de certains dispositifs techniques, de la façon de dialoguer derrière une 

caméra vise à sensibiliser les chercheurs de sciences sociales au rôle d'une image élaborée face 

à la seule verbalisation. 

La photographie et le film cohabitent en sociologie visuelle. Malheureusement, ces deux 

langages dialoguent peu, quand ils ne sont pas mis en rivalité. Pourtant, ils s'ancrent dans des 

histoires communes : celle du rôle iconique dans un propos et celle de l'image héliographique. 

Néanmoins, le traitement de la temporalité et par conséquent du mouvement ont fait diverger 

leur développement. En sciences sociales, ces deux langages ont leurs avantages et leurs 

limites. À l'heure du numérique, ces deux langages (ainsi que d'autres comme l'écrit et 

l'enregistrement) peuvent dialoguer alors qu'auparavant, photos et écrits étaient rassemblés 

dans des supports statiques quand film et enregistrement l’étaient sur des supports 

dynamiques. À partir de recherches utilisant conjointement photo et film, cette partie montre 

combien il est important d'identifier chaque langage pour choisir de recourir à celui qui est le 

plus adapté au sens de la recherche. 

Dans le travail de l’image, les subtilités sont nombreuses. Elles apparaissent dès le tournage 

dans les choix d'emplacement, les valeurs de cadre. Elles continuent à se développer au 

montage image par la durée des plans à une image près, le type de raccords, la nature des 

plans de coupe et contre-champs. Le montage son est tout aussi important car c'est à ce 

moment-là que l'auteur va décider de souligner ou de minorer tel ou tel élément du contexte 

sonore. Les choix se poursuivent jusqu'à la postproduction. C'est à ce moment-là que s'opère 

le mixage, l’étalonnage de la colorimétrie, la nature des transitions. Tous ces choix participent 

de l'implicite narratif d'un film, jouent sur la perception cognitive de celui-ci. Il est rare de 

pouvoir montrer ces choix car un film est présenté fini et le langage est élaboré pour que le 

spectateur ne se rende pas compte de ces subtilités d'écriture. Celles-ci sont plus perceptibles 
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lorsqu'il existe plusieurs versions d'un même film. À l'occasion de la sortie de deux versions du 

film de Bertrand Tavernier Dans la brume électrique, j'ai pu réaliser cette comparaison. Cette 

dernière m'a permis de démontrer combien les deux versions de ce film restituaient un milieu 

différent. 

Aujourd'hui, la miniaturisation et la vulgarisation des appareils de prise de vues occultent la 

complexité des dispositifs à mettre en place pour restituer son propos. La simplicité 

d'utilisation donne aux non-initiés le sentiment qu'il suffit d'avoir un appareil, d'appuyer sur le 

bouton pour obtenir une restitution du regard. Une telle approche ne peut que nuire à la 

sociologie visuelle. En effet, des images non maîtrisées et, dès lors, ne reflétant aucune 

problématique sont présentées comme des recherches de sociologie en images. Il me semble 

salutaire que les sociologues travaillant en image revendiquent leur maîtrise des langages 

iconiques, non comme des compétences techniques, mais comme processus langagiers. Dans 

le même sens, cette valorisation de la complexité du travail de l'image gagnerait à être 

accompagnée d'une critique sans concession des chercheurs qui se revendiquent de l'image 

alors qu'ils n'en présentent que des brouillons. 

La mise en évidence des langages iconiques questionne leur valorisation dans les sciences 

sociales. Il ne s'agit pas d'opposer texte et image, mais de montrer que le dialogue entre 

plusieurs langages est fertile pour la pensée sociologique.  
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III. SOCIOLOGIES FILMIQUES EN ACTION 
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INTRODUCTION 

L’objet de cette dernière partie est de montrer – à travers quatre expériences de films de 

sciences sociales – comment les questions épistémologiques, choix et traitements 

méthodologiques tant techniques qu’esthétiques sont indissociables.  

Au cours des quinze dernières années, c’est avec l’idée d’enrichir différentes approches, de les 

sortir de leur cloisonnement que j’ai multiplié les démarches méthodologiques mêlant 

sciences sociales et expérimentations filmiques. Ces recherches ont été de différente nature : 

étude qualitative en entreprise, étude de sciences sociales sur le temps long, étude sur 

l'interaction entre bâti et humain dans un lieu d'enfermement, réalisations visant à montrer 

les points de vue des chercheurs. Ces recherches ont toutes été menées en France, dans un 

contexte urbain.  

En présentant différents usages de la vidéo lors d’un travail de terrain et dans le déroulement 

de la recherche, il s’agit de démontrer combien la réinvention permanente des méthodologies 

filmiques participe aux apports spécifiques des langages de l’image et du son dans une 

problématique de sciences sociales. 

J’ai choisi d’intituler cette partie « Sociologies filmiques en action » car elle recoupe quatre 

recherches pratiquées sur la durée et ayant recours à des formes filmiques différentes. Leur 

diversité montre les enjeux épistémologiques et méthodologiques qu’elles ont soulevés.  

Le chapitre III.1 est consacré à des expériences d'études sur des conducteurs pour un 

constructeur automobile. Ces études soulignent l'importance d’adopter des dispositifs 

spécifiques dont la priorité est l'adaptation à la problématique de recherche. À partir de cette 

expérience, ce chapitre questionne les débouchés non académiques pour des chercheurs en 

sociologie filmique.  

Les contraintes temporelles et matérielles des études pour l’industrie amènent à se pencher 

sur un travail collectif au long cours dans le quartier de la Goutte-d'Or dans le chapitre III.2. Il 

s'agit là, toujours, de montrer l'importance de l'adéquation entre dispositif filmique et étude 

de terrain. La complexité du quartier de la Goutte-d'Or est marquée par l'entrelacement de 

plusieurs problématiques sociologiques : le changement social, l'immigration, l'urbain, 

l'interaction entre individus.  

Le chapitre III.1 développe les dispositifs utilisés dans une recherche ANR sur l'exécution des 

peines en France au XXe siècle. Elle questionne non seulement la méthodologie liée aux 

contraintes d'un milieu fermé, mais aussi la place de la sociologie filmique dans une recherche 

pluridisciplinaire fondée sur une restitution crossmedia. 

Le chapitre III.4 expose mon approche expérimentale des écritures crossmedia pour valoriser 

la parole des chercheurs sur la théorie qui sous-tend leurs réalisations. Ce chapitre se 

développe autour de quatre expériences filmiques destinées à mettre en évidence la 

démarche de chercheurs en sciences sociales cinéastes. Ces expériences sont fondées sur la 
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mise en relation de matériaux de différentes natures (photos, archives) visant à présenter les 

méthodologies de chacun, l’adaptation de leur démarche filmique aux contraintes du terrain et 

à leur questionnement de sciences sociales.  

Ces enquêtes utilisant le film, elles posent la question du passage de la monstration à la mise 

en évidence de l’analyse du chercheur.  
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III.1. DE LA COMMANDE D’ENTREPRISE À LA 

RÉFLEXION SUR LES MÉTHODES QUALITATIVES  

Des entreprises recourent à l'outil vidéographique pour leurs études qualitatives. Cependant, 

faute de trouver des chercheurs en sciences sociales se servant de l'instrumentation filmique 

comme outil de recherche, les résultats de ces études sont souvent très en deçà des résultats 

escomptés.  

Entre 2005 et 2007, j’ai dirigé deux études qualitatives dont la méthodologie était fondée sur 

la vidéo. Ma double formation a intéressé des cabinets d’études car leurs équipes se 

heurtaient à un problème récurrent : l’ampleur des échecs de ce type d’études qualitatives 

faute de lien entre méthodologie filmique et objectifs scientifiques. Les commanditaires 

d’études cherchaient de nouvelles méthodes combinant observation et parole. Ils constataient 

que les procédures d’études en vigueur fondées sur la parole ne répondaient plus qu’à leurs 

questions, ne permettaient plus l’émergence de nouvelles pistes52.  

Dans l’industrie automobile, la recherche de nouvelles méthodes d’enquête était d’autant plus 

cruciale que les marques françaises affrontaient la concurrence montante des marques 

asiatiques. Pour d’autres produits comme les produits d’entretien ou les cosmétiques, les 

responsables marketing53 que j’ai rencontrés savaient que les marques n’étaient plus associées 

à un signe de qualité, que la fidélité de leurs clients était mise à mal. Ces professionnels du 

marketing étaient unanimes à dire qu’ils s’étaient trop penchés sur leurs propres idées54, 

avaient perdu de vue l’objectif premier d’un produit et étaient en train d’en payer le prix. 

Selon eux, ils ne connaissaient plus les pratiques des consommateurs. Leur demande 

récurrente était qu’ils avaient besoin de voir « la vraie vie ». À travers cette terminologie, ils 

signifiaient qu’ils se rendaient compte des risques économiques liés à leur négligence face à la 

volatilité de leur clientèle.  

C’est dans ce contexte que mon double profil de chercheur en sciences sociales et de vidéaste 

a intéressé plusieurs cabinets d’étude. 

La première partie de ce chapitre présente une étude qualitative filmique que j'ai dirigée. Il 

s'est agi d'une étude exploratoire tant dans son sujet que dans ses méthodes. En effet, je 

travaillais pour la première fois pour une entreprise, le commanditaire n'avait aucune notion 

de ce qu'était le travail de l'image. Outre le sujet de la recherche et le déroulement de 

                                                            

52
 La complexité des études sur la verbalisation, leur interprétation, leur contexte fait l’objet d’une vaste littérature et de 

controverses, en particulier en psychologie. Ericsson et Simon ont développé plusieurs protocoles très détaillés. Néanmoins, ces 
protocoles, si intéressants soient-ils, sont si contraignants qu’ils ne peuvent être utilisés dans des situations de terrain, même dans 
une grande liberté temporelle. Les cabinets d’études qualitatives étant très contraints par l’optimisation du temps, les analyses 
verbales sont tellement simplifiées qu’elles atteignent rapidement leurs limites.  

53
 Il s’agissait de responsables marketing de Procter et Gamble ainsi que de L’Oréal. 

54
 Par exemple, dans le cas de produits d’entretien, l’accent avait été mis davantage sur la dimension olfactive que sur l’efficacité 

des produits. 
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l'enquête, cette étude présente les questions relationnelles entre l'entreprise et l'équipe de 

chargés de recherche.  

La deuxième partie du chapitre présente une autre expérience de recherche filmique avec le 

même commanditaire. Elle met en évidence une autre façon de se servir des outils filmiques 

en fonction de la problématique. Cette recherche, avec une équipe réduite, a été marquée de 

part et d'autre par les enseignements de l'étude précédente. 

Les résultats de ces études qualitatives ne seront pas exposés en tant que tels car ils sont liés à 

un accord de confidentialité.  

La troisième partie du chapitre questionne les applications possibles de la sociologie filmique 

dans un contexte d'entreprise. En effet, un tel domaine propose des pistes de 

professionnalisation à des sociologues-cinéastes. Néanmoins, cela demande à des chercheurs 

formés académiquement de s'adapter aux contraintes de l’entreprise. 

Tout au long de ce chapitre, je m’attache à décrire et à réfléchir sur ce qui constitue la « boîte 

noire » de ce type d’étude, à savoir : les relations avec le commanditaire et son équipe ; la 

constitution de l’équipe ; les relations avec les sujets au cours de différentes phases de l’étude. 

Cette phase de réflexivité est un moment clé du passage de l’étude liée à un contrat à celle de 

la recherche proprement dite. 

III.1.1. Filmer un espace-temps à soi : le conducteur seul au 

volant 

Mon entrée dans le milieu des études qualitatives s’est faite en 2005, via un cabinet d’études, 

par la réponse à un appel d’offres pour une étude utilisant la vidéo. L’intitulé de cette étude 

était « Les activités autres que la conduite des conducteurs seuls au volant ». L’appel d’offre 

était rédigé ainsi : 

Le groupe mène une large réflexion sur l’amélioration de l’espace dédié au conducteur. C’est 

dans ce contexte que s’inscrit cette étude sur le comportement du conducteur à bord de son 

véhicule en dehors des gestes liés à la conduite. Cette étude se penchera uniquement sur les 

conducteurs seuls dans une voiture de petite taille âgés de 18 à 35 ans. Elle s’attachera 

particulièrement aux comportements liés à l’utilisation des nouvelles technologies. Le propos 

de cette étude est d’étendre les fonctionnalités du poste de conduite à d’autres activités. 

Il s’agissait de questionner l’appropriation de l’habitacle de leur voiture par les conducteurs. 

Cet espace est spécifique puisqu’un poste de conduite implique que le conducteur soit assis, 

ne puisse changer lui-même de place, ait d’un instant à l’autre la possibilité de se distraire de 

son activité principale (la conduite) pour changer d’activité. Néanmoins, si le conducteur est 

dans un espace contraint, il est pris dans la dynamique du déplacement de sa voiture. Si, sur 

une route, la conduite demande une attention continue, en ville, elle est constamment 

interrompue par des arrêts. Le constructeur voulait ainsi adapter ce petit espace à la 

multiactivité supposée des conducteurs. Ce type d’aménagements était en plein 

développement chez les constructeurs nord-américains et asiatiques. 
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Dans la réponse à l’appel d’offre, j’ai ainsi développé des pistes d’observations envisagées : 

activités corporelles, activités professionnelles, activités privées utilitaires ou ludiques. 

L’exiguïté de l’habitacle justifiait pleinement le recours à l’image : comment décrire des 

mouvements plus ou moins fluides quand ils s’adaptent à un espace contraint ? La question 

des nouvelles technologies soulignée dans l’appel d’offre était délicate à traiter. Il était 

demandé de les observer plus particulièrement, mais pas exclusivement. À cette époque, les 

Smartphones ou la capacité de se connecter de façon mobile à Internet n’étaient connus que 

de publics spécialisés. C’est en effet en 2007, soit dix-huit mois après la réalisation de l’étude, 

qu’est sorti le premier Smartphone vendu de façon massive : l’iPhone. Il fallait ainsi envisager 

les développements et mutations des réseaux téléphoniques. Chacun savait que de nouveaux 

appareils étaient sans cesse mis sur le marché, mais personne ne pouvait prévoir quelle 

technologie allait émerger, avoir du succès, disparaitrait. Depuis une dizaine d’années, le 

développement du marché des téléphones portables et celui d’Internet avaient crû de façon 

imprévisible. Il était clair que la durée de vie d’une voiture était plus longue que celle des 

équipements de nouvelles technologies. La possibilité de se servir ou non des appareils 

nomades, les aides à la conduite devenaient un enjeu commercial majeur. 

N’ayant pas plus de précision sur les objectifs du commanditaire, je développai ma 

problématique autour de l’observation de conducteurs seuls, ce qui impliquait que 

l’observation ne devait pas entrer en interaction avec cette solitude. Là était l’enjeu le plus 

difficile. 

Les participants devaient utiliser leur voiture de façon quasi quotidienne afin de fournir 

suffisamment d’heures de rushes. Pour des questions d’appropriation de l’espace, et 

d’agencements personnalisés, le tournage se déroulerait dans leur voiture. Les volontaires 

devaient avoir leur voiture depuis au moins un an afin d’y être réellement habitués. Le 

constructeur avait imposé les critères suivants pour la sélection des participants : trente 

personnes, six modèles de voitures différents, des personnes intéressées par les nouvelles 

technologies âgées de dix-huit à trente-cinq ans. Ces choix n’avaient pas été débattus, mais 

étaient cohérents pour l’utilisation des technologies numériques. Le recrutement se fit par un 

recruteur professionnel.  

La méthodologie que je proposais mêlait observations filmées et entretiens. Le recueil de 

données se déroulait en quatre phases : 

- observation filmée dans la rue afin de créer un corpus de situations fréquemment 

observées ; 

- entretien individuel sur les représentations des activités autres que la conduite par 

les participants de l’enquête ; 

- prises de vues de chaque participant de l’étude ; 

- entretien réflexif individuel fondé sur le visionnage d’extraits filmiques importants 

pour la problématique de l’étude. 
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Cette méthode permettait de mettre en perspective observation et verbalisation sur le même 

objet de recherche pour mieux comprendre ce qui relevait de la distinction symbolique, de 

l’activité plus ou moins assumée, de la réflexivité. La restitution de l’étude était composée de 

l’ensemble des matériaux de terrain55, d’un montage par participant (vingt minutes), d’un 

rapport de deux-cent-cinquante pages, d’une présentation orale de quarante minutes mêlant 

vidéo et conclusions écrites. 

L’ampleur de l’étude nécessitait la mise en place d’une équipe de sociologues ou 

d’anthropologues filmiques. L’étude devant durer six mois, il fallait trouver une équipe 

disponible aux réelles compétences, tant en sciences sociales que dans le tournage et le 

traitement numérique de la vidéo.  

LA PRISE DE VUES DANS UN CONTEXTE GLOBAL POUR METTRE EN ÉVIDENCE 

LES HYPOTHÈSES À DÉVELOPPER 

Un défi majeur de cette étude était constitué par le choix des outils de prise de vues et de 

prise de son. Comme je l’ai évoqué, l’automobiliste était seul et devait le rester faute de quoi 

une interaction entre le conducteur et l’opérateur aurait inévitablement eu lieu. D’emblée, 

cela remettait en question le statut des outils classiques de captation. Il ne pouvait pas y avoir 

d’opérateur derrière la caméra, pourtant la personne était volontaire pour être filmée et savait 

que les images seraient visionnées ensuite. Cette recherche illustre combien, pour chaque 

étude, il est nécessaire de mobiliser ses compétences techniques et de ne pas hésiter à 

détourner les outils de captation et ceux de traitement des données de leur usage premier afin 

de trouver ceux qui sont les plus adaptés à la recherche.  

La première phase de l’étude était constituée par une observation filmique directe dans la rue, 

aux endroits où la circulation était interrompue (embouteillages, feux rouges). Afin de limiter 

l’impact de nos pré-notions sur le développement de l’étude, je souhaitais prendre la mesure 

et filmer des situations fréquentes à Paris. Aussi, je laissais volontairement de côté les 

contraintes de l’enquête données par le commanditaire pour me concentrer sur ce qui se 

passait dans un habitacle de voiture dans les lieux de ralentissement. Je postulais que j’y verrai 

à quelle fréquence les conducteurs seuls s’affairaient à autre chose que la conduite, s’il y avait 

des situations récurrentes, si les âges, les genres, les modèles de voiture avaient une influence 

sur les types d’activités et sur leur fréquence. 

L’enregistrement de ces observations permettait de les soumettre à plusieurs regards, 

multipliant ainsi les analyses et les hypothèses. Les images n’étaient pas enregistrées pour être 

montées ou publiées, mais dans l’esprit d’un repérage, d’une prise de notes vidéo, l’ensemble 

de ces notes étant ensuite visionnées par l’équipe de terrain. Un choix d’images à monter pour 

les présenter au commanditaire était ensuite réalisé afin que, de son côté aussi, des 

hypothèses émergent ou se confirment.  

                                                            

55
 Enregistrements et transcription des entretiens, intégralité des images et du listing de dérushage. 
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Cette étape constituait une première approche du sujet par l’observation. À chaque 

interruption de la circulation, je filmais différents conducteurs en portant mon attention sur 

ses activités, l’ensemble de son attitude corporelle, l’alternance rapide de son attention entre 

une action et la circulation. Avec la multiplication des arrêts, je constituais ainsi un corpus de 

situations alimentant la problématique. Les grands axes de circulation parisiens me 

permettaient de me pencher sur des populations différentes. Il pouvait s’agir de Parisiens, 

mais également de personnes habituées à traverser Paris.  

D’emblée, il est apparu que très peu de conducteurs restaient concentrés sur la conduite, 

pratiquement tous utilisaient les temps d’arrêt pour se consacrer à autre chose. Il semblait que 

les arrêts étaient comme autant d’instants volés qui permettaient de se retrouver, de 

s’acquitter de tâches qui n’avaient pu être effectuées avant. Ils pouvaient également être la 

continuité d’une dynamique générale d’action, aucun moment ne pouvant alors devenir vide. 

Les premières images filmées confirmèrent la richesse de l’expérience. En la proposant, je 

savais que cette étape était risquée. Filmiquement, afin de limiter les interactions caméra-

personnes filmées, la caméra ne devait pas être identifiable par les automobilistes56. Dans les 

quartiers centraux de Paris, il est très facile de passer pour un touriste filmant la ville. J’avais 

pensé réaliser ces prises de vue sur une très petite caméra57, ressemblant à une caméra de 

touriste, mais de très bonne qualité. Malgré cette qualité, une telle caméra avait-elle une 

focale suffisamment longue, une stabilité et une sensibilité suffisantes pour mener à bien une 

telle expérience ?  

Ce choix matériel constituait une transgression face aux pratiques professionnelles de l’image. 

Pour s’y conformer, il aurait fallu filmer sur pied avec une caméra professionnelle équipée 

d’une longue focale très performante. Seul un tel équipement aurait garanti le résultat. Or, sur 

la voie publique, cet équipement aurait nécessité des autorisations de tournage sur des lieux 

et à des heures précis, limitant toute réactivité aux objectifs de l’enquête. Il aurait également 

attiré l’attention des automobilistes, les distrayant de leurs activités courantes.  

Il s’avéra que cette caméra amateur fut tout à fait satisfaisante pour cette expérience. D’un 

point de vue technique, cette phase amena à réviser les a priori sur les petites caméras. Il est 

vrai que c’est à cette époque que de petites caméras avec de telles performances techniques 

                                                            

56
 La question éthique de la caméra cachée était la plus problématique pour moi. Entre observer des personnes qui font partie 

d’un environnement et consigner ce moment en le filmant, je franchissais un pas dans l’indiscrétion. Dans le film ethnographique, 
l’acceptation de la caméra et des situations à filmer fait partie des questions éthiques fondamentales. Les images volées 
rappellent trop les objets volés lors d’expéditions coloniales comme celle de Dakar-Djibouti (Leiris 1988). Filmer ces situations 
revenait à voler des fragments d’intimité, à ne plus filmer avec des participants, mais à filmer sans leur accord. J’avais pleinement 
conscience de cette ambiguïté. Une prise de notes ou des croquis sur de telles scènes n’auraient pas été interprétés comme une 
indiscrétion. Pour moi, comme pour le commanditaire, cette phase constituait un ensemble de notes. Ces dernières n’allaient être 
vues que par un groupe restreint de chercheurs de l’étude. Elles n’allaient pas être montées dans un film publié et rien ne 
permettait d’identifier les personnes filmées, sauf une reconnaissance fortuite. 

57
 Nous étions en 2006 : caméra mini DV Sony Handycam DCR-HC40. 
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voyaient le jour dans le grand public. Elles permettaient de faire ce qui n’avait été longtemps 

qu’un rêve : prendre des notes au quotidien avec une caméra58.  

Par la répétition des activités, les prises de vues mirent en évidence les situations que la suite 

de l’enquête allait montrer : nourriture, boisson, téléphone portable, boutons de l’autoradio, 

coiffure, maquillage, rangement. Elle montrait surtout que tout arrêt de la conduite amenait à 

un autre type de gestuelle, comme si un conducteur ne pouvait rester inactif dans sa voiture. 

L’utilisation du téléphone était systématique alors qu’une telle pratique était verbalisée. 

L’observation permettait de voir que l’utilisation des nouvelles technologies 59  était 

indissociable des autres activités.  

L’observation la plus importante fut que la voiture apparaissait comme une sorte de nouvelle 

enveloppe corporelle. Les conducteurs seuls semblaient moins conscients de leur apparence 

propre, la voiture les remplaçait. Seul dans sa voiture, le conducteur était comme dans un 

entre-deux, lui-même et sa représentation sociale.  

Cette étape de l’enquête fut marquante. L’équipe du commanditaire, étrangère au travail de 

terrain, était séduite par cette proposition. Elle y voyait Perec comme source d’inspiration en 

référence à Tentative d'épuisement d'un lieu parisien (Perec 2008), ce qui donnait à ce travail 

une symbolique plus littéraire et intellectuelle qu’une étude qualitative classique motivée par 

des raisons commerciales. C’est ainsi qu’ils baptisèrent cette étape, « phase à la Perec ». Outre 

ses résultats directs sur le contenu de l’étude, ce moment eut l’avantage de créer un climat de 

confiance entre l’équipe du commanditaire et l’équipe de l’étude. Chacun s’était autorisé à 

s’aventurer dans une expérience séduisante mais hasardeuse. La possibilité de filmer 

expérimentalement, de détourner les outils, de contourner les obstacles correspondait à la 

dynamique exploratoire de cette étude. 

DE L’ENQUÊTE ETHNOGRAPHIQUE À LA RECHERCHE SOCIOLOGIQUE : 

L’ENTRETIEN, UN MODE D’ACCÈS PRIVILÉGIÉ AUX REPRÉSENTATIONS 

La deuxième étape fut constituée par la mise en place de l’enquête auprès de personnes 

volontaires.  

L’équipe de terrain conçut le guide d’entretien en réunion et par des ajustements avec le 

commanditaire. Les grands thèmes à explorer étaient au nombre de sept : l’imaginaire de la 

voiture en général, la représentation de sa propre voiture, sa pratique de la conduite, le temps 

                                                            

58
 Par « prise de notes » filmique, je fais référence au développement de captations filmiques comme il l’est communément fait 

avec des clichés instantanés. Ces démarches n’entrent pas dans une construction narrative précise ni dans la moindre prétention 
artistique, mais comme une prise de notes telle qu’elle l’est avec un stylo. Alexandre Astruc avait rédigé un article en 1948 à ce 
sujet. Son intention issue de la diffusion massive de caméras 16 mm est aujourd’hui revisitée. En effet, si la caméra ne fonctionne 
pas comme un stylo au sens où elle ne remplace pas l’écrit comme le prédisait Astruc, sa miniaturisation permet de diversifier les 
contextes et les styles de captation (Sørenssen 2008). 

59
 Il s’agissait essentiellement de téléphones portables évolués, précurseurs de Smartphones, c’est-à-dire avec applications ne 

nécessitant pas d’être connectés à Internet et sollicitant peu de mémoire. Les contraintes des réseaux de communication et celles 
de la miniaturisation en 2006 ne permettaient pas de rassembler plusieurs fonctionnalités en un seul appareil : GPS, appareil 
photo, enregistreur, PDA, etc.  
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passé en voiture, l’espace vécu en voiture, les activités autres que la conduite, un point sur 

l’imaginaire de la voiture à la fin de l’entretien.  

Les derniers ajustements du guide d’entretien mirent à jour des tensions entre le 

commanditaire et l’équipe de terrain. Lors de la soumission du guide d’entretien au 

commanditaire, la responsable du service de la demande60 porta une attention particulière à la 

formulation des questions et à leur ordre. Cette étape révéla sa volonté d’être active dans 

l’enquête. Alors que nous avions bien souligné que notre souhait étant de faire émerger les 

représentations, et que nous préférions mener un entretien semi-directif faisant appel à des 

associations d’idées, elle insista sur la conception de ce guide d’entretien comme s’il s’agissait 

d’enquête par questionnaire. Une réunion de deux heures fut consacrée à l’ordre des 

questions, à la durée consacrée à chaque thème. Cette réunion n’eut que peu d’intérêt en ce 

qui concernait le contenu du guide d’entretien, mais elle fut importante pour observer 

comment la directrice du « service de la demande », psychologue de formation, concevait 

l’entretien. Outre l’ordre des questions, elle minuta chaque partie. Au début de cette réunion 

j’essayais, diplomatiquement, de lui dire que si nous respections l’ordre et le minutage des 

questions, nous ne laisserions pas aux participants la possibilité de laisser s’exprimer un 

imaginaire. J’arrêtais rapidement d’argumenter, constatant que le sens de la réunion était de 

permettre au commanditaire d’exprimer son expertise en la matière. À la suite de cette 

réunion, après quelques amendements de forme, le guide d’entretien fut validé et la collecte 

des données commença. 

Les participants avaient été répartis par membres de l’équipe. Nous avions décidé que les 

binômes chargés d’étude-participants seraient maintenus tout au long des étapes de 

l’enquête. Ces binômes permettaient d’instaurer une relation sur une certaine durée. Comme 

nous touchions à l’intimité d’une pensée et d’un espace, nous pensions qu’une 

dépersonnalisation de l’enquête nuirait à la richesse des résultats à venir. Ces entretiens 

étaient enregistrés en vue d’une transcription ultérieure. Les membres de l’équipe avaient 

intériorisé les questions du guide d’entretien et leur sens par rapport à l’étude. Les questions 

de relance étaient perçues comme des axes à approfondir ou non en fonction des participants. 

L’objectif de cet entretien était de faire émerger des pistes de réflexion liées à des associations 

d’idées. Il s’agissait d’instaurer un climat de confiance, de réflexion à deux. En fonction des 

participants et des chargés d’études l’entretien durait en moyenne une heure trente.  

Lors de cette phase, nous avons découvert que notre collègue documentariste non formé aux 

sciences sociales avait des difficultés. Ses entretiens ne duraient que quarante-cinq minutes : il 

suivait à la lettre le guide d’entretien du commanditaire qui constituait pour le reste de 

l’équipe un contre-sens dans une recherche d’associations d’idées. Comme nous l’avions 

supposé, ce questionnaire n’apportait que des réponses très elliptiques, voire uniquement par 

oui ou par non, comme s'il s'agissait de questions fermées.  

                                                            

60
 Service de la direction du marketing supposé anticiper les demandes de la clientèle.  
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À la fin de cette étape, nous étions convaincus que nous avions pris une option plus riche en 

n’utilisant pas le guide d’entretien comme un questionnaire.  

ADAPTER LE DISPOSITIF DE TOURNAGE À LA PROBLÉMATIQUE DE LA 

RECHERCHE 

Le dispositif de tournage fut complexe à élaborer. La contrainte de l’absence d’opérateur nous 

amena à questionner chacune des phases du travail filmique. 

Détournement de techniques et création d’équipement adapté à 

la recherche 

La conception de ce système de prise de vues fut un défi. Les contraintes matérielles étaient 

importantes. Il fallait :  

- pouvoir filmer deux champs (un sur le conducteur, un autre sur ses mains et le 

tableau de bord) avec un objectif à courte focale pour s’adapter à l’exiguïté de 

l’espace ; 

- que les caméras soient assez légères pour pouvoir être fixées sur les vitres de la 

voiture (pare-brise et fenêtre arrière côté passager) sans tomber ; 

- avoir un retour sur écran des caméras pour régler les cadres ; 

- pouvoir accrocher et décrocher les dispositifs de prise de vues sans laisser de trace 

dans les voitures des participants ; 

- trouver un dispositif pour que les caméras n’attirent pas l’œil de l’extérieur et 

n’encouragent pas un vol ; 

- allumer de façon synchrone les deux enregistreurs pour que les participants n’aient 

qu’un geste à faire ; 

- alimenter les caméras sans utiliser le courant des voitures pour ne pas risquer de 

vider leurs batteries. 

Aucun équipement ne permettait directement de répondre à ces contraintes61. Le dispositif 

technique fut conçu par un fournisseur de matériel audiovisuel62. De petites caméras de la 

taille d’un cube de 3 cm vendues au départ comme caméra de surveillance étaient reliées par 

un câble d’environ 2 m à deux boîtes dans le coffre. Un micro-cravate63 était relié à la caméra 

située sur le pare-brise. Chaque boîte contenait une batterie de voiture destinée à alimenter 

un magnétoscope DVCam. Un moniteur à écran plat permettant de régler les cadres était 

inséré dans une des boîtes. Ces deux boîtes étaient reliées par un interrupteur dans l’habitacle 

afin de synchroniser le début et la fin de la prise de vues. 

                                                            

61
 La caméra Gopro n’existait pas encore. 

62
 Adolphe Tass, gérant de la boutique de vidéo Loca Images, avec l’aide de ses techniciens. 

63
 Ce micro était de faible sensibilité pour filtrer dès la prise de son les bruits parasites des voitures. 



115 

 

Dispositif d’enregistrement dans le coffre  

 

Caméra camouflée 

Ce système inventé, il fallait trouver comment le masquer aux regards extérieurs afin d’éviter 

des vols. Faute de pouvoir rendre cet équipement invisible, nous avons opté pour un 

camouflage anodin, en dissimulant sa technicité. À cette époque, la mode était à des peluches 

accrochées aux vitres par des ventouses. Des bras articulés sur ventouses nous permettaient 

de fixer les caméras et de régler le cadre au cas par cas. Des peluches cousues autour des bras 

articulés et des caméras les camouflaient. Les câbles étaient fixés par des cavaliers 

autocollants de la caméra au coffre où se trouvaient les boîtes contenant le matériel 

d’enregistrement, afin d’éviter que les câbles constituent des obstacles et pour montrer un 

respect de l’espace personnel des voitures. Ce système avait l’avantage de rassurer les 

participants. Dans leur majorité, ces derniers étaient attachés à leur habitacle. Notre 

préoccupation de discrétion pour l’extérieur et de netteté de l’installation jouait sur le 

sentiment de respect de l’espace privé.  

 

image conducteur 

 

image tableau de bord 

Les différences même minimes entre les modèles de voiture jouaient directement sur 

l’emplacement des caméras. Même avec de courtes focales, l’espace était tellement exigu que 

les possibilités de recul étaient très réduites. Les modèles de voitures obligeaient à repenser 

l’emplacement des caméras, en particulier pour le cadre concernant le tableau de bord. La 

caméra filmant le participant était placée sur le pare-brise côté passager, plus ou moins à 

l’emplacement des vignettes d’assurance.  

Les participants devaient allumer le dispositif quand ils circulaient seuls afin de respecter leur 

intimité. Mis à part une participante qui s’est dite gênée par la présence de la caméra, les 
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autres ont dit leur surprise de l’avoir oubliée très vite. Le seul commentaire de quelques-uns a 

été que la peluche dans laquelle était dissimulée la caméra était ridicule, qu’elle détonnait par 

rapport à la distinction de leur véhicule. Néanmoins, ils adhéraient à l’intention de camouflage.  

Le tournage de l’ensemble des participants se déroula sur un mois avec deux unités de 

tournage. Pendant cette phase de tournage, chaque chercheur analysait les entretiens et était 

joignable par les participants pour répondre à toute question liée à l’équipement. 

Découverte et analyse, au montage, d’images filmées sans 

opérateur 

Habituellement, en sciences sociales, le chercheur-cinéaste connaît les points essentiels de sa 

recherche et des apports de ses images car il les a lui-même filmées. Dans ce cas, nous 

n’avions aucune idée du contenu des images enregistrées. Nous avions réglé des cadres fixes 

et ne savions pas ce qui s’était déroulé au cours des journées de tournage. Après avoir 

récupéré matériel et enregistrements, chaque chargé d’étude dérushait les images, les 

analysait, les montait, les transférait en DVD.  

Avec les premiers cas, je devais dégager un modèle d’analyse d’images reproductible par 

chaque membre de l’équipe afin de tirer des conclusions sur des matériaux comparables. Pour 

ce faire, j’avais mis en place une procédure à suivre afin que nos restitutions soient 

homogènes et répondent à la problématique. Cette procédure s’appuyait sur des modèles de 

fichiers que j’avais mis au point à partir de mes observations des premiers cas. Nous devions 

livrer l’intégralité des rushes avec un listing de dérushage. En effet, outre nos montages pour 

chaque cas, le commanditaire souhaitait que ses équipes puissent analyser l’ensemble des 

rushes en fonction des besoins des services spécifiques.  

Les catégories d’actions définies dans le listing de dérushage nous permettaient de repérer 

très rapidement les informations dont nous avions besoin pour le montage. Elles nous 

permettaient également de nous concentrer sur la problématique de l’enquête. 

Nous avons constaté que les deux jours de tournage avaient été amplement suffisants. En 

effet, assez rapidement il s’est avéré que, pour chaque participant, une fréquence de gestes se 

dégageait ainsi que des habitudes récurrentes.  

Le DVD multi-angles pour observer la synchronie et le détail des 

gestuelles 

Le montage de chaque cas était destiné prioritairement à l’entretien réflexif, mais aussi au 

constructeur. Le dérushage détaillé offrait une grande rapidité de montage. En effet, sur les 

deux jours de tournage, il s’agissait de monter des séquences emblématiques des activités 

autres que la conduite. Chaque montage durait une vingtaine de minutes. La synchronisation 

opérée au moment du dérushage permettait de couper les séquences peu contributives et de 

conserver seulement celles à questionner avec le participant. Chaque séquence était séparée 

par un titre (téléphone, SMS, boisson, etc.). 

Comme le commanditaire souhaitait pouvoir analyser les images sur des pistes séparées, je lui 

avais proposé de réaliser des DVD multi-angles. Cette technique peu utilisée a l’avantage de 
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présenter de façon synchrone les deux images (angles) sur un même écran puis de choisir de 

passer à l’une ou l’autre image au fil de la lecture. Elle permet ainsi d’observer la situation de 

façon contextualisée, mais aussi de voir plus nettement certains détails pour les exploiter dans 

la conception de modèles.  

 

angles de tournage 

 

angle conducteur 

 

angle tableau de bord 

D’un point de vue d’auteuring64, cette technique consiste à superposer au moins trois pistes 

vidéo. Dans ce cas, deux d’entre elles étaient constituées par le champ et le contrechamp et la 

piste principale présentait les deux champs sur des vignettes 

CONFRONTATION DES REPRÉSENTATIONS ET DE LA GESTUELLE LORS D’UN 

ENTRETIEN RÉFLEXIF 

L’entretien d’explicitation (Vermersch 2004) était destiné à l’analyse et aux réflexions des 

participants à partir de l’image. Le chargé d’étude en profitait également pour poser des 

questions sur ce que le participant avait pu dire lors du premier entretien et ce qui apparaissait 

à l’image. 

La règle de l’entretien d’explicitation était exposée : le visionnage pouvait être interrompu à 

tout moment par le participant ou le chargé d’étude pour faire des remarques ou revisionner 

une séquence. 

La confrontation entre l’entretien sur les représentations et les observations concernait 

surtout les gestuelles impensées et la durée des activités. À l’occasion du visionnage, le chargé 

d’étude pouvait demander à développer un point qui avait déjà été évoqué et profiter de sa 

visualisation pour demander à l’approfondir. Il montrait ainsi l’importance qu’il avait donnée à 

la parole du participant et à ses gestes. 

Souvent, les premières images amenaient surtout des remarques sur l’apparence 

physique (trop de ventre, trop de rides) par rapport au contexte de l’étude. Chaque chargé 

d’étude savait que la confrontation à sa propre image, à ses propres gestes commence par un 

moment de déstabilisation qu’il ne faut pas négliger pour que cette impression ne bloque pas 

                                                            

64
 Processus de création d’un DVD vidéo pour un visionnage sur un lecteur de salon. Ce processus doit se conformer aux 

préconisations du DVD Forum (http://www.dvdforum.org) auxquelles se plient les constructeurs. De façon non exhaustive, cette 
création passe par les étapes suivantes : compression de la vidéo et de l’audio, interaction des pistes audio et de sous-titres, 
architecture, graphisme, menus, animations, etc. 

http://www.dvdforum.org/
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d’autres réactions. Seules les personnes habituées à être filmées distancient leur regard de 

leur image. 

La prise de conscience la plus importante et unanime fut celle du temps passé à conduire sans 

regarder la route. Le temps intériorisé pour chercher un objet, manipuler un équipement, 

regarder une carte était largement sous-estimé. Une majorité de participants se faisaient peur 

a posteriori en voyant le temps passé à avancer sans regarder la route, en particulier au 

redémarrage après une interruption brève. À partir de cet entretien, certains décidèrent 

d’acheter un GPS, d’autres dirent qu’ils allaient faire attention quand ils taperaient des SMS. 

Une autre prise de conscience fut que l’habitacle n’était pas pensé pour s’adapter au 

conducteur. Lors de l’achat d’une voiture, le modèle, son apparence, sa puissance primaient. 

D’ailleurs, les constructeurs proposent souvent les aménagements intérieurs en option, 

soulignant ainsi leur dimension secondaire. Cette prise de conscience par les conducteurs 

montrait combien la piste d’une seconde enveloppe corporelle perçue lors de la « phase à la 

Perec » se confirmait. Le conducteur seul souhaitait être vu comme sa voiture et non plus avec 

sa propre apparence physique.  

À la fin de cette troisième étape plusieurs participants étaient entrés dans le jeu de cette 

étude. Ils manifestèrent alors leur plaisir d’avoir trouvé de l’intérêt à un sujet qu’ils pensaient 

futile. La sollicitation de leur point de vue aux différentes étapes de l’enquête, la réflexion 

commune changeait leur relation à des produits, pour la fabrication desquels ils ne pensaient 

pas que de telles questions se posaient. Ils se retrouvaient en quelque sorte à participer à la 

conception de l’habitacle. Il y avait là un changement de posture par rapport à l’habitude qu’ils 

avaient d’être questionnés à partir d’une grille de lecture préétablie comme un sondage, ou à 

celle de ne pas être écoutés. 

LE CHERCHEUR ET L’ENTREPRISE : DES OBJECTIFS AUX TEMPORALITÉS 

DIFFÉRENCIÉES 

Avec les supports différents de l’enquête, la forme de la restitution est restée en débat jusqu’à 

la fin, donnant lieu à une réunion de travail avec le commanditaire. Cette réunion fut 

l’occasion d’échanger, d’hésiter sur des questions liées intrinsèquement à la pratique des 

études utilisant l’audiovisuel : un texte permettait de mettre en évidence et d’approfondir des 

thèmes de réflexion ; une présentation orale avec des extraits vidéo montrait les pratiques et 

les gestuelles. À l’issue de la réunion, il fut décidé que je rédigerais un rapport écrit et ferais 

une présentation orale avec des extraits vidéo. À aucun moment une présentation strictement 

filmique ne fut envisagée. 

Je rédigeais alors une synthèse de 250 pages65. Un rapport écrit, d’une certaine ampleur, 

officialisait davantage qu’un film ou une présentation orale cette vaste enquête. Alors que la 

majorité du temps de cette enquête s’était déroulée autour de l’image, son interprétation 

                                                            

65
 Une clause de confidentialité m’interdit de présenter ce rapport. 
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primait sur l’image elle-même. Une difficulté majeure pour la rédaction de ce rapport écrit fut 

que, même à la fin de l’enquête, le commanditaire ne voulait toujours pas énoncer quels 

étaient son objectif et sa problématique. Mes interlocuteurs continuaient de dire : « c’est 

exploratoire ».  

Les résultats de cette étude devaient être immédiatement exploitables. Ainsi, la 

problématique d’un « espace à soi » libéré de contraintes sociales que j’aurais pu développer à 

l’issue de l’observation ne correspondait pas aux contraintes d’efficacité d’une étude 

qualitative. L’absence de choix clair du commanditaire, le fait qu’il était représenté par deux 

personnes aux avis différents ne voulant pas se confronter l’une à l’autre en rendaient la 

conception de la synthèse difficile.  

Le rapport écrit avait l’avantage de donner de la distance par rapport à l’observation, de faire 

émerger des pistes de développement. Son inconvénient était que, par la formulation, l’écrit 

radicalisait trop certains points, provoquant un déséquilibre par rapport aux subtilités de 

l’observation. 

Une grande difficulté, voire une impossibilité, à rédiger une synthèse à partir d’observations 

filmées est constituée par l’accentuation déséquilibrante de certaines thématiques et, surtout, 

par l’impossibilité de rapporter les données de temporalité. Ceci a pour conséquence de les 

hiérarchiser alors que dans l’observation elles s’entremêlent dans un temps donné.  

L’image révèle une synchronie que l’écrit diachronise nécessairement par sa structure et que la 

langue déforme par sa représentation culturelle. L’image s’offre à de multiples grilles de 

lecture qui échapperont à l’écrit. Pourtant, l’écrit rend visible ce qui ne l’est pas pour des 

personnes qui ne maîtrisent pas la lecture de l’image. Dans le cadre d’une commande, la forme 

de la restitution était imposée. Afin d’éviter de trop déformer l’observation et le point de vue 

des participants sur cette expérience, des verbatim servirent à mettre en regard mon 

interprétation et la façon dont elle était formulée. Néanmoins, la transcription de l’oral efface 

les modulations, les hésitations, rend maladroites des formulations acceptables à l’oral. 

Outre le rapport écrit, une présentation orale de quarante minutes, avec un support de 

présentation Powerpoint fut demandée. Cette présentation orale était destinée à une 

cinquantaine de cadres de différents services de conception technique, esthétique, 

commerciale. Comme pour le rapport écrit, la présentation orale devait être conforme aux 

habitudes des auditeurs alors que l’étude n’était pas une étude classique. La création du 

Powerpoint destinée à la présentation orale à partir du rapport écrit fut confiée à une 

employée du cabinet d’études et constituait, d’une certaine manière, une dépossession 

partielle bien que temporaire de notre travail. Cette délégation était liée au fait que cette 

assistante était habituée au milieu du marketing, en maitrisait les pratiques, le vocabulaire.  

Cette étape, comme d’autres auparavant, fut l’objet de vifs débats. L’assistante qui s’occupait 

du support de la présentation orale ne décodait pas l’image et n’en voyait pas les apports. 

Alors que le commanditaire cherchait de nouvelles méthodes d’études, l’assistante voulait que 

les résultats de la présentation orale soient ceux d’une étude classique, elle occultait les 

nuances mises en évidence par l’image pour ne montrer que des points synthétiques connus 

de tous.  
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Outre la dimension anecdotique et la personne, cette attitude était emblématique d’un 

obstacle fréquemment rencontré au cours de cette enquête : la difficulté à faire prendre 

conscience que l’image a d’autres logiques et d’autres apports que l’écrit. Assez rapidement, 

face aux difficultés de communication, il fut décidé que je réaliserais la présentation orale sans 

assistante. Powerpoint avait l’avantage pour moi d’être un support multimédia me permettant 

d’insérer des extraits vidéo. Je soulignais ainsi les nuances entre énoncé problématisé à l’écrit 

et manifestation sur le terrain.  

 

Dans cette diapositive, par exemple, la vidéo insérée permettait de montrer la rupture de 

rythme et la reprise d'activité, les temps de transition, les changements de gestuelle et 

d'investissement dans l'espace.  

Lors de la présentation, il fut surprenant de voir combien la majorité de l’assistance ne 

décodait pas l’image ou n’osait émettre un point de vue. Je pensais, à tort, que des spécialistes 

d’un espace si réduit – l’habitacle des conducteurs – verraient ce qui les concernait. Constatant 

le peu d’intérêt que provoquait l’image, peu de temps après le début de la présentation, la 

directrice du cabinet d’études me demanda de commenter les vidéos. Dès ce moment-là, 

l’intérêt des auditeurs fut nettement plus marqué. 

CONCLUSION 

L’avantage majeur de cette recherche a été de démontrer qu’une utilisation réfléchie de la 

vidéo était d’un apport important pour l’analyse comparative de situations et pour les 

enseignements spécifiques qu’elle apportait.  
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En effet, la mise en évidence de gestuelles ténues - comme celles rompant un instant de 

méditation, le temps consacré à un geste plutôt qu’à un autre - n’aurait pas été possible lors 

d’une observation directe. La prégnance de ces gestuelles n’est devenue notoire que dans leur 

répétition lors de l’analyse des rushes. Des conditions de prise de vues comparables ont révélé 

des temporalités qui ne faisaient pas partie des hypothèses de départ de la recherche.  

D’un point de vue de sciences sociales, le film a permis de montrer comment un trajet est une 

sorte de moment de ressourcement. Il s’agit de laisser sa voiture prendre son apparence dans 

un moment de métamorphose sociale entre le rôle attendu au moment du départ et celui 

attendu au moment de l’arrivée. Ce moment de ressourcement consiste à se distancer de 

pressions familiales ou professionnelles. Filmiquement, outre la tension visible sur les traits en 

fonction des moments, ceci se manifeste par une gestuelle distancée d’un contrôle social : 

toucher ses cheveux, son corps, battre le rythme de la musique, terminer un départ ou 

préparer une arrivée en téléphonant, etc. Les conducteurs avaient pu parler d’une « bulle », 

mais la façon dont ce sentiment se manifestait et son impact sur la gestuelle n’avaient pu être 

énoncés. 

III.1.2. Un espace de l’ombre : l'utilisation des coffres de 

voitures dans les loisirs 

À la suite de la première étude, nous avons été sollicités pour mener une nouvelle enquête. Il 

s’agissait d’explorer l’utilisation de coffres de voitures urbaines 4X4 (SUV) à hayon dans les 

loisirs. L’objectif de l’étude était de savoir quels étaient les usages les plus courants afin 

d’orienter l’aménagement du coffre vers une version plus décorative ou plus utilitaire, de 

connaître les arguments mis en avant par les usagers, de voir quels étaient les usages en 

France par rapport à d’autres pays plus habitués aux voitures à hayons comme les États-Unis. 

L’enquête précédente avait permis aux deux équipes de se connaître et développer des 

échanges constructifs. Elle avait également considéré les impératifs respectifs de chacun. 

L’équipe du commanditaire avait mieux compris les spécificités du travail de l’image et qu’il 

était préférable de transmettre clairement les questions afin que nous fassions des 

propositions concrètes. 

Dès le début, il fut entendu que ce serait une étude moins extensive que la précédente dont 

nous devions tirer les conclusions, afin de trouver une méthode plus rapide en préservant la 

richesse des conclusions. Ainsi, dans cette enquête, la part de la vidéo fut privilégiée par 

rapport à la parole. Ses étapes furent : 

- une observation « à la Perec » ; 

- des entretiens collectifs de type focus group ; 

- des échanges approfondis auprès de cinq participants ; 

- une restitution ciblée.  
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OBSERVATION DIRECTE DES USAGES DANS LE CONTEXTE 

Lors de l’étude précédente, l’observation directe ayant été contributive, le commanditaire 

nous demandait de renouveler l’expérience. Ce qui l’intéressait le plus était les situations de 

pratiques sportives et celles de chargement et déchargement. Les modèles que nous devions 

étudier étaient des modèles de voitures de luxe66. 

Aussi, Annie Mercier et moi67 avons choisi de mener nos observations surtout dans l’ouest 

parisien, dans des lieux où nous avions le plus de probabilités d’observer une concentration de 

ces modèles. Des prises de vues ont été faites au parking du parcours sportif du bois de 

Boulogne, au Polo de Paris, au vélodrome de Boulogne-Billancourt68.  

   

Utilisations des coffres lors de loisirs  

C’est ainsi que nous avons pu observer l’utilisation de ces voitures pour le chargement et 

déchargement d’équipements sportifs, ainsi que pour enfiler des chaussures de sport, etc. 

Nous avons également observé et filmé des utilisations dans d’autres types de voiture quand 

elles nous semblaient marquantes, particulièrement adaptées ou mal adaptées. 

   

Utilisations utilitaires de coffres 

Lors de cette phase, afin de filmer des situations de chargement, nous sommes allées un 

dimanche sur un parking d’Ikea. Là aussi, nous avons filmé des voitures de l’enquête mais 

également d’autres modèles quand la situation nous semblait intéressante à consigner. 

                                                            

66
 Il s'agissait de SUV (Sport Utility Vehicle) BMW, Volvo, Rover. 

67
 Cette étude étant plus réduite que la première, deux personnes suffisaient pour la mener. Je proposais de nouveau à Annie 

Mercier de collaborer avec moi pour cette recherche. 

68
 Le parcours de sport du bois de Boulogne réunit des personnes souhaitant garder un niveau d’entraînement satisfaisant tout au  

long de l’année. Les communes environnantes sont le 16
e
 arrondissement de Paris, Neuilly, Puteaux. De nombreuses personnes à 

la catégorie socio-professionnelle élevée habitent dans ces quartiers. 
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LES REPRÉSENTATIONS : DE L’ENTRETIEN INDIVIDUEL AU FOCUS GROUP 

Afin de réduire la durée de l’enquête, le commanditaire avait décidé que l’entretien individuel 

sur les représentations serait remplacé par des focus group sur les représentations, méthode 

classique dans les études qualitatives. Les participants aux groupes avaient été recrutés par un 

professionnel. 

Deux groupes furent mis en place et animés par la directrice du cabinet d’études, psychologue 

de formation. Les deux interlocuteurs du commanditaire assistaient à la séance dans une autre 

pièce où l’image des groupes, filmée par une caméra fixe et enregistrée, était rediffusée. Lors 

d’une pause, le commanditaire faisait part des points qu’il souhaitait voir approfondis. 

C’est lors de cette phase que se fit la sélection des personnes les plus intéressantes à filmer en 

fonction de ce qu’elles avaient dit. 

PRISE DE VUES ET ENTRETIEN RÉFLEXIF EN SITUATION 

À la suite des focus group, nous avons filmé et mené des entretiens avec cinq personnes. Ces 

dernières savaient que l’objectif de l’enquête était de travailler sur l’utilisation des coffres.  

Comme lors de l'étude précédente et lors de travaux de terrain, il y avait un désir de la part 

des participants de partager leur savoir. Leur sollicitation en tant qu'expert les valorisait. Cette 

reconnaissance était d'autant plus importante que les modèles des voitures étudiés relevaient 

de la distinction et souvent d'un attachement symbolique fort. L’écoute de leur expertise les 

valorisait. 

Comme souvent, la caméra n'était pas perçue comme un intrus. Au contraire, elle provoque 

une densité de parole sans doute liée à la conscience du temps défini par le défilement de 

l'enregistrement. Bien que nous limitions au maximum l'impact des réglages techniques grâce 

à une préparation stricte en amont69, les personnes filmées avaient conscience du rôle qu'elles 

tenaient dans ce cas. Elles avaient inconsciemment créé leur séquencier à partir de l'entretien 

en focus group. En effet, elles nous montraient les différentes situations qu'elles avaient 

évoquées ou auxquelles elles avaient pensé. Joyce Sebag souligne la coconstruction du propos 

dans une expérience filmique : « Le moment du tournage est celui de la créativité réciproque 

entre le filmeur et le filmé, c’est aussi le moment de la réflexivité, de la construction d’une 

pensée. C’est le moment où l’on dépasse les réponses préconstruites, à condition que l’on 

filme au plus juste des personnages et des situations : cette justesse du regard ne va pas sans 

la construction préalable de ce regard – et sans sa déconstruction dans l’interaction et dans 

l’action » (Sebag 2012, paragr. 27).  

Aussi, ces participants nous ont volontiers accueillies pendant quelques heures, dans les 

moments où ils utilisaient leur coffre. Ainsi, nous avons pu filmer : 

                                                            

69
 Préparation des bandes, préréglages permettant d'être réactif, connaissance du matériel de tournage et de ses contraintes de 

focale, de sensibilité à la lumière, de son, etc. 
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- Un collectionneur de voiture passionné de mécanique qui se servait de son coffre 

comme d’un établi dans un parking de Puteaux. Nous l’avons accompagné dans sa 

maison de campagne de Normandie pour confronter ses utilisations urbaines et 

campagnardes. 

- Un informaticien père de famille et joueur de golf. Nous l’avons accompagné au golf, 

avons pu le filmer quand il utilisait sa voiture comme siège pour changer de 

chaussures, nous avons également filmé l’utilisation du coffre par ses enfants à la 

sortie de l’école. 

- Une femme au foyer qui allait faire ses courses hebdomadaires dans un supermarché 

et les chargeait dans la voiture. 

- Une femme qui avait de gros chiens pour lesquels le hayon servait de marchepied. 

- Une famille dont la Range Rover était un bien manifestement précieux et qui 

protégeait toujours le coffre quand elle y chargeait des objets. 

Comme nous l'avions vu lors de l'étude précédente, l'habitacle de la voiture est perçu comme 

un espace intime. Demander à le filmer nous amenait implicitement dans une certaine intimité 

des participants à l'étude. Le coffre s'avérait être un espace d'un autre type d'intimité, relevant 

davantage du rangement, du placard, où se trouvent des objets personnels qui n'ont pas leur 

place ailleurs. À partir du moment où les participants acceptaient notre présence, ils nous 

invitaient à entrer dans cette intimité.  

Dans chaque cas, nous filmions à deux caméras : une caméra cadrait un plan fixe général, une 

autre caméra suivait le détail des gestuelles. Cette prise de vues multiplans nous permettait 

par la suite de monter l’un ou l’autre plan en fonction de son intérêt. Elle nous permettait 

également de nous concentrer sur le propos sans nous soucier d’un éventuel manque de plans 

pour le montage car au moins une des caméras tournait. 

Nous avons posé nos questions à deux moments : 

- au cours de la prise de vues ; 

- en regardant les prises de vue avec les participants. 

Cette méthode permettait de mettre en évidence le point de vue direct de l’utilisateur et son 

point de vue distancé par la lecture de l’image. En situation, le participant nous donnait son 

avis sur ce qu’il trouvait pratique et ce qu’il aurait souhaité améliorer. La caméra mobile 

montrait bien les détails. En visionnant les images, le participant pouvait observer que sa 

gestuelle n’était pas fluide, qu’il devait parfois se contorsionner pour arriver à ses fins. Dans ce 

cas, le cadre du plan d’ensemble se prêtait davantage à ses observations. 

LA RESTITUTION : UN MOMENT DIDACTIQUE 

Pour la restitution, afin de gagner en rapidité, le commanditaire souhaitait un montage 

didactique. La présentation orale de la première étude nous ayant montré que le décodage de 

l’image n’était pas chose aisée pour le commanditaire, nous avons monté le film de façon 

pédagogique avec un commentaire décrivant ce qui était visible à l’image. 
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Auparavant, à partir des mêmes images, nous avions montré un montage correspondant aux 

préconisations habituelles d’un film documentaire : un film avec une trame narrative. Alors 

que ce montage reprenait le même contenu, le fait qu’il soit présenté comme un film 

autonome amena comme réaction de la part du commanditaire de l’étude qu’il ne s’agissait 

pas d’une étude mais d’un « vrai » film.  

Cette réaction questionne les fondements même de l'anthropologie visuelle et de la sociologie 

filmique dans ses intentions et dans l'élaboration de la narration au montage. En effet, cela 

montre qu'il est toujours nécessaire de questionner le public à qui est destinée une réalisation. 

La critique commune faite aux films de sciences sociales est qu'ils sont ennuyeux, qu'il ne s'agit 

pas de vrais films. Cette critique porte surtout sur les films documentaires destinés à un public 

élargi. Dans ce cas, la forme didactique semblait symboliser la scientificité de l'étude, alors 

qu'une narration fictionnée monstrative plus que démonstrative ne la connotait pas. Comme 

pour d’autres points liés à l'utilisation de la vidéo, le chercheur doit déchiffrer les demandes 

des commanditaires : celles-ci ne peuvent être énoncées d’entrée de jeu faute de connaître les 

apports réels, les spécificités et les étapes d'un travail de réalisation. 

CONCLUSION 

Cette seconde étude eut l’avantage d’être rapide et efficace. Elle se déroula sur une durée de 

deux mois. Les temps de parole hors contexte et non filmés avaient été réduits par les focus 

groups, l’image et la mise en situation avaient été privilégiées. En termes de travail de l’image, 

la prise de vues directe permit de gagner du temps : nous ne filmions que ce qui nous 

intéressait directement pour l’étude, nous connaissions alors les images, ce qui raccourcissait 

considérablement le temps de dérushage et de montage.  

Dans le cas de ce partenariat, la première étude avait fait prendre conscience au 

commanditaire de la complexité du travail avec la vidéo, mais pas de l'impact des objectifs 

d'une étude sur les moyens mis en œuvre. Dans la première étude, la nécessaire solitude des 

conducteurs avait impliqué un dispositif vidéographique très particulier et la création d'un 

prototype tant méthodologique que technique. La seconde étude sollicitait des méthodes plus 

classiques de prise de vues directe, d'analyse et de mise en forme de l'image. La difficulté de la 

demande d’une méthode filmique générique est qu’elle se confronte aux problématiques de 

chaque enquête. Une demande générique semble rassurer les commanditaires et s’inscrire 

dans une rhétorique scientifique.  

Cette question est loin d’être nouvelle. Comme le rappelle Joyce Sebag : « Dans l’article qui fait 

toujours référence, Pierre Naville (1966) note d’entrée de jeu que ‘‘banalité, d’ailleurs mal 

perçue, (...) l’instrumentation joue dans l’investigation scientifique un rôle croissant et souvent 

déterminant. Plus exactement, l’instrumentation est inséparable de la méthodologie et de 

l’objet de la recherche. Elle devient même indissociable de l’exposé des résultats” » (Sebag 

2012, paragr. 2).  

Cette seconde enquête eut, comme la précédente, des conséquences opératoires immédiates. 

Dès la fin de la présentation des résultats, le directeur du marketing appela le service de 

conception pour demander de changer le revêtement du coffre. Initialement, les coffres 



126 

étaient prévus pour être recouverts de moquette beige. Après l’enquête, il fut demandé qu’ils 

soient recouverts d’un revêtement sombre et lavable. En effet, les modèles que nous devions 

étudier étaient des modèles de luxe. Le commanditaire avait pensé que, dès lors, le coffre 

devait lui aussi apparaître comme luxueux. Pourtant, lors de l’étude, les usagers s’étaient tous 

récriés contre le côté salissant du coffre qu’ils voyaient comme une aberration par rapport à 

son utilisation. Cela révéla que le constructeur avait projeté une représentation de luxe sur 

l'ensemble du véhicule, associant luxe et propreté. Cette projection allait de pair avec une 

exclusion de la saleté et des couleurs qui y sont associées. Dans l’introduction de son texte 

intitulé « Le populaire et la saleté : de l'hygiénisme au nettoyage au Kärcher », Raymonde 

Séchet rappelle le lien entre perception de la saleté, couleur et milieu social : « Partant du 

principe que chaque société a développé ses stéréotypes qui inspirent le dégoût et qu’elle a 

des couleurs pour signifier le positif et le négatif, la vie et la mort, le supérieur et l’inférieur, le 

sain et le dangereux, une couleur a été associée à chacun de ces trois mots [saleté, salissure, 

souillure].» (Séchet 2006, p. 205). Le choix d’un coffre de couleur claire excluait implicitement 

d'activités salissantes les personnes susceptibles d'acheter ce type de voitures.  

La perception de la propreté, de la saleté et du luxe était très différente chez les usagers. Pour 

eux, au contraire, si leur voiture était une voiture de luxe, ce type de coffre servait de plate-

forme en tout genre : établi, s'asseoir, charger des marchandises. Une hypothèse lancée par le 

constructeur était de s'en servir comme table pour pique-niquer. C'est à ce moment-là de 

l'étude que s'est le mieux révélée l'association du coffre à un espace utilitaire et non à un 

espace convivial. Une des remarques qui a émergé des situations de tournage a été « quand 

on peut se payer une voiture comme ça, on peut se payer un restaurant, on ne va pas manger 

au cul d'une voiture ». 

Verbalement, ces questions de propreté et de saleté n'étaient pas apparues au cours des 

enquêtes classiques précédentes. Cela se comprend par le côté inconvenant de la formulation 

de la saleté sur sa représentation. Par contre, en situation, l'importance de la dimension 

salissante s'est imposée aux côtés de la solidité des matériaux. 

III.1.3. Potentialités de la sociologie filmique dans les études 

qualitatives commanditées 

À l’heure actuelle, les études qualitatives offrent des ouvertures professionnelles et 

scientifiques intéressantes pour les chercheurs en sociologie filmique. Néanmoins, avant de 

développer plus amplement ces méthodes, d’autres points sont à questionner. 

Les apports de la sociologie filmique sont particulièrement pertinents pour tout ce qui 

concerne les interactions et la communication non verbale en général70. Il s’agit de trouver les 

                                                            

70
 C’est avec ce type de questionnement sur les modes expressifs infra-verbaux (dans ce cas, des enfants polyhandicapés) que 

Maud Verdier et Michel de Fornel ont observé filmiquement des consultations d’algologues en parallèle à des analyses 
conversationnelles (Fornel, Verdier 2014). 
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domaines dans lesquels l’observation est essentielle. Pour certaines études, en particulier 

fondées sur les représentations, les questionnements se pencheront surtout sur la symbolique. 

Dans ce type de cas, les apports de l’observation concerneront surtout les attitudes 

paradoxales entre verbalisation et attitudes non-verbales. Par contre, en ce qui concerne les 

interactions homme-machine ou homme-homme, là où la verbalisation se heurte à la 

temporalité de la gestuelle, la sociologie filmique est d’un apport directement opératoire 

comme nous avons pu le constater dans les travaux précédents.  

LA SYMBOLIQUE LANGAGIÈRE DANS LE RAPPORT UNIVERSITÉ-ENTREPRISE 

La question de l’emploi – de trouver simplement un revenu – se pose pour tout chercheur hors 

statut. Depuis le début des années 2000, plusieurs études ont constaté une évolution de 

l'emploi de chercheurs en sciences sociales en dehors de la sphère académique (Dubar 2004, 

p. 116‑117). Si le milieu des études qualitatives peut offrir des débouchés aux praticiens de la 

sociologie filmique, cela requiert néanmoins des adaptations.  

Un des premiers ajustements est la valorisation du dossier de candidature pour les études 

qualitatives. Fondamentalement, cela nécessite une démarche intérieure de recomposition de 

son identité sociale qui n'est pas nécessairement volontaire. Cette démarche a un impact 

direct sur l'expression, l'écriture. Il s'agit de faire le deuil de modes universitaires de raisonner 

et d'écrire, pour prendre connaissance et analyser le vocabulaire spécifique au domaine des 

études en entreprise, soit un vocabulaire de marketing qui est loin d'être idéologiquement 

anodin. Il s'agit de masquer un pan de sa vie qui a été fondamental en termes de construction 

de sa démarche de chercheur en sciences sociales pour le remplacer par des formulations 

réductrices ayant une apparence d'efficacité en entreprise. Après avoir eu des difficultés à 

accepter cette règle de base à mes dépens, j’ai fait l’expérience que les réponses données à 

une candidature ne dépendaient pas tant du contenu que de la capacité à rédiger ce contenu 

selon les codes en vigueur. Cette démarche est d’autant plus difficile pour un universitaire que 

ce vocabulaire est jalonné d’un jargon pseudo-scientifique souvent fait d’anglicismes, d’abus 

de langage comme « concept », « philosophie », « valeur ».  

L'énonciation de cette étape en quelques lignes est simple alors que cette dernière demande 

une profonde remise en cause de soi-même. Cette remise en cause se lit directement dans les 

dossiers de candidature et dans la résistance à les constituer. Lors d'animations d'ateliers 

d'écriture sur la rédaction de dossiers de candidature, Michel de Fornel a constaté l’impact 

paralysant du conflit intérieur entre enjeux personnels et argumentaire dans la recherche 

d’emploi (Fornel (de) 1997). C’est pourtant la maîtrise d’un jargon qui permet d’être accueilli 

et de s’intégrer dans un groupe, quel qu'il soit. 

Lors de mes expériences dans les études qualitatives, j’ai rencontré un mélange de fascination 

et de méfiance pour les universitaires. Au Pôle Emploi, une conseillère m’avait dit « les 

universitaires, ça ne sait rien faire ». Dans des cabinets d’études où j’ai passé des entretiens, 
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mes interlocuteurs montraient une certaine gêne pour le côté « alimentaire » (sic) de leurs 

études qualitatives et laissaient flotter une ambiguïté sur le fait qu’ils aient soutenu ou non 

une thèse71. Avoir un doctorat apportait une distinction mais également une méfiance sur la 

capacité d’aboutir à des résultats utilisables. Lors d’une candidature, il s’agissait de montrer sa 

capacité à se plier aux contraintes d’une étude, à apporter des résultats correspondant aux 

objectifs. Odile Piriou confirme ainsi ce que j'ai observé sur le terrain : « Les acteurs de la 

demande reconnaissent de plus en plus (et de mieux en mieux) la capacité des sociologues à 

réaliser des diagnostics. Cependant, ils attendent de plus en plus que les sociologues soient en 

mesure d’aider à traduire par des actions et des décisions concrètes le diagnostic (l’analyse) 

qu’ils ont réalisé » (Piriou 2008, p. 126). C’est dans un tel contexte que j’ai mené ces études 

qualitatives, l'accent étant perpétuellement mis sur la dimension directement opérationnelle 

de diagnostics et de propositions. 

En ce qui concerne le recours à la vidéo, une de mes surprises fut de découvrir combien le 

milieu des études qualitatives et celui des sciences sociales s’ignoraient. J’en étais d’autant 

plus étonnée que j’ai rencontré plusieurs ethnologues ou sociologues parmi les 

commanditaires. Ils ne connaissaient souvent du film et des sciences sociales que des films 

ethnographiques exotiques ou folkloriques, n’avaient pas la notion de formations spécifiques 

destinées à apporter une double compétence : sciences sociales et vidéo. Parallèlement, les 

formations de film et sciences sociales sont essentiellement tournées vers la réalisation de 

films documentaires et ne se préoccupent pas d’autres usages potentiels de la sociologie 

filmique. L'approche expérimentale en vidéo semble scindée entre création artistique et 

dispositif de véridiction dissocié de toute esthétique, comme si les notions artistiques ne 

pouvaient également avoir une valeur opérationnelle et réciproquement. Lors de la première 

étude sur les conducteurs seuls au volant, après avoir vu les premières images, plusieurs 

personnes m'ont suggéré de voir le film Ten (Kiarostami 2002), qui utilisait le même dispositif 

de deux caméras statiques pour filmer dans une voiture72. Elles montraient ainsi qu’à 

l’occasion du visionnage de nos films, elles reliaient deux mondes qui étaient déconnectés 

dans leurs vies professionnelles quotidiennes. Ainsi, il apparaissait que le même type de 

dispositifs expérimentaux pouvait être mis en place avec des intentions très différentes, cette 

intention étant particulièrement mise en valeur lors du montage et de la postproduction.  

Face à l'apport de la vidéo dans des études qualitatives et pour le développement opérationnel 

de la sociologie filmique, cette spécialité gagnerait à être valorisée dans le domaine du 

marketing. La méconnaissance de ces deux univers maintient des doutes sur les capacités des 

formes audiovisuelles à mettre en perspective et approfondir d'autres méthodes de recherche 

plus classiques.  

Au cours de ces études, j’ai également constaté la difficulté à constituer une équipe spécialisée 

en pratique de la vidéo dans les sciences sociales et disponible pour une longue mission. En 

                                                            

71
 J’ai appris, à terme, que plusieurs personnes qui parlaient de leur thèse ne l’avaient finalement pas achevée. 

72
 Récemment, un dispositif comparable, mais à une seule caméra pivotante, a été utilisé par Jafar Panahi dans Taxi Téhéran 

(Panahi 2015). 
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effet, dès que l’appel d’offre a été accepté, il m’a fallu très vite composer une équipe. J’ai 

facilement réussi à recruter des femmes. Tous les hommes qui possédaient les compétences 

requises étaient engagés dans des contrats stables et ne pouvaient se soumettre aux aléas de 

chargés de recherche indépendants. Il y avait dans la création de cette équipe de chercheurs 

précaires un sentiment paradoxal. Nous passions sans transition d’un statut dévalorisé de 

demandeur d’emploi à celui d’expert dans une étude dont nous étions les seules à maîtriser la 

méthode et sa mise en œuvre. À l’époque, ce constat ne m’a pas surprise tant la disparité de 

statuts entre hommes et femmes à compétences égales est de notoriété publique. Seules des 

personnes en situation de précarité avaient la disponibilité et l’énergie de prouver ce dont 

elles étaient capables. Sans vouloir développer ce sujet qui l’est amplement dans les études de 

genre, je note néanmoins que seules des femmes étaient spontanément présentes dans ce 

cas-là. 

Si la directrice du cabinet d’études approuvait la composition de l’équipe, elle manifesta une 

crainte face au commanditaire. Pour elle, le fait que nous ne soyons que des femmes risquait 

de fausser notre approche. Dans ce cas, les demandes de parité fonctionnaient au sens strict 

du terme et non au sens usuel dans lequel la participation des femmes doit être en 

augmentation. J’eus du mal à trouver un homme pour faire partie de l’équipe. Il s’agissait d’un 

ancien intermittent du spectacle, réalisateur de documentaires de société, qui me disait être 

opérateur de caméra 35 mm. Dans nos échanges, il avait accepté le fait qu’il s’agisse de vidéo, 

de petites caméras statiques, d’une méthode d’analyse de l’image et de montage spécifiques. 

Dans les faits, j’ai dû mettre fin à notre collaboration en cours d’enquête. Il ne manifestait pas 

l’engagement nécessaire, critiquait le travail des autres membres de l’équipe, comparait sans 

cesse les méthodes spécifiques de l’enquête aux pratiques professionnelles du cinéma, ne 

respectait pas les délais, etc. Il ne peut s’agir que d’un cas anecdotique, mais il confirme 

empiriquement qu’il est plus facile de trouver des femmes qualifiées disponibles et engagées 

pour de telles études et que la collaboration avec des professionnels de l’audiovisuel est 

difficile dans une démarche de recherche. 

De telles enquêtes demandent aussi de s’adapter à un cahier des charges, quelles que soient 

les pistes intéressantes qu’un chercheur souhaiterait développer par ailleurs. Par exemple, la 

première étude soulignait les enjeux de l’interaction entre solitude, temps et espace, le type 

de pensées et de gestes que cela impliquait. Quant à la seconde étude, elle exposait les 

projections sur la distinction des concepteurs de biens de luxe et les représentations des 

usagers qui, s’ils désiraient bénéficier de cette distinction, souhaitaient aussi profiter de 

l’espace intime que peut représenter l’intérieur d’une voiture. Développer de telles pistes 

aurait abouti à un rejet de la part du commanditaire car il n'aurait su qu'en faire directement. Il 

est demandé aux chargés d’études de travailler de façon autonome tout en gardant en tête les 

impératifs de l’étude et de l’équipe. Cette posture n’est pas toujours évidente à adopter pour 

des chercheurs habitués à travailler seuls et de façon indépendante. Enfin, il faut s’adapter à 

d’autres approches : celles du commanditaire. Quel que soit son avis, le chercheur sous contrat 

doit respecter ce contrat. Les seules marges de manœuvre sont de biaiser avec les jargons, les 

vocabulaires, parfois utiliser son statut de docteur, mais les possibilités restent limitées. 

Ainsi, les études qualitatives filmiques offrent des possibilités d’emploi à des praticiens de la 

sociologie filmique. Néanmoins, ils doivent savoir qu'il leur faudra s’adapter à des pratiques de 
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l’entreprise dont par ailleurs ils se méfient spontanément. Afin de ne pas se trahir, ces 

adaptations se feront soit en choisissant les sujets d’étude73, soit au prix d’une négociation 

permanente avec le commanditaire. 

LES FAUSSES ÉVIDENCES DE L’USAGE DE L’IMAGE ET DU SON 

Intégrer l’image dans des pratiques qui ne l’utilisent habituellement pas – comme les études 

qualitatives – souligne l’importance de la pédagogie de l’image. Une majorité de personnes 

croient connaître l’image car notre environnement en est saturé, mais elles sont loin d'en 

imaginer le travail.  

Au cours de mon expérience, je n’ai pu que montrer ce que j’essayais vainement d’expliquer. 

Tant que j’expliquais les possibilités, les limites, les choix à faire, le temps de travail de l’image, 

mes interlocuteurs acquiesçaient, mais j’allais constater par la suite que leur compréhension 

était restée superficielle. Ce n’est qu’au fur et à mesure de l’enquête qu’ils ont appréhendé la 

réalité de mes propos. 

La temporalité nécessaire au travail de l’image est essentielle à transmettre. Bien que ce soit 

évident, la prise de vues dure le temps de l’action. Ce temps de la prise de vues est le seul à 

être envisagé par ceux qui ne connaissent pas le travail de l’image. 

Une première étape oubliée est celle de la préparation au montage. Cette étape triple, voire 

quadruple, le temps du tournage. À l’époque de ces études, il fallait copier les images filmées 

sur un disque dur à partir de cassettes et cela nécessitait de dupliquer le temps de tournage. À 

l’heure actuelle, les cartes mémoire sont davantage utilisées, ce qui permet d’accélérer l’étape 

d’acquisition sur le disque dur qui n’est tout de même pas immédiate car les fichiers vidéo sont 

des fichiers lourds. Par la suite, il faut dérusher, c’est-à-dire visionner l’intégralité des images, 

les analyser et les classer. 

Une seconde étape consiste à monter les images. Avec un dérushage précis, en connaissant 

l’objectif du montage, la mise en place des plans peut être accélérée. Néanmoins, par la suite, 

il faut veiller à la lisibilité, au rythme et au tempo du montage, à la fluidité des raccords.  

Enfin, il faut égaliser les niveaux sonores, les tendances colorimétriques, compresser les 

fichiers afin de les livrer sur des fichiers lisibles directement sur ordinateur ou sur DVD. Le 

travail des niveaux se fait manuellement. Quant à la compression, il s’agit d’une étape semée 

de chausse-trappes : temps de la compression, ralentissement des débits qui nécessite de 

recommencer, etc. 

Pour nous, ces étapes allaient de soi. Nous n’avions pas perçu qu’il était important de les 

détailler pour expliciter le temps qui nous était nécessaire car nos interlocuteurs affirmaient 

                                                            

73
 Il m'est ainsi arrivé de refuser une étude pour un fabriquant de cosmétiques. Celui-ci voulait une étude internationale sur la 

relation aux cheveux afin de vendre des produits capillaires lissants. Cette démarche niait, selon moi, les relations culturelles au 
corps, à l'esthétique et, bien sûr, à la pollution. 
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qu’ils avaient déjà dirigé des études vidéo. Nous étions face à des personnes qui souhaitaient 

afficher une connaissance – voire une expertise – et nous devions rectifier leurs a priori de 

façon subtile afin de ménager leur susceptibilité.  

Outre des capacités d’observation plus ou moins développées chez les commanditaires, il s’est 

avéré que la lecture de l’image – et de l’environnement – constituaient une prise de risque 

face à la hiérarchie. Un texte est déjà une grille de lecture qui oriente et limite une approche. 

Chacun peut se référer à des mots, à des champs lexicaux, à un plan qui exclut tel ou tel 

propos. La polysémie de situations restituée par l’image, les lacunes en lecture de l’image 

amènent une prise de risque face à la hiérarchie en question pour qui va émettre un 

commentaire. C’est la raison pour laquelle j’ai dû formuler verbalement ma lecture de l’image, 

à l’opposé des principes enseignés lors des formations de cinéastes.  

ADAPTATIONS ET INNOVATIONS MÉTHODOLOGIQUES 

Lors de cette expérience et des entretiens d’embauche que j’ai obtenus en cherchant du 

travail, j’ai découvert combien l’apparente facilité actuelle de la prise de vues et la 

méconnaissance de la pratique de l’image et du son avaient mené des études à l’échec. Des 

caméras avaient pu être confiées à des chargés d’études qualitatives sans la moindre initiation 

à la prise de vues. Selon cette approche, il suffisait d’avoir une caméra, que l’action soit dans le 

cadre et d’appuyer sur un bouton. 

Les mésaventures de ces études étaient inévitables. Les cadres et les réglages de base 

donnaient des images illisibles. Des cadres trop larges ne permettaient pas de voir l’action 

ciblée ; des mises au point automatiques rendaient floue l’action observée ; des prises de vues 

à contre-jour sous-exposaient la scène ; des mouvements de caméra non maîtrisés ne 

permettaient pas de voir l’action ; des changements de focale aux moments importants les 

rendaient inutilisables, etc. Au son, les problèmes étaient du même ordre. Des micros 

omnidirectionnels enregistraient tous les sons et la parole était inaudible ; en plan large, la 

parole souhaitée était trop éloignée et tout autant inaudible ; des plans étaient coupés, 

interrompant ainsi la parole, etc. Les cabinets d’études en question s’étaient aussi souvent 

équipés de logiciels de montage sans que les personnes chargées de monter aient la moindre 

notion du montage et de la gestion particulière de fichiers vidéo. Le résultat donnait des bouts 

à bouts très amateurs et très pixellisés. 

Les écrits sur les études qualitatives filmiques dénotent souvent une certaine naïveté face à 

l'utilisation du film en tant qu'instrumentation d'observation. L'outil et la capacité à le faire 

fonctionner sont mis en exergue au détriment des compétences de la personne qui l'utilise. 

Stéphane Martineau synthétise ainsi les difficultés liées à l'utilisation de la caméra : « Outre le 

fait que la présence de caméras peut intimider des sujets, ces dernières restreignent le regard 

car elles ne sauraient tout voir ; une caméra regarde toujours le monde selon un angle et, 

même dans le cas où il y a plusieurs caméras qui filment en même temps, elles ne peuvent 

balayer de leur regard tout ce qui se passe. […] De plus, au chapitre de l’analyse des données, 

nous tenons à souligner que, pour le moment, les procédures d’analyse peuvent être très 

coûteuses – car il faut acheter les logiciels de traitement informatique des séquences – et fort 



132 

longues (bien que des logiciels gratuits commencent à être accessibles sur le web)» (Martineau 

2005, p. 12‑13).  

Cette citation montre surtout que son auteur n'est pas familier des possibilités filmiques. La 

question de l'intimidation de l'interlocuteur est superficielle. Elle occulte la relation filmeur-

filmé et le sentiment partagé que la parole énoncée est importante. Il considère la focalisation 

du regard comme une restriction et non une mise en évidence, et tombe dans le leurre d'un 

outil qui pourrait tout « capturer », occultant ainsi la question de la problématique initiale. 

Enfin, il réduit le coût à un investissement en matériel sans prendre en considération le coût 

du temps de travail nécessaire à l'image. À l'heure actuelle, comme à l'époque de ces études, 

la difficulté est surtout de faire comprendre que le travail de l'image n'est pas tant un travail 

technique qu'un travail d'élaboration formelle dans un langage spécifique. Selon l'auteur, 

l'usage de la vidéo est pertinent s'il est « prudent », confondant alors prudence et pertinence. 

Ce texte est représentatif d’idées reçues sur les réalisations filmiques. 

Face aux problèmes liés à l'utilisation de la vidéo, plusieurs cabinets d’études se sont alors 

tournés vers des prestataires audiovisuels. Dans ces cas-là, ils obtenaient effectivement une 

image, des sons et un montage de bonne qualité. Néanmoins, si les images et le son étaient 

bons, les choix n’étaient pas forcément guidés par la problématique ni adaptés à des situations 

d’observation. En effet, ces prestataires avaient un équipement professionnel, des principes de 

tournage auxquels ils adaptaient les situations et non le contraire. De plus, ils ne livraient pas 

d’analyse de l’image.  

Les expériences avec des spécialistes d’analyse de l’image n’ont souvent pas été plus 

satisfaisantes. Être spécialisé en analyse de l’image n’est pas synonyme de savoir filmer. Les 

images obtenues étaient alors souvent illisibles pour toute autre personne que les spécialistes 

de leur lecture. Ainsi, dans ces cas-là, l’analyse de l’image était intéressante, mais les images 

étant illisibles, cette analyse ne pouvait être complétée par d’autres regards. 

Ainsi, bien que l’image nous environne, les cabinets d’études et commanditaires se sont 

confrontés à nombre d’obstacles dans leurs expériences avec la vidéo. C’est grâce à ces 

expériences que mon profil a intéressé plusieurs d’entre eux. Manifestement, il peut toujours 

en être de même au vu du site du Syntec Études Marketing et Opinion (Syntec 2015) dans 

lequel seul un cabinet d'étude propose d'utiliser la vidéo parmi d’autres méthodes 

d'investigation. 

UNE APPROCHE NON CUMULATIVE DES ÉTUDES QUALITATIVES 

Dans le cas des études qualitatives sous contrat, il y a un impératif d’efficacité. Une difficulté 

est de ne pas se limiter aux demandes énoncées théoriquement et de convaincre qu’il est 

important de ne pas trop circonscrire d’emblée son étude. C’est, par exemple, ce qu’il s’était 

passé avec la phase « à la Perec ». Dans ce cas, le commanditaire a trouvé cette approche 

pertinente. Une observation sans image aurait vraisemblablement été considérée comme une 

perte de temps. En revanche, la restitution filmique a été perçue comme convaincante. 
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Néanmoins, ces moments d’élargissement du sujet sont délicats à débattre. Au cours de la 

première étude, j’avais besoin de me renseigner sur des pistes que j’observais sans qu’elles 

soient prioritaires. Dans le domaine des pratiques des automobilistes, les études les plus 

importantes ont été financées par des commanditaires qui ne les mettaient pas à disposition 

des chercheurs ultérieurs, y compris dans la même entreprise. Ainsi, sur certaines pistes, le 

commanditaire me disait « ça, c’est inutile, on le sait déjà ». Cela signifiait que des études 

avaient été menées, mais elles restaient inaccessibles. Au lieu de pouvoir approfondir nos 

observations en fonction d’études antérieures, nous n’avions que les résultats de l’enquête en 

cours. Les références et réponses claires semblaient perçues comme influençant le résultat de 

notre étude au lieu d’être prises en compte pour leur apport face au développement de la 

recherche en cours. Cette vision non cumulative de la recherche participe du monde des 

études qualitatives dans l’entreprise. 

La dimension directement applicable des études procure à la fois le confort de structurer 

d’emblée l’étude, mais l’inconfort de n’avoir accès à aucune information en marge des 

objectifs. Le sentiment de l’équipe était l’absence de prise de risque des interlocuteurs et la 

grande crainte de l’espionnage industriel.  

LE FINANCEMENT ET LA SOUS-ÉVALUATION PERMANENTE DU TRAVAIL 

INTELLECTUEL  

Derrière chaque étude, il y a un investissement financier substantiel. Avec l’audiovisuel, cet 

investissement est d’autant plus important qu’il inclut un coût de matériel (le budget de 

matériel s’élevait à 20.000 euros dans la première étude alors qu’il était négligeable dans la 

seconde) et un temps de travail sur l’image et le son important.  

Comme souvent, en France tout au moins, parler d’argent est délicat, d’autant plus lorsque le 

sujet est lié à une recherche. Pourtant, bien que peu formulée, la question du financement est 

au cœur des études. Ce n’est qu’à la fin de la première étude que j’ai compris que la question – 

fréquemment posée par la directrice du cabinet d’études – » est-ce possible ? » signifiait « est-

ce possible pour le même prix ? », sous-entendant par là le temps de travail. Par les méthodes 

que je proposais, avec ce constructeur automobile, le cabinet d’étude souhaitait développer 

une nouvelle clientèle. Alors que le budget initial avait été fixé, le contrat signé, de nouvelles 

questions et demandes étaient formulées au cours de la mise en place de l’étude. Mes 

réponses étaient motivées par ma connaissance des dispositifs techniques en lien avec les 

impératifs que l’enquête (taille de l’équipement pour ne pas gêner, sensibilité des caméras, 

questions de son, etc.). Par la suite, je réfléchissais aux possibilités en termes de montage, 

d’interactivité, d’élaborations numériques.  

Mon approche est de toujours chercher à adapter des dispositifs techniques à des impératifs 

de terrain et à exposer mes conclusions à des personnes qui n’ont aucune connaissance 

technique. C’est donc spontanément que mes réponses étaient orientées dans ce sens. Or, 

dans ce contexte, la question du coût était sous-entendue. Cette dernière se heurte au temps 

de travail des images, au temps d’analyse plus complexe des données recueillies. La dimension 

chronophage du travail de l’image avait été tellement expliquée que je n’imaginais pas qu’il 

faudrait encore la démontrer. Ce temps était d’autant plus long que la méthode était 
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spécifique et expérimentale et qu’il a fallu au début travailler par essai-erreur pour réduire le 

temps de traitement des vidéos d’un cas de trois jours à un jour.  

Au cours de cette étude, mon état d’esprit était de trouver une solution à toutes les demandes 

car l’enjeu était de taille : les études qualitatives pouvaient-elles constituer un débouché 

réaliste pour des chercheurs en sciences sociales filmiques ? Cette étude qualitative était ma 

première expérience dans ce milieu. En raison des spécificités de la vidéo, je devenais 

directrice d’étude sans avoir jamais été chargée d’études, sans connaître le jargon ni les 

évidences de ce milieu.  

Hiérarchiquement et humainement, l’apport de la vidéo dans cette étude demanda une 

grande patience, de la diplomatie, des explications techniques difficiles à comprendre pour les 

non praticiens. Cette situation oscillait entre la méfiance face à des méthodes d’enquête 

inédites et donc incontrôlables, le pouvoir hiérarchique de chacun, la volonté de garder une 

part de ses propres méthodes. J’étais en dialogue direct avec tous les protagonistes car j’étais 

la seule à maîtriser à la fois la dimension sciences sociales et la dimension vidéo. Chacun était 

tendu, dans le stress de ne pas maîtriser une étude, d’avoir pris des risques et d’aller à l’échec. 

Ces enquêtes montrèrent que le milieu de l’industrie était intéressé par ces approches. À 

l’heure actuelle, il s’agit de mettre en avant les domaines susceptibles d’utiliser l’image 

d’observation. Il reste encore à accomplir un travail majeur de communication avec le milieu 

des études qualitatives afin de développer cette application de la sociologie filmique. Ce travail 

est réalisable à partir d'exemples et des équipes réactives maîtrisant parfaitement le langage 

filmique. Il s’agit là d’une piste de professionnalisation à développer pour les praticiens 

spécialistes des sciences sociales et de l’image et du son. Professionnalisation qui ne devrait 

pas négliger la nécessité de former les chercheurs à valoriser leur travail dans la négociation au 

sein de cet échange triangulaire inégal entre donneur d’ordre, maître d’œuvre et chercheur 

exécutant. 

CONCLUSION 

Les services d'études des entreprises se heurtent régulièrement aux limites des méthodes 

habituellement utilisées. L'observation audiovisuelle et sa valorisation sont pressenties comme 

pertinentes. Néanmoins, leur mise en oeuvre se confronte à l'absence de praticiens 

doublement qualifiés en sciences sociales et dans les techniques audiovisuelles. 

À travers la mise en évidence des méthodologies utilisées dans deux études aux 

problématiques différentes, cette expérience montre combien le dispositif filmique est partie 

intégrante de la méthodologie de science sociale. Il ne s'agit pas de reproduire à l'identique 

des pratiques classiques du cinéma, mais au contraire de ne pas hésiter à les détourner au 

profit des objectifs d'une étude. La marge de manœuvre est réduite car il s'agit de produire 

des images de qualité professionnelle. La double compétence des chercheurs en sciences 

sociales filmiques est rarement valorisée. Elle se trouve confrontée non seulement à la 

maîtrise de ces deux approches, mais aussi à la méconnaissance de ce que cette alliance peut 

produire comme résultat. L'audiovisuel provoque une perception paradoxale : son 

omniprésence laisse penser qu'elle est connue, ce qui provoque des a priori alors que 
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l'expérience de sa fabrication et de sa lecture montre combien elle ne l’est pas.   

Le développement et la visibilité de la sociologie filmique permettraient de faire reconnaître 

l'audiovisuel en tant que méthode de questionnement et plus seulement comme spectacle. 
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III.2. DU TERRAIN ETHNOGRAPHIQUE À LA 

RECHERCHE SOCIOLOGIQUE : UN TERRAIN 

URBAIN. LES MÉTAMORPHOSES DES QUARTIERS 

DE LA GOUTTE-D’OR ET DE CHÂTEAU-ROUGE 

Le quartier parisien de la Goutte-d’Or constitue un terrain d’étude de sociologie et 

d’anthropologie urbaines qui a fait l’objet de nombreuses recherches depuis une vingtaine 

d’années74. En 1998, c’est dans le cadre du LAVSMC que j’y ai débuté mes recherches. Dans ce 

contexte, j’ai enseigné la socio-anthropologie urbaine et rurale ainsi que la socio-

anthropologie de l’alimentation. J’y ai dirigé des travaux de maîtrise, en particulier ceux de 

Marie Willaume (Willaume 2004) et Yolande Tévoedjre (Tévoedjre 2004). Après 200775, j’ai 

continué mes travaux sur ce quartier dans le cadre de Phanie, Centre de l’ethnologie et de 

l’image. La dimension collective de ces travaux a stimulé un important vivier de réflexions 

autour de points de vue complémentaires. Pendant cette période, peu d’images ont été 

filmées, et j’ai analysé des corpus d’images différents. J’ai également sensibilisé le groupe de 

chercheurs aux problématiques de l’alimentation dans un contexte d’immigration ainsi qu’à la 

fréquentation par les immigrés de ces quartiers comme lieux de ressourcement. Les 

problématiques de recherche ne se réduisant pas à ces questions, ni à leur mise en évidence, 

d'autres approches ont prévalu quand il nous semblait qu'elles étaient davantage adaptées à 

notre propos et aux contraintes du terrain. 

Ce travail est inscrit dans une démarche d’observation flottante (Pétonnet 1982) et 

participante sur une dizaine d’années76, suivant les mutations quotidiennes de ce quartier. Ce 

temps long était indispensable pour une imprégnation des subtilités de ce terrain. En effet, ce 

quartier est délicat à saisir. De prime abord, le visiteur est frappé par ce quartier exotique dans 

une capitale occidentale. Cet exotisme est fascinant pour ceux à qui il évoque une nostalgie de 

voyages, il l’est moins pour d'autres qui y voient une misère de migrants. Sur le temps long, 

c’est la complexité des relations sociales et culturelles, la façon dont les identités s’adaptent 

mutuellement dans un contexte d’immigration77, l’impact démographique lié à l’histoire des 

pays du Sud (Toubon & Messamah, 1990) et la reproduction de modèles économiques de pays 

d’origine qui sont devenus pour moi prégnants à travers les interactions culturelles.  

Aujourd’hui, c’est à Évry, auprès de certains étudiants de l’IUT à qui j’enseigne la 

communication, que je rencontre ceux dont les parents et grands-parents ont vécu un temps 

                                                            

74
 Il est difficile de quantifier cette donnée. Néanmoins, en menant une recherche avec les mots clé « Château-Rouge » ou 

« Goutte-d'Or » dans un moteur de recherche comme Google Scholar pour constater la pléthore de publications en sciences 
sociales que ces quartiers ont suscitée.  

75
 Au moment où je menais des études qualitatives, notre recherche sur ce quartier fut interrompue. 

76
 De 1998 à 2010. 

77
 Aujourd’hui majoritairement africain : Maghreb et Afrique subsaharienne. 
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dans le quartier de la Goutte-d’Or. Certains montrent une trajectoire de réussite sociale, 

d'autres une trajectoire bien plus incertaine.  

III.2.1. Chercheurs et professionnels de l’audiovisuel : film 

Ici y’a pas la guerre 

Mes recherches sur la Goutte-d’Or ne peuvent occulter l'histoire et la dynamique de l'équipe 

dont j’ai été partie prenante. Outre une malhonnêteté intellectuelle, cela risquerait d’en 

déformer l’approche et les ressorts. Cette histoire prend source en 1984 quand, arrivant dans 

ce quartier, Jean Arlaud cherchait surtout un grand local à un prix abordable. Il souhaitait y 

mêler espace de vie et espace de travail cinématographique. Pour mémoire, à cette époque, 

l’équipement audiovisuel – tables de montage 16 mm et matériel de tournage – était 

volumineux et nécessitait une superficie relativement importante. C’est après s’être installé 

dans le quartier de la Goutte-d’Or qu’il a retrouvé dans une unité de lieu et de temps des 

populations qu’il avait côtoyées à différents moments de sa vie. Les personnes d’origine 

française lui rappelaient son arrivée à Paris en 1954 en tant qu’ouvrier. Avec les Maghrébins il 

pouvait évoquer l’Algérie ou la Tunisie où il avait été instituteur dans les années 60. Il y 

retrouvait aussi des Africains de l’Ouest qu’il avait côtoyés alors au Bénin pour le tournage du 

film Houla Ko, le fils du soleil et du vent (Arlaud, Delbos, Mollo 1991). Ainsi, pendant plusieurs 

années, ce fut son lieu de vie, là où il partageait avec des habitants de nombreux souvenirs, là 

où il retrouvait une ambiance ouvrière. Au cours des années, il fut de plus en plus sensible aux 

persistances et aux mutations du quartier. Il fut témoin de l'impact du vieillissement de la 

population dans la répartition des cultures majoritaires : les personnes de classes populaires 

d’origine française devenaient de plus en plus rares, les Maghrébins vieillissaient, le quartier 

était rénové en même temps que les Africains devenaient plus nombreux, que les « Chinois » 

et les « Indiens » 78  ouvraient des commerces laissés vacants par les populations qui 

disparaissaient.  

Ce n’est qu’au début des années 90 qu’il décida d'associer plusieurs chercheurs du LAVSMC à 

ses travaux et qu'il proposa de réaliser un film sur les populations de ce quartier. Annie 

Mercier, qui venait de terminer sa maîtrise d’ethnologie à l'Université de Paris 7avec un film 

sur le magasin Tati (Mercier 1993), fut une collaboratrice de premier plan pour la réalisation de 

Ici y’a pas la guerre. Ce projet a posé, a posteriori, de multiples questions méthodologiques sur 

le tournage et le montage d'un film de sciences sociales, sur les obstacles auxquels ce type de 

film était confronté. L’analyse des difficultés rencontrées n’a cessé, par la suite, d’alimenter 

mes discussions avec Jean Arlaud. 

                                                            

78
 Ces appellations sont celles utilisées dans ce quartier et font référence à des apparences physiques et non à des nationalités. 

Cette absence de précision souligne l’absence de dialogue avec certains commerçants dans ce quartier où la diversité des origines 
géographiques est importante.  
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LE REGARD INDÉLÉGABLE DU CHERCHEUR-FILMEUR 

La première intention fut de tourner un film mettant en évidence la diversité des pratiques 

festives dans le quartier de Château-Rouge. Le réveillon du nouvel an avait été choisi, car cette 

fête civile permettait de montrer une situation synchrone par-delà les différences culturelles 

et religieuses. Ce film se déroulait dans des bars de ce quartier, lieux de convivialité et de 

commensalité. Il y avait des Algériens, des Yougoslaves, des Français de métropole ou d’Outre-

Mer, et des populations de diverses origines qui se retrouvaient dans différents cafés ou 

restaurants. Les tournages devaient se dérouler synchroniquement dans six lieux différents. 

Six équipes de tournage furent recrutées pour ce projet. Chaque équipe, composée d’un 

preneur de vues et d’un preneur de son, devait filmer toute la soirée du réveillon dans le 

même lieu. Jean Arlaud et Annie Mercier étaient opérateurs de deux équipes. Cette 

expérience tourna court. Les raisons en sont multiples, mais peuvent se résumer en une 

phrase : les chercheurs n'étaient pas les seuls à filmer. Comme je le détaille ci-dessous, ces 

raisons montrent que, malgré une préparation de l’équipe, il est difficile de transmettre les 

spécificités d’un regard, d’une relation et des pratiques de prises de vues et de son. Aussi, 

cette expérience est emblématique d’obstacles auxquels se confronte la sociologie filmique en 

action. 

La première difficulté vint principalement des personnes filmées. Chacune d’entre elles croyait 

qu’elle serait filmée par Jean Arlaud ou Annie Mercier, chercheurs qu’elles connaissaient au 

quotidien, avec qui elles avaient noué des relations de confiance. L’objectif du film avait été 

expliqué à chacun, mais le changement de preneur de vues les fit changer d'attitude. Depuis, 

nous avons fréquemment discuté de la dimension de type transférentielle de la relation 

filmeur-filmé. Néanmoins, par prudence envers le vocabulaire psychanalytique, l'équipe a 

préféré travailler sur un thème intitulé « mise en scène de soi et mise en scène de l'autre ». Ce 

thème a donné lieu à plusieurs séminaires de recherches au LAVSMC dans les années 90 ainsi 

qu'à un article dédié à la mise en scène de la parole (Arlaud 2006) et à une présentation à 

l'EHESS (Arlaud, Louveau de la Guigneraye 2006)79. 

Ce tournage a souligné combien filmer des situations réelles peut être mis en perspective avec 

des entretiens non directifs. Le langage n'est plus alors seulement verbal, mais paralangage. Ce 

paralangage révèle l'importance des postures, expressions, intonations, façons de se vêtir, etc. 

Comme dans les entretiens, une interaction se produit entre la personnalité du filmeur et celle 

du filmé, la caméra opérant comme un tiers. Pour que ces paralangages puissent s'épanouir 

dans leur richesse, une relation empathique – mais non dénuée de réflexivité – est nécessaire. 

Sans elle, une domination symbolique d'un chercheur « supposé savoir »80 écrase l'émergence 

d'un propos incarné. La personnalité du chercheur-filmeur est trop souvent occultée sous des 

prétextes positivistes qui peinent à considérer la relativité d'une parole (ou attitude) dans le 

moment, le lieu et la relation spécifique propices à son énonciation. La psychologie sociale 

                                                            

79
 La question de la mise en scène de la parole est développée dans le chapitre II.1 

80
 Cette référence informelle au « sujet supposé savoir » de Jacques Lacan s'oppose, selon moi, à la notion d'un « sujet supposé 

comprendre » qui me semble davantage être la place d'un chercheur en interaction avec les acteurs de son terrain. 
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s’est davantage penchée sur cette question que ne l’ont fait l'ethnologie ou la sociologie 

classique. Comme le soulignent Valérie Haas et Estelle Masson : « La littérature 

psychosociologique [...] ainsi que notre pratique des entretiens non directifs de recherche 

révèlent l’existence de variations interindividuelles dans l’établissement de la relation 

interviewé/interviewer liées autant aux caractéristiques individuelles spécifiques du chercheur 

(son âge, son sexe, son apparence, ses appartenances et origines sociales et culturelles, sa 

personnalité), qu’aux caractéristiques individuelles de l’interviewé » (Haas, Masson 2006, 

p. 80).  

En entretenant des relations quotidiennes avec les habitants de ce quartier, l'équipe de 

recherche les connaissait dans leurs différentes façons de vivre le quotidien. Nous 

construisions ce dont nous souhaitions témoigner, ne filmions pas si la situation n'était pas 

propice à l'émergence d'une véritable parole ou situation. En effet, la parole varie en fonction 

des contextes, de la confiance envers l'ensemble des personnes présentes, des préoccupations 

du moment. Il est fréquent qu'en début de tournage ou devant une équipe de tournage 

méconnue, les protagonistes d'un film souhaitent tenir un discours qu'ils pensent 

« intéressant », pourtant fréquemment convenu et issu de propos journalistiques. Dans ces 

cas, ce discours remplace une parole spontanée qui avait pu se déployer lors de discussions 

informelles et avait marqué les chercheurs, mais qui peut être vécue par celui qui l'annonce 

comme une parole ignorante. Par « véritable parole », je fais référence à cette parole issue de 

l’expérience et de la pensée, et non à la reprise sans modulation d'un discours convenu. Pour 

des raisons liées à la nécessaire synchronie des tournages, lors de la mise en place du tournage 

du film Ici, y'a pas la guerre, Jean Arlaud – en tant qu'auteur de ce film – n'avait pas pris la 

mesure de l’importance de l’interaction liée à sa personnalité et à sa présence face à ses 

interlocuteurs habituels.  

L’ADAPTATION DU TOURNAGE AUX CONTRAINTES DU TERRAIN 

La seconde difficulté est venue des équipes de tournage. Assez rapidement, les chercheurs 

furent alertés par certains opérateurs qui se plaignaient de conditions de tournage « non 

professionnelles » ou estimaient qu’il n’y avait plus rien à filmer. La différence entre 

l’énonciation du projet avec les chercheurs et avec les professionnels de l'audiovisuel face à la 

réalité du terrain fut criante. Entre auteurs et techniciens, les conflits autour de choix 

instrumentaux sont légion81. Les conflits sont le plus souvent liés aux éclairages et au son. Un 

éclairage faible compliquera fortement la prise de vues, pourra diminuer la qualité de l'image, 

mais le modifier par des éclairages de cinéma pourra altérer la situation filmée et créer une 

situation dominante pour les personnes filmées. Un lieu public, un restaurant seront bruyants, 

ce qui gênera la clarté de la prise et du montage du son. Néanmoins, demander le silence 

rompra l'ambiance d'un lieu et altèrera fortement ce qui en fait la spécificité. Les enjeux 

                                                            

81
 Ces questions sont le plus souvent relatées oralement de façon anecdotique. En profitant très tôt de la liberté rédactionnelle 

d'Internet, Richard Leacock s'est approprié ce média pour y exposer son point de vue et ses expériences. Sur son site, son essai « A 
Search for the Feeling of being there » a développé combien la subtilité de la restitution de son point de vue sur le quotidien 
entraîne nécessairement une inventivité expérimentale (Leacock 1997) 
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d'auteur et de techniciens seront différents : l'auteur souhaitera obtenir le résultat 

correspondant à son point de vue d'observateur. Les techniciens souhaiteront livrer un résultat 

correspondant à des normes techniques, souvent télévisuelles. Si l'équipe ne travaille pas dans 

une concertation permanente, une recherche de solution collective, une relation de confiance, 

il y a de grands risques que le film tourne à l'échec. Dans le cas de ce tournage, l'équipe 

recrutée extérieurement n'était pas réellement impliquée dans la démarche du film. Il 

s'agissait de l'embauche ponctuelle d'intermittents du spectacle habitués à travailler pour la 

télévision. Filmer une fête de nouvel an dans des lieux publics constituait un défi technique qui 

nécessitait un engagement. Le choix de filmer dans six lieux exigeait d'élargir l'équipe 

habituelle82. Au moment de visionner les rushes, comme l'équipe permanente s’en doutait 

après avoir vécu le tournage, la majorité d’entre eux étaient inutilisables car ils reflétaient 

davantage les questions techniques que l’intention du film. 

À la suite de ce fiasco, l'équipe décida quand même de réaliser ce film en utilisant certaines 

images et en continuant à tourner. L'objectif était alors de mettre en évidence la diversité des 

populations de ce quartier, leurs liens de sociabilité et la mutation urbaine. Des changements 

progressifs de populations avaient alors lieu, en particulier à travers les travaux de rénovation, 

et il s'agissait de mettre ce film en perspective avec une dynamique démographique. 

Afin de pouvoir réaliser ce film et embaucher des équipes de tournage, un producteur avait 

été sollicité. Ce dernier avait établi le dossier de production avec Arte et imposé une monteuse 

extérieure, car il craignait que l’équipe ne puisse prendre de la distance en raison de sa 

proximité avec le terrain. Cette monteuse n’avait pas non plus de formation en sciences 

sociales. 

Là encore, ce montage fut un échec. En effet, la monteuse était fascinée par le pittoresque de 

certains personnages, l'esthétique des images. Le travail qui en résulta fut une suite de clichés 

isolés de leur contexte, la valorisation de profils sensationnels par leur symbolique sociale plus 

que par leur propos 83 . L'équipe mit son véto à la diffusion de ce film, créant alors 

d'importantes tensions avec le producteur, avec Arte, avec des festivals qui avaient déjà 

sélectionné le film. Pour l'équipe, ce film devenait un film voyeur qui ne reflétait en rien le 

quotidien de ce quartier. Jean Arlaud et Annie Mercier réalisèrent alors une maquette du 

montage et sollicitèrent Joakim Arlaud, monteur à RFO qui avait déjà monté des films de 

sciences sociales, en particulier au CNRS Images dans les années 80. C’est à ce moment-là que 

j’intégrais l’équipe. 

Un an avant la sortie du film, je m'occupai de sa diffusion. Je rencontrai alors les différents 

protagonistes dans leur quotidien. Ces derniers s’étaient approprié le film, ils s’y 

reconnaissaient, ils le citaient fréquemment, disaient « notre film ». Pour certains d'entre eux 

comme Mario ou Ziz Ali, ils étaient devenus acteurs et en tiraient une fierté.  
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 Jean Arlaud, Annie Mercier, Eric Quézin. 

83
 Par exemple, la mise en évidence de Claudia, un travesti antillais. 



141 

III.2.2. Resserrement pluridisciplinaire sur le marché de 

Château-Rouge 

Dans la logique du travail collectif sur le quartier de la Goutte-d’Or, et dans le cadre de mon 

poste d'ATER84, je dirigeais les recherches que deux étudiantes menaient autour du marché de 

Château-Rouge. Ces sujets de recherche avaient pris naissance lors du cours d’ethnologie de 

l'alimentation que j'assurais. Marie Willaume travailla sur la sociabilité autour du marché de 

Château-Rouge (Willaume 2004), Yolande Tévoedjre se consacra aux adaptations de 

l’alimentation des Congolais dans un contexte d’immigration (Tévoedjre 2004). Dans ces deux 

cas, le fait social total structurait l'approche de leur travail. Un an plus tard, en suivant un 

master de documentaire à l’Université Marc Bloch de Strasbourg, Marie Willaume réalisa un 

film exemplaire de la mise en images et en paroles du fait social total à partir de la fabrication 

d'un plat dans un contexte d’immigration africaine (Willaume 2005). Ce film m'a confortée 

dans l'importance de l'exploration théorique d'un terrain afin d'en saisir la complexité avant de 

réaliser un film dont la densité sémantique dépendra de la maîtrise socio-anthropologique du 

sujet. Quelques années plus tard, au sein de notre équipe, Brigitte Rasoloniaina mena une 

vaste étude sociolinguistique de terrain sur les langues africaines parlées au marché de 

Château-Rouge (Rasoloniaina 2012). 

Bien sûr, nous n’ignorions pas les travaux liés à la notion de centralité secondaire85, et en 

particulier de centralité africaine en France (Bouly de Lesdain 1999). Néanmoins, nous nous 

sommes surtout attachés à comprendre le sens que revêtait la sociabilité pour les acteurs de 

ce quartier et non pas d’un point de vue extérieur. La notion de centralité secondaire m'a 

toujours semblée séduisante, mais statique et ethnocentrée : ne sont identifiés comme 

acteurs de centralités secondaires que ceux qui constituent visiblement une altérité. Il est 

évident, pour qui est familier des « centralités secondaires » que le quartier de Château-Rouge 

est une centralité africaine, que celui de La Chapelle est une centralité tamoule, que celui de 

Belleville et une partie du 13e arrondissement sont des centralités asiatiques, etc. Pourtant, à 

partir du moment où cette centralité est énoncée, elle ne dit rien des interactions, des modes 

de sociabilité, de la circulation des personnes et des marchandises, de l'ancrage global des 

personnes concernées, des tensions qui sont à l'œuvre dans ces quartiers. La complexité de 

ces territoires m'apparaît plus convaincante dans la notion de territoires circulatoires tels 

qu'observés et analysés par Alain Tarrius : « Ces territoires, nous les nommons territoires 

circulatoires. Cette notion constate la socialisation d'espaces supports à des pratiques de 

mobilité. Elle introduit une double rupture dans les acceptions communes du territoire et de la 

circulation ; en premier lieu elle nous suggère que l'ordre né des sédentarités n'est pas 

essentiel à la manifestation du territoire, ensuite elle exige une rupture avec les conceptions 
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 De 2002 à 2004, à l'université de Paris 7-Denis Diderot. 

85
 Manuel Castells définit ainsi le concept de centralité : « Ce concept se réfère à la combinaison de plusieurs processus sociaux 

dans l'espace. Il n'y a pas une centralité, mais un ensemble de processus qui la définissent. Ces processus ne sont pas 
nécessairement réductibles à des centres urbains qui, eux, sont des entités spatiales concrètes, liées à l'histoire d'une ville 
particulière. Ils correspondent plutôt à différentes modalités de la hiérarchisation urbaine, des échanges dans la ville et d'activité 
d'innovation propre aux centres » (Castells 1988, p. 29). 
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logistiques des circulations, des flux, pour investir de sens social le mouvement spatial » 

(Tarrius, Costa-Lascoux, Hily 2001, p. 45).  

En effet, bien plus que la centralité, c’est la réinvention permanente des relations sociales et 

commerciales qui est observable. C'est en ce sens de réinvention permanente que nous avions 

écrit un article intitulé « La Réinvention du quotidien : un quartier monde à la Goutte-d’Or » 

(Arlaud, Louveau de la Guigneraye 2009b).  

Comme le montre cet article, outre la dimension économique, nos travaux de terrain ont 

confirmé l’importance symbolique de l’aire d’influence du marché de Château-Rouge comme 

lieu de ressourcement sensoriel d’un pays éloigné par la migration : les épices et leur odeur, la 

couleur des fruits et légumes, la couleur des tenues africaines, les sonorités des langues 

proches ou lointaines mais différentes du français, les intonations liées aux négociations, etc. 

Selon des témoignages récurrents, le marché de Château-Rouge joue pour des Africains – 

surtout récemment immigrés – comme un lieu de ressourcement périodique nécessaire à 

l’équilibre personnel86. Ce lieu joue également le rôle d’un marché de campagne. C’est ainsi 

que Yolande Tévoedjre le vivait et m’a permis de mieux le comprendre. Pour cette étudiante 

béninoise, ce lieu était avant tout un marché et, selon sa description des marchés, cela 

évoquait en moi le souvenir du marché de campagne du samedi matin quand j’étais enfant. 

Contrairement à un marché parisien, dans ce cas, le marché en tant qu’espace social prime sur 

l’acte d'achat car c'est le moment de retrouver des connaissances. Ainsi, c’est à la fois un lieu 

de retrouvailles liées au hasard des jours, un espace fait pour prendre son temps, pour 

négocier de façon différente tel ou tel objet ou service. La répartition des commerces et la 

nationalité de leur propriétaire sont également très importantes et reflètent des pratiques 

commerciales en vigueur en Afrique Subsaharienne. Les commerces tenus par des Africains ne 

sont pas majoritaires. Il s’agit de commerces liés à des spécialités locales : alimentation pour 

Kongo et Bakongo ; spécialités togolaises, etc. En dehors de l’alimentation, les boutiques 

tenues par des Africains sont surtout des boutiques liées à des biens culturels comme la 

musique, les films, ainsi que les boutiques de tissus. Les commerces d’alimentation 

comportant l’appellation « exotiques » sont majoritairement tenus par des « Chinois », quant 

aux boutiques de produits de beauté, elles appartiennent à des « Indiens ». Dans ces 

commerces, l’échange marchand prime sur l’échange symbolique. Cette répartition 

commerciale reflète les modifications des flux commerciaux mondiaux, en particulier 

l'augmentation des relations commerciales Sud-Sud, dont l’expansion chinoise en Afrique 

Subsaharienne.  

À travers son travail de terrain pour sa maîtrise, Yolande Tévoedjre a également montré 

combien l’immigration pouvait changer les valeurs symboliques de certains aliments. Le poulet 

fumé, la mayonnaise, les croissants, perçus comme de petits luxes au Bénin et au Congo, 
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 Yankel Fijalkow rappelle les ressorts des processus d’agrégation : « Suivant le modèle de Wirth, des mécanismes d’agrégation se 

manifestent dans un désir de partage culturel, de resserrement des liens sociaux et d’entraide. Cette hypothèse a donné lieu à un 
grand nombre d’études de communautés urbaines (community studies) » (Fijalkow 2013, p. 58). Si les rues proches de celle de la 
Goutte-d’Or constituent toujours un repère maghrébin, celles situées à proximité de Château-Rouge sont davantage marquées par 
des populations originaires d’Afrique Subsaharienne. 
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deviennent, dans la migration, ordinaires puisqu’ici il s’agit de produits bon marché. Par 

contre, la farine de manioc est trop chère ici pour être consommée au quotidien, la fécule de 

pomme de terre, préparée d’une façon spécifique, la remplace. 

Ces travaux de terrain, au cœur du marché de Château rouge ont mis en évidence la différence 

de perspectives avec lesquelles un espace public est investi par-delà les intentions 

urbanistiques. Ces observations rejoignent celles d’Henri Lefebvre : « La rationalité de l'État, 

des techniques, des plans et programmes, suscite la contestation. La violence subversive 

réplique à la violence du pouvoir. […] Les différences n'ont jamais dit leur dernier mot. 

Vaincues, elles survivent. Elles se battent parfois férocement pour s'affirmer et se transformer 

à travers l'épreuve. La classe ouvrière, elle non plus, n'a pas dit son dernier mot ; elle poursuit 

son trajet, tantôt souterrain, tantôt à ciel ouvert. On ne se débarrasse pas facilement de la 

lutte de classes qui a pris des formes multiples » (Lefebvre 1974, p. 30‑31).  

Ainsi, pour les usagers qui ne sont pas issus de cultures d'Afrique subsaharienne, ce lieu est un 

lieu de passage ; pour ceux qui viennent se ressourcer pour un moment dans leur culture 

africaine d'origine, c’est un marché. Ces différences de perspectives créent des tensions, voire 

des incompréhensions réciproques, voire des altercations. Au rythme rapide parisien des 

déplacements se heurte la nonchalance de la fréquentation d'un marché. Pour les uns, le 

rassemblement de personnes qui se retrouvent et de vendeurs à la sauvette constituent des 

obstacles dans leurs déplacements ; pour les autres, l'agacement des personnes pressées 

interrompt la tranquillité d'un ressourcement qu'ils sont parfois venus chercher de loin. Ces 

situations évoquent les observations des unités véhiculaires de Goffman sur l'évitement de la 

collision et l'anticipation des réactions (Goffman 1973, p. 21). Les rythmes de plusieurs 

cultures se confrontent et l'anticipation des mouvements de l'Autre nécessite une 

concentration qui se met à la traverse d'une utilisation paisible de l'espace public. 

D'un point de vue filmique, à l'heure actuelle où la question de l'immigration est 

particulièrement sensible, où l'immigration clandestine est importante, où des vendeurs à la 

sauvette travaillent pour des trafiquants de contrefaçons, il ne me semble pas possible de 

filmer ces interactions d'occupation de l'espace sans se mettre en difficulté ou mettre en 

danger les personnes filmées.  

III.2.3. Le travail de résidus filmiques : Retour à Barbès 

En 2008, Jean Arlaud et moi avons décidé d’explorer les rushes issus du tournage d'Ici y'a pas 

la guerre et de les retravailler. Depuis la sortie du film, une dizaine d'années s'étaient écoulées. 

Pendant ces années, les références implicites à Charonne et au FIS87 qu'avaient faites Jean 

Arlaud, ne parlaient plus au public, elles semblaient être reléguées dans l’histoire. Jean Arlaud 

voulait les expliciter. Il y était encouragé par nos travaux de montage numérique, l’évolution 
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 Front Islamique du Salut. Formation politique algérienne née en 1989 et dissoute en 1992. L’histoire de ce parti est associée  à 

des années de guerre civile en Algérie, marquées par de nombreux attentats. 
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des techniques, la maitrise que j'avais du maniement des supports filmiques. C'est à ce 

moment-là que je découvris l’intégralité des rushes en dupliquant les originaux Hi8 en DVCam, 

et en opérant un dérushage strict. 

Des séquences entières concernaient Alex, un jeune Sénégalais arrivé en France à l’âge de sept 

ans. La vivacité d’Alex, sa parole particulière, la force d’une amitié naissante incitèrent Jean 

Arlaud à le suivre filmiquement dans ses déambulations physiques et verbales. Lors du 

montage initial, ces plans avaient été exclus : Alex avait une autre approche, une autre parole 

que les personnes filmées. Ces dernières rompaient l’équilibre narratif du film. Pendant des 

années, Jean Arlaud souhaita monter ces rushes qu’il gardait en mémoire. Il s’en empêchait 

par crainte de n’avoir pu suffisamment se distancer d’Alex, que son empathie n’ait pris le pas 

sur sa distance de chercheur, que cela soit indissociable de l’image. Il me demanda mon avis, 

moi qui avais à peine croisé Alex. Je trouvais dans les images un récit que le texte n’aurait pu 

qu’assécher et aplatir. 

Le montage des images de Retour à Barbès a été provoqué par la demande de Christine 

Delory-Momberger88. Elle nous avait sollicités pour montrer des images lors d'une journée 

d'études de l'ASIHVIF89 intitulée « Vivre-Survivre. Récits de résistance ». Les plans séquence 

d'Alex correspondaient à cette demande dans le sens où il racontait sa trajectoire, son arrivée 

en France, la nostalgie de son pays, ce qui avait fait sens pour lui dans le quartier de la Goutte-

d’Or.  

Lors du tournage de ces images, la démarche avait été d'accompagner Alex dans sa 

redécouverte du quartier qu'il avait quitté quelques années auparavant. Le postulat était que 

les lieux stimuleraient sa mémoire et lui permettraient de raconter ses souvenirs de ce 

quartier. Les lieux qu'il avait choisis étaient le parvis de l'église Saint-Bernard et l'escalier de 

l'immeuble dans lequel il avait habité avec ses parents. 

UNE CAMÉRA PRISE DANS L’INTERACTION 

Les images de ce film posent clairement la question de l'interaction dans la relation filmeur-

filmé ainsi que de la maitrise de la caméra par l'opérateur. Une caméra fixe ou un cadre plus 

large n'auraient pas donné au spectateur le sentiment de confidences partagées avec Alex. Des 

plans courts n'auraient pas non plus permis à Alex de laisser libre cours à sa pensée. Dans ces 

images, il est clair que le cinéaste s'adapte à la gestuelle, au rythme du corps de la personne 

filmée. L'opérateur ne contraint en rien la parole, la prise de vues est directe. Dans ces images, 

le spectateur peut voir des panoramiques verticaux sur l'église Saint-Bernard ou sur les mains 

d'Alex. Ces mouvements de caméra étaient prévus pour donner une respiration, ménager des 

coupes au montage si les paroles suivantes étaient des répétitions ou les associations d'idées 
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 Professeur en sciences de l'éducation à l'Université Paris 13-Nord. 
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 Association internationale des histoires de vie en formation et de recherche biographique en éducation. 
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s'interrompaient. En ce sens, le preneur de vues avait en tête le montage final sans que cela 

intervienne sur le propos. 

Trop souvent, « l'image » est évoquée en tant que telle, comme s’il s’agissait plus d’une réalité 

que d’une interprétation du réel, et sans que celui qui la saisit soit réellement pris en 

considération. Or, dans le cas de ce film, le cinéaste est indissociable de la personne filmée. En 

effet, ce n'est pas tant la personne qui est filmée que la relation. 

Comme je l'ai évoqué plus haut, Jean Arlaud était gêné par ces images, ne savait s'il pouvait les 

montrer ou non. Il avait conscience que sa relation à Alex y était inscrite et craignait qu'il 

s'agisse plus d'images personnelles que de sciences sociales. Pourtant, c'est cette relation qui a 

permis à Alex de s'exprimer ainsi. Ce dernier disait de Jean Arlaud qu'il lui renvoyait une image 

positive de lui, qu'il avait confiance en lui pour transmettre ce regard, pour « tamiser » dans sa 

« diarrhée verbale » (sic) et mettre en évidence ce qui était pertinent dans ses propos. Il n'y 

avait pas d'autocensure face à la caméra, la relation de confiance, la conscience que les images 

filmées seraient par la suite coupées et montées offraient une grande liberté de parole. Cette 

interaction filmique rejoint ce qu’écrit Joyce Sebag : « L’un des effets de cette démarche [la 

sociologie filmique] peut être la légitimation d’une co-production de connaissances avec les 

personnes impliquées dans la recherche parce que faisant partie intégrante du terrain de celle-

ci. On comprend ici que proposer la forme cinématographique dans la présentation d’une 

recherche nous conduit à penser l’objet différemment » (Sebag 2012, paragr. 5).  

Par rapport à un autre type de relation d'enquête un tant soit peu approfondie et empathique, 

l'utilisation de la caméra joue plusieurs rôles. La possibilité de visionner les images filmées 

influe sur la relation dans le sens où la personne filmée voit le matériau produit par la 

recherche, celui qui sera restitué. Les images permettent des échanges dans un langage 

compréhensible de part et d'autre, contrairement à un écrit qui sera plus décalé dans le temps 

et que l'interlocuteur ne sera pas forcément à même de valider en raison des terminologies 

spécifiques aux sciences sociales. Cette co-construction est également valable dans le cas de la 

photographie. Le temps de déroulement de la prise de vues participe également de la relation. 

Dans le temps d'un entretien, sans qu'il y ait de demande en ce sens, la parole est 

habituellement comme concentrée. On observe une attitude de prise de parole (ou de refus de 

prise de parole) dont le contenu dépend de la relation entre filmeur et filmé. Cette 

concentration a déjà lieu dans un entretien enregistré, mais cette attitude est encore plus 

forte filmiquement. Il s'agit d'une situation où la parole est contrôlée, où ce contrôle n'est pas 

perçu comme une censure mais bien comme une prise de parole assumée. Dans le temps 

d'une situation autre qu'un entretien, après un premier temps d'adaptation, les personnes 

filmées délèguent en quelque sorte le regard au filmeur en sachant que ce dernier fera un 

choix. Cette co-construction a lieu jusqu'à la fin de la restitution car il est souvent convenu que 

les personnes filmées ont un droit de regard sur le film produit. Bien sûr, cette situation peut 

se retourner – ce qui n'est pas rare – si la confiance entre le filmeur et le filmé se rompt. 

Outre la valeur de son témoignage sur le vécu d'un jeune immigré africain à Paris, une des 

caractéristiques d'Alex était qu'il faisait partie d'une lignée de griots mandingues. Cela revêtait 

une grande importance pour lui. Pour Brigitte Rasoloniaina, les paroles d'Alex reflètent cette 

ascendance et sa gestuelle également, bien qu'elle semble davantage wolof que mandingue. 
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Pour cette linguiste, il est clair qu'une transcription et des analyses de sa gestuelle 

dissocieraient le lien entre langage et paralangage qui sont intrinsèquement liés. Aussi, dans 

ces images, plus qu'un cadre contextuel qui est souvent limité, c'est bien la richesse de la 

parole d'une personne qui est mise en évidence. 

La mise en place de la narration de ce film partait du principe de laisser se dérouler trois plans-

séquences et de les contextualiser par des plans d'introduction et des plans de fin. Les plans 

d'introduction constituaient des plans de rues dans lesquels Alex déambulait dans le quartier 

de la Goutte-d’Or en pleine rénovation. Les plans de conclusion ont été pour la plupart repris 

du film Ici y'a pas la guerre. Il s'agit de plans dans lesquels des habitants de la Goutte-d’Or 

évoquent le difficile équilibre d'une double appartenance identitaire.  

Le montage des images a été rapide, contrairement au traitement du son. En effet, bien que le 

son ait été perché par un ingénieur du son, Alex tournait très fréquemment sa tête ce qui 

occasionnait de grandes différences de niveaux sonores. Un mouvement de perche qui aurait 

suivi ces mouvements l'aurait distrait de son propos. C'est ainsi que lors du mixage j'ai dû faire 

égaliser les niveaux de façon minutieuse sans que cela semble artificiel pour les spectateurs.  

Lors de la projection, ce film a eu un impact important sur l'assistance. En effet, ce film allait à 

l'encontre des préjugés sur un jeune noir. L'aisance de sa parole, la richesse de sa réflexion, la 

façon dont il parlait des relations interculturelles et interreligieuses donna lieu à un important 

débat. Pour nous, la réussite était d’être parvenus à livrer une parole dans sa dynamique, sans 

l'avoir tronquée par une transcription de la façon dont elle était incarnée. 

À la suite de cette journée d'étude, nous pensions insérer un DVD du film dans la publication 

des actes et avons appris que nous devions écrire un article (Arlaud, Louveau de la Guigneraye 

2009d). Cette double demande reflète le double travail fréquemment demandé aux 

chercheurs qui travaillent avec l’image. Un film est en soi un travail de terrain et l'élaboration 

d'une narration pour une réalisation. Or, aujourd'hui encore, les publications scientifiques sont 

des textes écrits. La verbalisation et l'image ayant des logiques différentes, cela amène soit à 

faire de l'analyse filmique, soit à questionner d'un autre point de vue son travail. 

Les sciences sociales constituant notre approche, nous avons fait le second choix. Il n'était pas 

question pour nous de transcrire ce qu'Alex disait, de nous approprier sa parole qu'il savait 

parfaitement énoncer. La rédaction de cet article fut conflictuelle entre Jean Arlaud et moi, ce 

qui est reflété dans le texte par notre refus de nous livrer à des conclusions séduisantes mais 

qui, nous le savions, étaient bien plus complexes que notre propos. Comme je l’ai écrit dans 

l’introduction, nos approches étaient complémentaires et c’est dans cet esprit que nous 

travaillions. Comme je le développe dans les paragraphes ci-dessous, l’appellation de l’ouvrage 

nous obligeait à nous positionner face à ce thème.  

L'ouvrage dans lequel était publié cet article était intitulé Vivre-survivre, récits de résistance 

alors que la journée d'étude avait été intitulée Résistance à l'exil. Ce glissement sémantique 

constituait pour moi un obstacle majeur. Autant les propos d'Alex pouvaient participer à une 

réflexion sur l'exil et les façons de construire son identité dans ce type de situation, autant il 

était pour abusif et dominant de les faire entrer dans des notions de survivance et de 

résistance. Par-delà son récit qui ne reflétait qu’un moment de sa pensée, je savais grâce à des 

discussions hors caméra que la vie d'Alex était marquée par un malaise que reflétaient 
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certaines de ses pratiques, je le percevais davantage balloté qu'en résistance. Ses paroles 

engagées dans une certaine réflexivité ne lui avaient pas pour autant permis d'échapper à la 

spirale destructrice dans laquelle il était déjà au moment du tournage. Jean Arlaud ne 

souhaitait pas amoindrir la force de la parole d’Alex qu’il considérait comme emblématique 

d’une expérience par les aléas de sa vie. C'est ainsi que dans cet article nous avons préféré 

questionner le passage de l'oral à l'écrit, la dimension emblématique d'un personnage et 

l'absence de valorisation de paroles qui se disent spontanément mais ne sont pas reprises. 

Le montage de ce film et la rédaction de cet article ont précédé de peu une reprise de contact 

d'Alex. Ce dernier vivait alors à Nice et s'est manifesté lors d'un de ses passages à Paris. Nous 

avions déjà pour projet de compléter les rushes d'Ici y'a pas la guerre par de nouvelles images 

qui mettraient en perspective deux époques différentes du quartier de la Goutte-d’Or. Les 

éléments permanents de ce quartier montraient qu'il s'agissait d'un quartier d'immigration, 

qu'il était toujours en reconstruction, que quelles que soient les populations, les références à 

un « chez soi » ou au « quartier » prévalaient. Yankel Fijalkow nous rappelle qu’un tel 

attachement territorial perdure : « Un esprit des lieux, une urbanité se maintiennent, l’espace 

est encore pétri de significations. L’espace construit (physique et social) paraît une donnée 

structurelle, fondamentale, des rapports interindividuels [Rémy, 1992], ainsi que le proposait, 

dès le début du XXe siècle, la morphologie sociale » (Fijalkow 2013, p. 109).  

Alex souhaitait reprendre l'expérience, redécouvrir ce quartier, en particulier dans sa nouvelle 

concentration africaine. De notre point de vue, il nous permettait d’accéder à des pratiques 

africaines que nous ne faisions qu'entrevoir, il pouvait faire le lien entre les deux époques et 

nous servir de fil conducteur. 

Aussi, nous avons rédigé un projet de DVD vidéo associant film long et courts-métrages 

spécifiques. Nous souhaitions y mettre en évidence les expériences d'émigration pour 

complexifier les regards sur l’immigration, les points de vue des populations de ce quartier qui, 

venant souvent de cultures orales, exprimaient davantage leur pensée à l'oral qu'à l'écrit. Le 

dispositif du film principal était de jouer sur deux temporalités à quinze ans d’intervalle, 

associant images des années 90 et images d’aujourd’hui par des raccords dans le mouvement 

et des jeux sur la colorimétrie. Les courts-métrages du DVD étaient constitués par une lecture 

socio-anthropologique de la démarche, par un court-métrage sur les enjeux de l’alimentation 

dans ce quartier marqué par ses commerces de bouche et restaurants bon marché, et par un 

court-métrage associant archives photographiques et filmiques sur les mutations de ce 

quartier. Ce projet de film reçut l'agrément de la Mission du patrimoine et du CNRS Images. 

Réaliser un second versant d'un film avec les mêmes personnages n'est pas anodin. Déjà, lors 

du tournage de Ici y’a pas la guerre, Alex était d'un tempérament instable et le déploiement de 

sa parole était tributaire de cette instabilité. Quinze ans plus tard, alors qu'il se disait bien plus 

stable, nous avons constaté que ce n'était pas le cas, bien au contraire. Découvrir la parole 

qu’il avait tenue des années auparavant l'impressionna, il pensait ne plus être capable 

d'énoncer une telle pensée. Dans le quartier de la Goutte-d’Or, il peinait à retrouver 

d'anciennes connaissances, se concentrait sur la recherche de produits traditionnels dont 

l'importation était désormais interdite. Lors de son séjour, il accentua également son propos 

sur la fierté qu'il tenait de son ascendance de griots. Il nous surprit par l'importance que 
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revêtait pour lui la coopération entre ses ancêtres et la colonisation, comme s'il fallait que sa 

double appartenance identitaire se reflète dans sa lignée. Je choisis de livrer mes notes telles 

que je les avais relues avec Alex en 2010. Elles constituent déjà une interprétation du récit oral 

d'Alex dont les associations de références ne suivaient pas nécessairement une logique 

chronologique. La mise en forme généalogique que j'en fis était déjà une déculturation90 de la 

structure de ses associations d'idées. En ayant en tête ces questions, je veillais à ce qu'Alex 

relise et intervienne sur ce que j'avais écrit. 

Histoire familiale d’Alex telle qu’il me l’a relatée 

- Quand il y a eu l’empire mandingue, qu’ils ont perdu le pouvoir, les Diabate se sont 

dispersés dans l’empire mandingue. Ceux qui sont arrivés au Sénégal, pour se 

dissimuler et se protéger des représailles, pour se noyer dans la masse, on a sénégalisé 

leurs noms, ils s’appelaient Cossikho ou Diabakhate, les Sénégalais de souche les 

appelaient Gueye ou Diop. Une partie des Diabakhate ont épousé des femmes wolof, 

et ont pu prendre le nom de leur femme. 

- Famille Diabakhate ( = noble griot – « celui à qui on ne peut rien refuser » = Diabate, 

Iubate, Jobateh (Gambie), Dioubaté (Guinée), Diébaté (Casamance), Diabakhate (Mali 

= fief mandingue). 

- Amadou Billy Diabakhate : arrière-grand-père, chasseur, guerrier, guérisseur, noble 

griot. Les Français ont utilisé ses qualités de chasseur, griot et guerrier, et donc de 

connaissance de terrain et de la diplomatie comme éclaireur lors de la première 

entreprise de cartographie de l’Afrique de l’Ouest. Né au Mali (certainement à Ségou), 

époque de la colonisation, il a bien connu Faidherbe qui avait beaucoup d’estime pour 

lui. Comme il travaillait pour les colons, du Mali on l’a amené pour travailler en Guinée 

Conakry (toujours dans l’empire mandingue) où il a épousé ses cinq femmes. Il va à 

Dakar pour une mission griotique. Là, il rencontre Bintou, une femme éduquée d’une 

riche famille, avec qui il a un seul fils (Elaj Mamadou Bintou Diabate). Il dit à Bintou 

qu’il doit partir en Guinée Conakry (à Kindia) retrouver ses autres femmes, elle refuse 

de le suivre dans ce qu’elle considère comme la brousse. (voir sur le Net les Diabate de 

Kindia). La sœur de Bintou n’a aussi eu qu’un fils, Mustapha. Mustapha ira en France, 

rentrera tardivement au Sénégal avec sa femme, madame Suzanne, et son chien 

Michel. Ils créeront le Saigon Bar à Dakar. 

- Elaj Mamadou Bintou Diabate : grand-père. Fils unique né à Dakar. Le premier qui est 

venu en France. A eu une histoire d’amour avec Joséphine Baker. L’un des plus grands 

joueurs de cora du Sénégal. Les Diabate ont été les premiers à jouer de la cora, 

instrument initialement donné à un Diabate par un djinn. L’un des premiers griots à 

exercer son art en France comme joueur de cora. A été militaire et a fait les deux 

                                                            

90
 Je choisis ce terme de déculturation car j’ai structuré à l’écrit un propos énoncé différemment par Alex. Comme nous l’avons 

montré dans l’article traitant de son film, le passage de l’oral à l’écrit porte en soi une déformation du propos. De plus, en 
restructurant ces données selon une logique générationnelle occidentale, ma transcription ne peut échapper à l’ethnocentrisme.  
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guerres et l’Indochine où il s’est fait blesser par balle à la jambe. Parlait de Baden 

Baden. A participé à l’Exposition Coloniale de Marseille en 1922, de Paris en 1931 avec 

sa femme chanteuse et griote, Bator Gueye Cissokho. A fait tous les comptoirs français 

de l’époque, et aussi en Argentine, etc. Lors d’une tournée européenne, a eu son 

premier enfant qu’elle a nommé Mustapha (en référence au cousin) né à La Rochelle 

en 1924. Ils auront six enfants : Mustapha, Ibrahim, Nago, Dioucouna (F), Oumy (F), 

Djigui (ancien batteur de Fella). A contribué à faire avancer la culture au Sénégal. 

Chaque année, au 14 juillet, il était décoré par l’Ambassade de France.  

La grand-mère, quand elle s’énervait, disait aux autres femmes « taisez-vous, moi j’ai 

fait le tour du monde, vous n’avez pas vu ce que j’ai vu ». C’est ce grand-père qui a 

élevé Alex.  

- Abou Bacry Jobateh (grand-père maternel) : est venu en France comme musicien et est 

parti de France en 1945. Joueur de cora, musicien, griot. L’un des premiers à avoir une 

femme blanche, on disait qu’il était accroché à cette femme. A eu 3 enfants avec cette 

femme blanche noble. N’arrêtait pas de montrer des photos car il était très affecté 

d’avoir laissé sa progéniture en France. Il avait été tiraillé entre sa famille au Sénégal et 

sa famille en France. A épousé Maï Diabate et ont eu Tida. Est décédé quand Tida avait 

3 ans. 

- Père : Ibrahim Djonkunda né Diabate (a été baptisé deux fois en 1er Ibrahim, mais a 

donné ensuite le nom de son grand ami griot des mers Djonkunda (Kunda = famille : la 

famille des griots Djon) a changé son nom en Diabakhaté. Son nom officiel de couturier 

était Robert Gueye. Le père change le nom de Diabate en Diabakhate à l’état civil et 

lors d’un jugement accompagné de son père (qui a alors changé de nom) car, 

socialement, les Diabakhate sont plus haut que les Diabate et le père s’est rendu 

compte qu’il venait des Diabakhate et que s’il ne se réappropriait pas le nom, ce 

dernier allait disparaître. Sa première femme s’appelle Khady Seck Maïssa Ndumbé 

(ethnie Lebou, on les dit « propriétaires du Sénégal », parlent wolof). Les demi-frères 

et sœurs d’Alex sont des métis Lebou-mandingue.  

A été le premier Sénégalais à savoir faire des costumes 3 pièces. Il avait appris avec un 

tailleur français. A été le premier Sénégalais à ouvrir une boutique de tailleur sur 

mesure en France et au Sénégal. A été le premier Sénégalais à travailler avec les juifs. Il 

est venu en France à l’âge de 15 ans pour apprendre son métier de tailleur et avec la 

mission de retrouver son frère musicien Digui, disparu à l’âge de 16 ans en France lors 

de sa tournée dans l’orchestre national du Sénégal. Il retrouvera son frère à Brest avec 

une femme et le ramènera au Sénégal. 

- Mère : Tida Diebate (Gambie) née de Maï Diabate et d’Abou Bacry Jobateh. Dit tout le 

temps « n’oubliez pas que vos deux parents sont des Diabate » = très sollicités car 

double famille de griots, ont leurs « quartiers de noblesse » de griots. 

o Lamine Diabakhate dit Alex Boy : petit-fils de Elaj Mamadou Bintou fils 

d’Amadou Billy Diabakhate. A passé ses premières années au Saigon Bar, à 

Dakar. Y est resté quand ses parents sont venus en France car il était le petit-

fils préféré de sa grand-mère et vivait avec ses grands-parents depuis sa 

naissance. Quand ses parents ont émigré, ils l’ont laissé avec ses grands-
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parents, avec une bonne, et le premier choc a été quand la bonne est partie 

pour se marier. 

o Osman Diabakhate dit Loss (6 ans de moins) (signifie « salaud », vient de 

l’école des loss = l’école des parvenus de la rue, « qui a réussi à prendre le 

meilleur du fruit de la rue », « À Bèsbar, je vois la police toutpar, la justice 

nulle part, tout ça, c’est de la beubar (vient de barber = arnaquer), c’est pour 

ça que j’ai appris à barber à Bèsbar »). Donc tous les enfants de Bèsbar sont 

des barbeurs. Réponse à la réputation et manière de se justifier, les autres 

renvoyant que tous les enfants de Barbès sont des arnaqueurs. (Voir site 

Realitymag et chercher Loss sur le Net. Livre Confessions d’un salaud). 

o Fatou Diarra (10 ans de moins). 

o Abou Bacry (nom donné en référence au grand-père maternel) (16 ans de 

moins) – champion de France de kick boxing, champion de France de pancras 

(combat en pugilat où tous les coups sont permis), et fait du Jiu Jitsu. 

 

Selon plusieurs points de vue ces notes me semblent très riches. Elles questionnent la 

confrontation entre histoire familiale et les zoos humains (Bancel 2002). En effet, il y a d’un 

côté la honte des descendants de colonisateurs face à des populations perçues comme 

dominées et réfractaires, et de l’autre, les dynamiques propres à cette population qui a 

toujours vécu des guerres et pour qui la reconnaissance du colonisateur était un signe de 

qualité. Je ne m’avancerai volontairement pas dans un débat sur la légitimité de telle ou telle 

approche, je préfère mettre en regard des points de vue intérieurs et extérieurs. 

Avec Alex, comme avec d’autres Africains, j’ai été confrontée à mon inculture de l’histoire 

africaine, à la conscience qu’elle est totalement étrangère à ce que nous lisons communément, 

à nos grilles de lecture ethnocentrées. Dans ces notes, on peut lire à la fois cette inculture par 

les parenthèses qui explicitent des mots africains et le besoin fréquent qu’Alex avait de 

prouver ses dires par ses suggestions d’aller les vérifier sur Internet.  

Après un séjour d’une quinzaine de jours, il fut évident qu’Alex était davantage dans une 

approche de légitimation de son parcours, que ce qu’il percevait de la Goutte-d’Or était 

surtout lié aux trafics, qu’il avait du mal à y retrouver des repères. Au fil des jours, il devint de 

plus en plus instable et le projet de réaliser ce film avec lui s’avéra irréalisable. Nous ne 

saurons sans doute jamais combien ce retour, le plongeait dans un maelstrom qui l’empêchait 

de garder la distance qu’il souhaitait dans ce lieu symboliquement trop important pour lui. 

À la suite de cet échec, nous avons souhaité poursuivre ce projet en collaboration avec Thomas 

Nkaziangana-Mawonzi, un doctorant congolais. Sa thèse traitait des adaptations des Kongos 

dans l’immigration. Afin d’encourager un travail de terrain à la Goutte-d’Or intégré dans notre 

recherche filmique, comme il se trouvait dans une grande situation de précarité, nous l’avons 

embauché en CDD dans le cadre de Phanie. La collaboration d’Africains sensibilisés aux 

sciences sociales était indispensable. En effet, un constat de notre fréquentation au quotidien 

est que notre connaissance de ces cultures et des subtilités de leurs stratifications sociales est 
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trop minime pour que nous puissions mener sérieusement un travail le moins ethnocentré 

possible sans aide de l’intérieur.  

Le travail avec ce collaborateur mit en évidence sa fierté de travailler avec des universitaires. 

Alors que notre démarche se déroulait dans la modestie et la conscience de notre 

méconnaissance, il était fréquent qu’il nous présente comme des professeurs à l’université. 

Nous nous sentions alors instrumentalisés dans sa propre quête de reconnaissance auprès de 

ses congénères. Il nous permit d’aller filmer sur les « terrains ». Il s’agit là de rencontres 

hebdomadaires de Congolais qui se déroulent autour de matches de football d’équipes 

congolaises habitants dans différentes villes de la métropole. L’appellation « terrains » vient 

des terrains de football. Ces rencontres sont l’occasion de se retrouver, des femmes font cuire 

des brochettes et vendent des boissons, des hommes parlent de sujets généraux. C’est 

l’occasion pour des « sapeurs » de rivaliser, pour d’autres, de danser et de se rencontrer. Nous 

avons filmé quelques images, la présence de Thomas Nkaziangana-Mawonzi nous le 

permettait en tant que blancs. Néanmoins, après deux tournages, l’association qui organisait 

ces manifestations lui signifia que nous n’étions pas les bienvenus car nous étions suspectés 

d’être des journalistes en quête de sensationnel. 

Thomas Nkaziangana-Mawonzi nous mit sur la piste d’autres sujets à approfondir, par exemple 

en soulignant le nombre de docteurs dans différentes disciplines qui s’étaient reconvertis dans 

le commerce d’alimentation faute de trouver un emploi. Il nous sensibilisa aussi aux N’kanga, 

ces lieux comme les salons de coiffure où chaque personne de la communauté peut venir 

s’installer, attendre, se mêler ou non de la conversation, modes de sociabilité qui ne 

correspondent pas à celles de nos bars ou restaurants. Malheureusement, ces pistes étaient 

énoncées, mais les terrains d’études n’étaient pas questionnés plus avant. Comme Alex, 

Thomas cherchait davantage à faire reconnaître sa culture par des marques de distinction que 

par un approfondissement des connaissances. La difficulté de tourner ces images a révélé les 

tensions entre culturel et social. Notre démarche s’ancrait dans une recherche de 

compréhension culturelle et interculturelle et nous nous sommes confrontés à un besoin de 

reconnaissance sociale par rapport à nous et à leur communauté. Il s’agit là d’enjeux de double 

système de classes sociales, ici et là-bas. 

Aujourd’hui, en partie pour ces raisons, ce projet de film ne se fera pas tel qu’il avait été 

pensé. L’autre raison est liée à la maladie de Jean Arlaud en 2010, à son décès en 2013, et au 

déménagement de Phanie cette même année. En effet, pendant ces trois années, le 

fonctionnement de l’équipe de recherche a été perturbé. Revenir sur ce terrain sans y être 

inscrit dans le quotidien n’aurait pas de sens. En revanche, au fil des ans, nous avons filmé des 

images sur différents thèmes liés à l’immigration d’Afrique subsaharienne en France. Ces 

images seront montées dans de courts-métrages et seront diffusées en ligne dans un corpus 

de films sur la Goutte-d’Or. Ce projet est en cours de réalisation sur la chaîne en ligne de 

Phanie sur Canal U. Le principal ralentissement de cette réalisation est dû à des questions de 

succession, en particulier l’accession au droit moral d’utiliser les images filmées par Jean 

Arlaud. Ces images les plus anciennes font partie du corpus de l’équipe sur le quartier de la 

Goutte-d’Or et leur absence empêcherait de parler du changement social dans ce quartier. 
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DE L’INTUITION AU TÉMOIGNAGE DU CHANGEMENT SOCIAL : L’IMPACT SOCIAL 

DE LA TÉLÉPHONIE PORTABLE DANS UN CONTEXTE D’IMMIGRATION 

Dans l’esprit de ces approches diverses sur les populations d’Afrique subsaharienne en France, 

je travaille sur l’impact des moyens de communication dans le quotidien de l’immigration avec 

Francine Mercier, Virginie Laffon et Caroline Carpentier. Cette recherche est née de 

l’implantation rapide de boutiques de téléphones dans les quartiers de forte immigration en 

Europe. La couverture rapide des réseaux de téléphones portables en Afrique subsaharienne a 

profondément modifié les relations avec le pays d’origine et les prises de décision collectives à 

distance. Outre l’accélération du temps, les représentations collectives et individuelles ont été 

modifiées, les appareils sont devenus des objets de distinction.  

Il y a une dizaine d’années, le développement des téléboutiques en Afrique subsaharienne et 

dans les quartiers à forte concentration d’immigration comme le quartier de Château-Rouge 

ont profondément changé les temporalités des relations entre la destination d’immigration et 

le pays d’origine. Auparavant, comme nous l’avons constaté dans notre travail de terrain, le 

courrier et l’envoi de cassettes vidéo pour pouvoir parler dans des langues vernaculaires, 

impliquait un délai assez long entre l’événement et la réaction. Les absents étaient informés 

plus tardivement de crises familiales, de décisions à prendre et avaient alors le temps de 

réfléchir à la réponse la plus appropriée. Les téléphones fixes et encore plus les téléphones 

portables ont accéléré les sollicitations et prises de décision. Cette accélération n’est pas 

innocente dans les choix décisionnels. En effet, en étant pris à parti à distance par différents 

protagonistes de l’affaire qui leur est soumise, nombreux sont nos interlocuteurs immigrés à 

se dire pressés de se prononcer pendant que la situation est passionnelle. 

Les modèles de téléphones sont devenus des enjeux de distinction. Ainsi, le modèle qu’une 

majorité de jeunes immigrés souhaitent avoir est un iPhone. Quand ils rentrent au pays, ils 

sont souvent sollicités pour rapporter des téléphones portables. Ils choisissent les modèles en 

fonction de la personne. Pour les Smartphones, tous les modèles sont envisagés sauf les 

iPhone, celui-ci étant un signe de distinction. 

Dans ce groupe de chercheurs, Francine Mercier, dont le terrain se situe en Gambie, a mené 

tout un travail d’enquête verbale et filmique sur les téléphones portables. Au fil des ans, elle a 

montré la rapidité de la couverture des réseaux. Elle met en évidence le jeu entre les cartes 

prépayées des différentes compagnies, le choix de celles-ci ou celles-là en fonction de tel ou 

tel tarif pour tel ou tel pays. Ainsi, il est fréquent, en Gambie, de voir des personnes avec 

plusieurs téléphones portables, chacun étant équipé d’une carte différente. 

Les contrefaçons constituent un marché important en Afrique (Sylvanus 2012, p. 251), ainsi 

que dans les quartiers de forte fréquentation africaine. Ainsi, à Château-Rouge, sacs, lunettes 

de soleil, ceintures, parfums et autres articles contrefaits sont proposés par des vendeurs à la 

sauvette approvisionnés par des réseaux. Dans ses travaux de terrain en Gambie, Francine 

Mercier a recueilli les propos sur les téléphones contrefaits. Manifestement ces téléphones 

proviennent de Chine et, comme d’autres produits chinois, sont associés à une image de 

mauvaise qualité. Pour les réparateurs de téléphone, les articles contrefaits ont une courte 

durée de vie et ne sont pas réparables. Aussi ils sont peu appréciés et ne peuvent être 

revendus. 
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Les matériaux filmiques et photographiques que nous avons recueillis prennent tout leur sens 

avec le recul, dans une logique de changement social. Ces images, saisies au Sénégal, en 

Gambie, en France forment un corpus divers tant dans les supports qui sont liés aux évolutions 

techniques que dans les propos qui proviennent de différentes sources. Ces données nous 

confrontent à une élaboration filmique a posteriori, à la nécessité de réaliser une narration 

homogène à partir de données hétérogènes.  

Ce travail va à l’encontre de la réalisation filmique classique pour se rapprocher des 

documentaires historiques. Classiquement, un projet de film est pensé et écrit avant le 

tournage, réduisant ainsi l'étape du montage à ce qui a été pensé en amont. Dans un cas de 

réalisation avec un corpus diversifié comme celui-ci, la narration ne peut se construire qu'a 

posteriori. Au fil du temps, la démarche filmique a permis de recueillir ces images avec le 

sentiment d'un changement en train de se faire sans savoir si ce changement serait éphémère 

ou stable, s'il modifierait des relations sociales ou non. Dans l’après-coup, ce corpus est à 

analyser, classer et structurer de façon propice à faire émerger la problématique du terrain. 

Les logiciels de montage vidéo peuvent être de puissants outils de classement et d'analyse des 

données, d'autant plus s'ils sont associés à des logiciels tels que des traitements de texte ou 

des tableurs. En novembre 2014, j’ai organisé une séance de réflexion autour des enjeux 

scientifiques et des méthodes numériques de classement de données filmiques dans le cadre 

de Phanie.  

III.2.4. Concepts sociologiques, polysémie du terrain et 

changement social 

Fréquenter au quotidien sur plusieurs années la Goutte-d’Or fut essentiel dans ce travail. En y 

traversant les rues chaque jour, en fréquentant les commerces, restaurants, bars, les pratiques 

habituelles et les frémissements de ce quartier se faisaient sentir. Aussi, au fil des ans, j'ai pu 

constater des mutations, en particulier commerciales, montrant par là à quel point les vagues 

migratoires ont marqué ce quartier. Il est devenu de plus en plus rare de trouver des 

restaurants qui servent du couscous : les mères et grand-mères qui s'en occupaient ont vieilli, 

sont devenues invalides ou sont mortes. Les bars-tabac tenus par des personnes d'origine 

française appartiennent maintenant à des « Chinois » : la partie restauration a disparu et ces 

bars-tabac accueillent surtout une clientèle de joueurs. Des boutiques, y compris les 

boucheries classiques, se sont transformées en boucheries hallal. De nombreux commerces se 

sont orientés vers une clientèle africaine sans pour autant que les commerçants le soient. Des 

traiteurs chinois servent des boules de manioc et d'autres plats africains parallèlement aux 

plats asiatiques. Récemment, des boutiques destinées à des publics tant « franco-français »91 

que d'origine africaine se sont ouvertes : magasin de chaussures et fleuriste rue Doudeauville, 

restaurant africain avec une décoration contemporaine occidentale rue Léon. Un café social a 

                                                            

91
 Appellation usuelle dans ce quartier des Français d’origine métropolitaine. 
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également ouvert ses portes rue Dejean. Il est destiné aux vieux migrants et a pour objectif 

d'offrir un espace de convivialité associé à des aides pour les démarches administratives. 

Fréquenter ce quartier au quotidien permet également de voir les gestes furtifs de vendeurs à 

la sauvette : dissimulation de marchandises entre poubelles du métro et sacs poubelle ou 

entre la roue d'une voiture et la carrosserie. 

En croisant données documentaires et films sur ce quartier, constantes et mutations 

s'entremêlent. Les mutations sont surtout démographiques, commerciales et urbanistiques. 

Depuis toujours, ce quartier a accueilli des classes populaires, immigrées ou non. Depuis 

toujours, des plans d'urbanismes ont été mis en place pour réduire l'habitat précaire et 

construire des bâtisses permettant d'accueillir une population plus aisée. Pourtant, depuis 

toujours aussi semble-t-il, ce quartier a rassemblé des personnes originaires de multiples 

cultures (Toubon, Messamah 1990). 

Un danger de la tendance actuelle à multiplier les études sur ce quartier, à y envoyer des 

étudiants pour explorer ce terrain, est de ne voir que la partie émergée de l'iceberg : une 

centralité secondaire qui a pu être, en fonction des époques, italienne, portugaise, espagnole, 

maghrébine, yougoslave ou, aujourd'hui, africaine. Ces centralités commerciales existent 

certes, mais cette problématique occulte la partie immergée de l'iceberg, celle du sentiment 

d'appartenance au « quartier », celle de pouvoir afficher son origine, de se confronter 

ouvertement à d'autres cultures sans censurer les rivalités. Je rejoins les observations de 

plusieurs chercheurs dont Virginie Milliot quand elle écrit : « Pour les nouveaux arrivants qui 

n’ont parfois d’autres repères que le nom du quartier, comme pour les anciens qui se 

retrouvent dans la familiarité d’une sociabilité d’entre-deux mondes, ce quartier constitue un 

espace de ressources sociales, culturelles et économiques important. La Goutte-d’Or est de ce 

fait la scène d’une sociabilité publique élargie, où la reconnaissance des signes de “l’ethnicité” 

autorise une accessibilité relationnelle » (Milliot 2013, p. 4).  

C'est en fréquentant ce quartier au quotidien que j'ai pu entendre un Sicilien entrant dans un 

bar maghrébin dire « j'aime pas les Arabes ». Il n'y a pas eu de problème, il s'agissait d'un bar 

kabyle dans lequel le patron m'avait déjà dit « les Arabes, c'est tous des voleurs ! ». De la 

même façon, dans une boutique Moneygram où j'étais allée envoyer de l'argent à Madagascar 

pour un ami, j'ai assisté à une scène étonnante. Une Africaine insultait un Africain qui attendait 

devant elle. Je n'ai pas assisté au début de l'altercation. Quand je suis arrivée, elle en était à lui 

dire qu'il avait des faux papiers. Elle l'accusait d'avoir des papiers maliens alors qu'il était 

impossible pour elle que cette personne soit malienne car « les Maliens sont polis ! ». Elle 

déclarait qu'elle était sûre qu'il était Angolais car il se comportait ainsi. De tels exemples nous 

renvoient à nos propres projections, nous questionnent sur notre ethnocentrisme, quelle 

qu'en soit la conscience que nous en avons. 

Dans la durée, en étant partie prenante de ces terrains, nous en arrivons petit à petit à être 

déstabilisés et à voir les choses autrement. Au cours d’un travail de terrain, les terminologies 

scientifiques, politiques, journalistiques présentent le risque de souligner un a priori qui 

masquera la réalité des situations. Ce seront alors des prismes qui enfermeront le regard, 

l’empêcheront de voir les subtilités et les nuances qui permettent de faire avancer la 

connaissance et la pensée. 
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L’immigration fait en soi partie d’une terminologie ethnocentrée qui occulte les spécificités des 

cultures d'origine. Elle gomme un extérieur pour ne considérer que l’arrivée dans le pays 

d’accueil. La notion d’immigration est implicitement associée à un statut social précaire, ce qui 

la distingue d’emblée des expatriés et de leur statut social implicitement élevé. C’est ce que 

rappelle Emanuele Gatti dans son article sur la différence entre immigrés et expatriés à 

Bruxelles : « Les expats représenteraient alors une sorte d’immigration “positive” […], 

contrastant avec l’immigration traditionnelle “négative”. Ces immigrés peuvent être la cible 

d’un sentiment xénophobe, stéréotypés comme potentiellement violents, enclins à la 

délinquance, et échappant en majeure partie à toute forme d’intégration» (Gatti 2009, p. 3).  

Il est fréquent que les immigrations aillent de pair avec une logique diasporique, provoquant 

par là une concentration de certaines populations le temps que les générations futures se 

réorganisent autrement. Dans le cadre d'un déplacement, la proximité de personnes de la 

même origine amène des repères qui permettent de partager des savoirs pratiques et 

symboliques sur les pays d’accueil. Ces diasporas peuvent provoquer des rejets et des replis 

sur la culture du pays d’accueil face à ce qui est vécu comme du communautarisme92. 

L'appellation d’immigré renvoie au Barbare romain. C’est quelqu’un d’extérieur dont l’identité 

est renvoyée uniquement à son extériorité. Une difficulté des « immigrés » est de se sentir 

catalogués comme tels, de ne plus être identifiés comme des personnes avec une histoire et 

une famille. Le quartier de la Goutte-d’Or, comme d'autres quartiers du même type, permet à 

nombre de ces personnes d'être de nouveau identifiées selon leur provenance. Il y a « le 

Tunisien », « la Togolaise », etc. Lors de son travail de terrain, Marie Willaume s'était entendu 

rétorquer « mais non, tu viens bien de quelque part, personne ne vient de Paris » (Willaume 

2004). Ces quartiers servent de soupape identitaire, permettent de se retrouver, le temps de 

leur fréquentation, comme des êtres à part entière au lieu d'être seulement des « immigrés ». 

De tels lieux permettent un va-et-vient entre culture d’origine et culture de destination dans la 

temporalité d’une adaptation. Une transformation identitaire ne peut se faire en un jour, ne 

peut même parfois se faire en une génération. Comme le souligne Alain Dalongeville, c’est 

peut-être dans un va-et-vient nécessaire que se joue l’identité dans un tel contexte : « Les 

impasses de l’identité sont des impasses de transmission de mémoire et d’inconscient où se 

rejoue l’origine. On fait l’impasse sur son origine nouvelle, à prendre, quand l’ancienne ne s’est 

pas donnée. Il nous faut une origine à perdre, pour pouvoir la quitter, pour partir, grandir, 

franchir l’entre-deux entre racines et racines projetées » (Dalongeville 2001, p. 32).  

                                                            

92
 La question du communautarisme dans ce quartier est très délicate à aborder. En effet, plusieurs facteurs résistent à une 

définition et une quantification. Selon que « communautarisme » renvoie à une approche politique qui marque une volonté de 
distance, voire un rejet de la culture d’accueil, comme le souligne Edmond Préteceille (Préteceille 2009, p. 492) ou renvoie à une 
agrégation socio-ethnique ou une agrégation de classe (Chaperon 2012, p. 6) les conséquence ne sont pas les mêmes. Dans le 
quartier de la Goutte-d’Or, il y a des agrégations de populations qui partagent les mêmes cultures. Ces agrégations peuvent être 
vécues comme dérangeantes, irrespectueuses ou agressives. Il est très difficile d’en définir les ressorts, notamment aujourd’hui où 
la question de l’Islam est particulièrement sensible. Sur le terrain, je n’ai jamais été confrontée, pas plus que d’autres membres de 
Phanie, à des situations communautaristes au sens de l’exclusion de la culture d’accueil. Néanmoins, je ne peux pour autant 
affirmer qu’il n’y a rien de tel car je n’ai pas mené d’enquête spécifique sur ce thème.  
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La Goutte-d’Or est essentiellement un quartier de primo-arrivants que les descendants 

fréquentent peu ayant, pour leur part, grandi en France et n’ayant plus besoin de cette 

soupape de ressourcement. 

La « gentrification » fait elle aussi partie d’une terminologie extérieure au quartier de la 

Goutte-d’Or. De tout temps, à travers des plans d’urbanisme, il y a eu des tentatives pour 

amener une population plus aisée dans ce quartier (Toubon & Messamah, 1990). Pourtant, de 

tout temps aussi, ce quartier est resté un quartier populaire. Les personnes d’origine française 

ou européenne qui s’y installent sont le plus souvent des artistes ou des personnes qui 

travaillent dans des milieux artistiques (édition, spectacle). Leur pouvoir d’achat est souvent 

limité (postes peu payés, intermittents du spectacle). D’un point de vue de terrain dans les 

espaces publics, la gentrification est peu visible. À travers une étude poussée sur les discours 

de politique publique dans ce quartier, Marie-Hélène Bacqué et Yankel Fijalkow montrent 

combien la notion de gentrification dans le quartier de la Goutte-d’Or est à relativiser (Bacqué, 

Fijalkow 2006). 

III.2.5. Passage de l’observation au film 

Actuellement, filmer dans les rues de la Goutte-d’Or est difficile. Cela est dû à plusieurs 

facteurs qui s'entrecroisent. Très rapidement, les tentatives de filmage dans ses lieux publics 

provoquent des réactions de rejet. Les propos habituels sont « qu'est-ce que vous filmez ? », 

« vous n'avez pas le droit de filmer », « filmez ailleurs ». Ces questions montrent la conscience 

d’interdits qui pourraient être visibles à l'écran : personnes sans papiers, différents trafics, 

relations interdites.  

Dans les années 90, ce type de réaction était exceptionnel. Moins de chercheurs étudiaient ce 

quartier, la question des sans-papiers ne se manifestait pas de la même façon, les vendeurs à 

la sauvette étaient peu nombreux, il n’y avait pas d’amalgame entre musulmans et islamistes, 

enfin la diffusion de vidéos n’était pas banalisée par Internet. Cette interdiction locale de 

filmer dans la rue est symptomatique des tensions actuelles dans ce quartier, mais elle tient 

aussi du fait que la caméra peut capter et transmettre des informations qui échapperont à un 

observateur. 

Si les rues sont difficiles à filmer, il n’en est pas de même pour les espaces privés ou semi-

privés. Là, si la relation humaine se développe, si le filmeur est reconnu comme une personne 

de confiance et présenté comme tel, il n’y a pas de problème d’autorisation. Mais une autre 

difficulté à tourner se présente alors. J’ai remarqué que je ne recueillais des informations que 

si mes interlocuteurs le décidaient et quand ils le décidaient. C’est ainsi que j’ai connu 

l’existence du « village » kabyle en référence aux associations villageoises chargées au départ 

de financer les funérailles dans le village d’origine, puis de fournir des équipements aux 

villages (groupes électrogènes, ordinateurs, terrains de football, etc.). Thomas Lacroix rappelle 

combien les associations villageoises kabyles reproduisent des structures existant dans le pays 

d’origine et l’importance de leur rôle de structuration sociale : « Les Kabyles en France ont 

reconstitué les Tajmaat, l’assemblée villageoise coutumière qui est l’unité politique 

traditionnelle des villages kabyles. […] Leurs membres choisissent un leader (Amin) sur la base 
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de sa réputation et de sa respectabilité. Ces Amins sont assistés par les “Tamen” qui 

représentent les principales familles élargies. […] Les émigrés continuent de participer aux 

travaux collectifs par l’envoi groupé d’argent. Ces organisations villageoises de migrants 

assurent donc la continuité du rôle de villageois » (Lacroix 2012, p. 73‑74).  

C’est dans ces espaces semi-privés que j’ai appris combien la situation des vieux migrants était 

problématique : ils n’étaient plus de chez eux et pas d’ici. Quand il m’est arrivé de poser des 

questions à des personnes que je fréquentais, je me heurtais systématiquement à des 

réponses laconiques. Ces questions touchent toujours, que le chercheur le veuille ou non, à 

l’intimité de la trajectoire. Aussi, dans de telles situations, les récits de vie ne peuvent venir des 

chercheurs de terrain ; ils viennent des personnes elles-mêmes (Gaulejac (de), Hanique, Roche 

2007, p. 20). Le tournage des images qui ont amené au montage de Retour à Barbès s’est 

inscrit dans cette demande. Comme je l’ai évoqué auparavant, dans ce cas, Alex était fier de 

son milieu, il était dans une recherche de son identité et sollicitait la caméra de Jean Arlaud 

comme un miroir positif. 

Pour certains sujets, la question des préjugés sociaux du spectateur peut se poser. C’est le cas 

des classes populaires. Le spectateur regarde le film en étant porteur de ces préjugés sociaux 

et politiques. En tant que spectateurs, notre perception des films est marquée par notre 

rapport à la société, nos opinions en amont, notre vécu. C'est une question que j'ai souvent en 

tête au moment de filmer, et qui peut facilement m’amener à une autocensure. Ma question 

essentielle à ce moment-là est : comment filmer ces personnes que je connais, dont je connais 

la richesse et l’intérêt, sans que les préjugés des spectateurs donnent une grille de lecture qui 

masquerait le propos du film ?  

Au cours de la préparation du colloque Arrêt sur Images au musée du Quai Branly, nous avions 

échangé sur la question des préjugés des spectateurs avec Patrick Zachmann et Jean Arlaud. 

Dans le film Bar Centre des Autocars (Zachmann 2008), Patrick Zachmann avait filmé le devenir 

de jeunes qu’il avait formés à la photographie 10 ans auparavant dans les quartiers Nord de 

Marseille. Il disait combien ce film avait eu peu d’écho. Je mettais alors en parallèle l’écho de 

ce film avec Ici, y’a pas la guerre. L’intérêt venait soit du rejet, soit de l’adhésion tout aussi 

passionnels de la part du public que ces films provoquaient. Ce type de film fait écho en 

chacun de nous, en chacune des personnes qui le voit, le questionne sur sa représentation du 

multiculturalisme, de l'ethnocentrisme, des esthétiques sociales. Les réactions sont très 

variables entre des publics de chercheurs, des publics généraux, des publics d'étudiants. 

Discuter sur les films Bar Centre des Autocars et Ici y’a pas la Guerre nous a amenés à discuter 

de la difficulté face au public dans des films avec des classes populaires sur leur quotidien, sans 

qu’il s’agisse de films militants ou misérabilistes, en particulier avec un public politiquement 

plutôt à gauche. Outre la trame narrative, ces films sont surtout composés de scènes du 

quotidien et de scènes de paroles. Des spectateurs de gauche étaient atterrés que ces films 

mettent en évidence une vie tranquille, des personnes qui avaient tout fait pour accéder à une 

classe moyenne, dont un des objectifs avait été de s’embourgeoiser comme en attestaient 

l’ameublement, leurs choix de mise en scène, etc. Ces personnes ne se montraient pas comme 

des victimes de la domination sociale. Elles se voulaient fières d’être arrivées à ce qu’elles 

voulaient : gagner leur vie, ne pas être assistées et ne pas tomber dans la délinquance. Elles se 

montraient lucides, avec les mêmes joies et les mêmes peines que tout être humain, ne 
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manquaient pas d’esprit critique et d’humour : les montrer ou leur dire qu’elles étaient 

soumises à la domination aurait été pour elles insultant93. L’importance de la dignité est 

développée dans la sociologie de la pauvreté montrant la tension entre dignité d’avoir un 

travail et condition économique sans travail (Lamont, Mitra 2002). Par rapport à des écrits, les 

films mettent les spectateurs, y compris les chercheurs, face à ce qu’ils interprètent d’emblée 

comme de la pauvreté, et la jugent sans prendre en considération la dignité, avec un regard 

dominant, même si le sujet du film est autre.  

Au moment de choisir de filmer ou non, cette question est essentielle, parfois trop car elle 

peut mener à de l’autocensure. En effet, le filmeur met en permanence en perspective ce qu’il 

sait, ce qu’il veut transmettre, ce qui est lisible à l’image. Dans le cas d’un déséquilibre social 

entre personnes filmées et filmeur, le filmeur a conscience de la façon dont ses pairs 

interprèteront l'image. Dans ces cas, la maîtrise de la prise de vues est essentielle. La 

sensibilité du filmeur s'inscrit dans l'image par l'attention portée au sujet ou l'attention portée 

au contexte. Dans les faits, les deux sont mêlés, mais les cadres, la longueur des plans, le 

montage influeront sur la lecture. La période d'autocensure préalable au tournage permet au 

filmeur d'élaborer son dispositif. Dans ce dernier, il accentuera ou non certains éléments 

d'observation. Cette question touche aux capacités réflexives du chercheur et à la confiance 

que lui accordent les personnes filmées. L’écrit permet de souligner les points positifs que l’on 

veut présenter. À l’image, c’est l’intensité des regards à l’écran, la richesse des propos qui 

permettent d’outrepasser le premier jugement social que le spectateur projette. Éthiquement, 

cette question est très importante car le cinéaste est responsable de l’image qu’il véhicule de 

groupes sociaux. Fréquemment, les images qu’il exclut au montage ne sont pas celles qui 

seraient rejetées par les personnes filmées qui, elles, se sentent responsables de leurs propos 

avec leurs propres codes face à leur communauté. Cette question se pose aussi en 

anthropologie visuelle, dans les documentaires dans des pays colonisés. La folklorisation 

exotique a donné lieu à de multiples documentaires, ancrant ces sociétés dans une histoire 

immobile et une imagerie colonialiste. Néanmoins, dans un terrain exotique, les pratiques sont 

moins connotées socialement. La distance culturelle explique les différences de pratiques et ne 

provoque pas le même type de jugement. Pourtant, des remarques sur la conscience du regard 

extérieur apparaissent fréquemment et peuvent donner lieu à des commentaires des 

personnes filmées. 

                                                            

93
 En fonction du terrain, montrer un film à un public peut lui donner à voir des attitudes sociales différentes des siennes. Un film 

stimule un effet miroir chez le spectateur. Ses attirances et rejets de certains groupes sociaux se retrouvent dans les réactions de 
chaque spectateur. Ainsi, si le film montre un partage de codes sociaux, il peut aussi en montrer le rejet chez le public. 
L’interprétation idéologique est au cœur de ce qui constitue le film, mais aussi de ce qui constitue les réactions du public. Bruno 
Péquignot rappelle ainsi les ressorts de l’interprétation idéologique : « Le concept de sujet permet donc de penser le processus 
même de production des individus, comme toujours-déjà pris dans les filets de la parole et de l’histoire, déterminés par leur 
appartenance à une famille, à une classe, à une époque. Le processus d’interpellation est reconnaissance de lui-même par le sujet 
dans un discours extérieur à lui-même. C’est une forme du déjà-vu/déjà-entendu, qui permet à l’individu de se reconnaître dans 
un discours dont, en fait, il est comme sujet constitué. Mais, ce processus de reconnaissance ne peut être efficace qu’à la 
condition de la méconnaissance du processus de production de cette reconnaissance. Ce qui est méconnu dans ce processus, c’est 
l’existence extérieure et antérieure à l’individu du discours intérieur reconnu dans l’interpellation. L’interpellation idéologique se 
présente donc sous la forme du couple reconnaissance/méconnaissance. On trouve ici directement la marque de la théorie 
lacanienne » (Péquignot 1990, p. 29). Le chercheur cinéaste est pris en permanence dans cette tension de conditions de possible 
reconnaissance d’un public face à des situations de groupes sociaux méconnus.  
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III.2.6. D’un espace-temps à l’autre : poursuite à Évry 

Enseigner à l'IUT d'Évry m'apporte un regard complémentaire sur les travaux de la Goutte-

d’Or. Une proportion importante des étudiants est issue de l'immigration. En fonction des 

années, les cultures d'origine sont multiples : Maghreb, Afrique subsaharienne, Inde, Chine, 

Thaïlande, sans parler des départements d'Outre-Mer. Les étudiants d'origine maghrébine et 

d'Afrique subsaharienne connaissent la Goutte-d’Or comme les étudiants d'origine indienne 

connaissent le quartier de La Chapelle.   

Lors de ma prise de poste, j'ai opté pour une approche ethnosociologique de ces étudiants. 

D’autre part j'ai évité de me laisser influencer par les médias et leur regard sur « les jeunes de 

banlieue ». Les cours de communication et de projet personnel et professionnel m'ont donné 

l'occasion de développer des relations de confiance avec les étudiants. En effet, comment 

enseigner une communication professionnelle sans prendre en considération les trajectoires 

de chacun ? L'entraide est importante parmi les étudiants et l'équipe pédagogique observe 

que cette entraide se développe dans une dynamique transculturelle. Lors de ces cours, j'ai 

observé la crainte partagée de la discrimination. L'invisibilisation des cultures d'origine est 

intériorisée comme une nécessité. Cette question s'est manifestée lors de cours sur les lettres 

de motivation et les CV à propos de la pertinence ou non de mettre sa photo. Étonnamment, 

cette question ne portait pas sur le nom mais sur le faciès. Ce cours sur les dossiers de 

candidature a été un point de départ essentiel dans la réflexion sur les relations avec les 

étudiants et sur l'orientation pédagogique à venir. Alors que les trajectoires familiales de ces 

étudiants sont marquées par l'immigration, ils ne les mettent pas en perspective avec la 

mondialisation économique. Ils n'ont pas intériorisé que, dans un contexte de commerce 

international, en venant de pays émergents, ils ont l'atout de bénéficier d'une double culture. 

La mise en évidence de cet atout m'a permis de nouer des relations de confiance avec les 

étudiants et d'amener l'équipe pédagogique à réfléchir sur ces questions. 

Pour ces étudiants, une frontière est marquée entre leur vie et leur formation. Aussi, la 

connaissance intime qu'ils ont de leur culture d'origine se heurte à l'absence de validation 

académique dans ce domaine. Un double travail est nécessaire pour réduire ce sentiment. 

Dans un premier temps, j'ai parlé de proches qui étudiaient ces langues à l'INALCO et qui ne 

pourraient jamais avoir le niveau de connaissance lié à une double culture. Que des formations 

académiques s'intéressent à leur culture a constitué un premier stade de légitimation de ces 

cultures. Il s'est agi dans un deuxième temps de mettre en parallèle leur connaissance 

pratique, tant linguistique que culturelle, des deux cultures. Pour ce faire, j'ai pris l'exemple de 

problèmes pratiques liés à des conditionnements entre pays de départ et pays d'arrivée. J'ai 

expliqué combien il était important d'avoir un employé qui savait expliquer de part et d'autre 

comment les choses se passaient, qui était en mesure de l'expliquer dans la langue 

vernaculaire. Dans ce cas, j'ai pris l'exemple de l'Inde et d'un étudiant d'origine indienne qui 

parle tamoul et va chaque année dans la région de ses parents. Dès lors, cette valorisation de 

la double culture a permis aux étudiants de valoriser ce trajet auprès d'entreprises travaillant à 

l'international. J'ai été confortée dans la pertinence de cette approche lors de discussion avec 

des cadres de grandes entreprises de logistique et de transport. 
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En prenant conscience de la valeur des doubles cultures, tant pour la réussite des étudiants 

que pour leur réflexion transculturelle, l'équipe pédagogique a décidé d'adapter les cours de 

seconde langue à cette problématique. Auparavant, les étudiants apprenaient l'espagnol ou le 

chinois. Or, il était évident que quelques heures d'enseignement d'une seconde langue ne leur 

apportaient aucune compétence particulière. Il fut ainsi décidé que les TD de seconde langue 

seraient remplacés par des cours intitulés « communication internationale : références 

culturelles ». L'objectif de ces cours est à la fois de valoriser les cultures d'origine, mais aussi 

de faire prendre conscience des cultures d'origine d'autres étudiants. Il s'agit de sortir d'une 

perception duelle entre cultures occidentales et cultures non occidentales pour faire prendre 

conscience de la diversité des cultures. Chaque semestre est consacré à des approches 

culturelles de zones économiquement émergentes : Asie, Afrique subsaharienne, Amérique 

latine, Maghreb/Mashrek. Le succès de ces cours est fortement lié à l'engagement des 

enseignants dans ce domaine. Nous avons observé la difficulté des enseignants de langues à 

s'adapter à cette approche par rapport à des logisticiens ou des géographes issus de ces 

cultures. Ces derniers mettent en évidence les enjeux transculturels alors que les enseignants 

de langues peinent à faire le lien entre plusieurs cultures. 

D'un point de vue filmique, des étudiants ont souhaité réaliser un film sur leur formation dans 

le cadre de projets tutorés. Chaque année, certains souhaitent réaliser un clip. J'émets 

régulièrement des réserves car je sais le travail que cela représente. En 2013-2014, des 

étudiants qui réalisaient des clips de rap m'ont convaincue d'accepter. Le clip qu'ils ont réalisé, 

la chanson de rap qu'ils ont composée montrent leur point de vue. Outre la qualité 

rédactionnelle et filmique, cette réalisation révèlait leur jeu avec les codes culturels et sociaux. 

Le film débutait sur un dialogue entre une jeune fille voilée et une étudiante. Par la suite, j'ai 

compris qu'il s'agissait d'une mise en scène qui jouait sur les a priori, car dans la réalité cette 

jeune fille n'était pas voilée et parlait d'une toute autre façon. Les paroles du clip mettaient en 

tension l'intériorisation de la discrimination et l'importance de faire des études. 

Conclusion 

Un quartier historique d'immigration comme celui de la Goutte-d'Or concentre des sujets 

intéressant les sciences sociales. Le temps long de recherche, le travail d'équipe, la diversité 

des méthodes mettent en perspective la richesse sociale et culturelle liée aux changements de 

classe et aux adaptations au pays d'accueil. La sociologie filmique permet de donner la parole à 

des populations qui sont souvent l'objet d'enjeux politiques ainsi que de théories en sciences 

sociales. En effet, leur parole ordinaire est rarement diffusée, elle est souvent transcrite, 

mettant ainsi en valeur des maladresses d'expression au détriment de la pensée. J'ai été partie 

prenante de différentes recherches sur ce quartier pendant plus de dix ans, je l'ai arpenté 

durant la même période en me rendant à mon lieu de travail. À travers différentes études, 

l'accent a été mis sur plusieurs populations (milieu populaire français, immigrés maghrébins 

puis africains) et sur une éternelle recherche des pouvoirs publics de réhabiliter ce quartier. 

Toutes les études ne se prêtaient pas à une approche filmique. En effet, il s’agissait d’une 

méthodologie de sciences sociales. Si elle n'est pas adaptée au terrain, à la problématique de 
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la recherche, la solliciter n'apporte rien. Dans le cas de situations délicates face aux pouvoirs 

publics, l'éthique du chercheur lui interdit de mettre en danger les acteurs de son terrain. 

L'immigration est une question en perpétuelle mutation, qu'il s'agisse des populations 

directement concernées, des contextes économiques, géopolitiques, des situations des pays 

d'accueil, etc. Sur le terrain, l’immigration se manifeste par des interactions humaines et 

matérielles, un métissage entre pratiques du pays d’accueil et pratiques de la culture d’origine. 

Médiatiquement, l'immigration est surtout perçue comme un problème de politique 

internationale. Entre rejets et resserrements communautaires, nul ne sait ce que donneront 

ces interactions transculturelles. C’est ce que rappelle Pierre Centlivres en présentant les 

approches de plusieurs chercheurs impliqués dans les questions de diasporas : « Pour 

Anderson, les populations déplacées et leurs élites expatriées portent une responsabilité dans 

la reformulation des vieilles haines nationales, et leur réexportation dans le pays d'origine. […] 

Une vision différente de celle, optimiste, d'Appadurai. Pour l'anthropologue de Chicago, les 

diasporas sont à l'origine d'une nouvelle culture populaire inventive autant qu'électronique, en 

orbite autour de la terre ; l'auteur de “L'imaginaire national”, en revanche, discerne derrière 

les diasporas et autres communautés exilées le spectre de nouveaux conflits » (Centlivres 

2000, p. 5).  

Visions optimistes de métissages et visions pessimistes de rivalités se côtoient. L'approche 

filmique, quand elle est possible, permet de véhiculer le point de vue de protagonistes, de 

mettre en évidence leurs opinions qui révèlent souvent nos projections.  

Le changement social est particulièrement visible et rapide dans un quartier comme celui de la 

Goutte-d’Or. Les prémices de nouvelles pratiques marginales et de pratiques vouées à 

s'amplifier se ressemblent sans qu'il soit possible de les dissocier sur l’instant. Dans le cas du 

téléphone mobile, des images fixes ou animées ont été prises au fil du temps. Aujourd'hui, leur 

sens est de plus en plus prégnant. Ce type d'images disparates pose la question de 

l'élaboration d'un film de sociologie filmique au montage. Ce type de film est la base de films 

d'histoire. D'un point de vue sociologique, il pose la question du recours au flashback à partir 

d'images documentaires devenues historiques. 



162 

III.3. PLACE FILMIQUE DANS UNE ÉQUIPE DE 

RECHERCHE PLURIDISCIPLINAIRE : COMMENT 

RESTITUER LA DIMENSION SENSIBLE À DES 

ÉCRITS SCIENTIFIQUES 

Afin de restituer la dimension sensible d'une vaste recherche sur l'exécution des peines en 

France au XXe siècle, nous avons été sollicités pour réaliser une visite virtuelle vidéo d'un lieu 

d'enfermement. 

La réalisation de la visite virtuelle de la prison du Havre a eu lieu dans le cadre d'une recherche 

intitulée Sciencepeine soutenue par l'ANR. Le sujet en était « Sciences, savoirs et politiques de 

l’exécution des peines en France (1911-2011) ». Cette recherche se déroulait dans un contexte 

de grandes mutations du système pénitentiaire (surpopulation carcérale, développement de 

l'aménagement des peines, construction de nouvelles prisons, discours politiques, etc.). 

L'univers carcéral, l'exécution des peines, la délinquance et le banditisme inspirent depuis 

longtemps littérature, films et débats passionnels. Marc Renneville, le coordinateur de 

l'équipe, a rassemblé des chercheurs convaincus qu'une seule approche occultait la diversité 

des regards, nécessaire à une meilleure compréhension de ce sujet complexe. La collaboration 

et la présentation interdisciplinaires en ligne94 étaient destinées à mettre en évidence les 

différentes approches de ces sujets, mais aussi à rendre facilement disponibles les sources afin 

de sortir de regards parcellaires. Cette équipe réunissait des historiens, démographes, 

archivistes issus de différents organismes comme le ministère de la Justice, Sciences-Po Paris, 

l’université de Rouen, les Archives nationales.  

Cette recherche était structurée selon différents thèmes : 

- Données statistiques relatives à l’exécution des peines ; 

- Enfants, enfance, délinquance ; 

- Sciences, savoirs et pratiques de lutte contre la récidive ; 

- Psychiatrie et individualisation de la sanction pénale ; 

- Architecture, patrimoine et construction. Une approche anthropologique des lieux 

d’exécution des peines. 

Notre équipe était rattachée à ce dernier thème, dans lequel il s'agissait de développer notre 

approche à partir des lieux. 

Un des enjeux de cette recherche était de « rendre intelligible l’étendue du champ par une 

approche interdisciplinaire ». Comme le soulignait le projet de recherche : « Le champ 

d’application des savoirs de l’exécution des peines a en effet été longtemps celui de l’oralité, si 

ce n’est du silence. Principaux acteurs des expérimentations pénales, les personnels 

                                                            

94
 https://criminocorpus.org 
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pénitentiaires ont peu écrit. Par ailleurs, la verbalisation ne représente que très partiellement 

la sociabilité improbable des lieux d’enfermement. En nous limitant au seul récit historique, 

nous prendrions le risque de livrer une vision muséographique et figée du passé, sans pouvoir 

témoigner de la dynamique des interactions de ces acteurs (personnels pénitentiaires et 

condamnés) qui détiennent la dimension humaine de l’administration de la peine » (Renneville 

et al. 2009) C'est pour mettre en évidence cette dimension humaine, ces interactions, que 

notre équipe a été sollicitée.  

Les impératifs financiers95 nous ont amenés à privilégier un travail rapide de recueil de 

données. Le temps du travail de terrain ne pouvait être que réduit. Dans la réalisation d'un film 

de sciences sociales, le travail préalable permet de s'imprégner des subtilités du terrain, nouer 

une relation de confiance avec les participants. Néanmoins, cette étape est longue et donc 

coûteuse. Une autre contrainte se mettait en travers d'un travail de terrain approfondi. De par 

son rôle de contrôle social, l'administration pénitentiaire est souvent réticente face aux 

demandes de tournage. L'objectif de la visite virtuelle étant de témoigner de l'architecture et 

des interactions au sein d'un espace d'enfermement, obtenir une autorisation pour explorer le 

quotidien d'une prison sur la durée rencontrait des obstacles. 

Un dispositif filmique alternatif consiste à transmettre un regard de découverte, c'est-à-dire à 

découvrir et filmer en même temps l'ensemble du contexte. Ce type de prise de vues implique 

une grande aisance avec les outils afin de s'adapter sur l'instant aux impératifs du terrain. Il 

nécessite également des réalisateurs d’avoir parfaitement en tête la problématique de leur 

travail et la forme finale que prendra la restitution. 

À chaque étape, cette recherche s'est avérée expérimentale. La prise de vues a été réalisée 

avec un profond sentiment d'urgence. En effet, la fermeture de l’établissement avait lieu trois 

jours après le tournage. Cette temporalité particulière nous obligeait à être rapides, mais 

l'intériorisation de la fin d'une époque chez nos interlocuteurs stimulait une parole 

synthétique et riche. Comme nous faisions partie d'une équipe qui ne travaillait pas avec le 

film, nous avons également expérimenté le partage du corpus de données filmiques. Le 

passage d'une logique narrative filmique à celle fractionnée d'une visite interactive nous a 

également permis de nous questionner sur les interactions entre les différents langages. Les 

rencontres et confrontations entre logiques textuelles et logiques filmiques ont également 

traversé cette expérience. Elles montrent combien le dialogue est délicat même dans une 

équipe convaincue de l'apport filmique. 

                                                            

95
 Lorsque le projet de recherche a été accepté par l’ANR, l’ensemble de l’équipe a découvert que les organismes privés 

partenaires devaient assurer le financement à hauteur de 70% de leur devis. Phanie, Centre de l’ethnologie et de l’image étant 
une association sans but lucratif, et les chercheurs étant hors statut, nous ne pouvions nous permettre de consacrer plus de temps 
à une recherche hasardeuse de fonds qu’au travail de recherche proprement dit. 
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III.3.1. Un lieu d’enfermement : la maison d’arrêt du Havre 

Face aux contraintes liées à la prise de vues dans une prison, nous avons décidé de nous 

appuyer sur les historiens membres de l’équipe pour choisir le terrain et les dates de tournage. 

La réalisation de la visite virtuelle a porté sur la maison d'arrêt du Havre. Ce choix est issu de 

questions liées au sujet de recherche et de questions conjoncturelles.  

Pour Jean-Claude Vimont, historien de l’équipe « La maison d’arrêt du Havre offrait cette 

particularité de disposer à la fois de dortoirs (trois ayant conservé cette destination jusqu’en 

avril 2010, les autres ayant été transformés en bibliothèque, salle polyvalente, atelier 

informatique) et de cellules. Cet aspect composite est une parfaite illustration des politiques 

architecturales successives des gouvernements français au cours des deux derniers siècles » 

(Vimont 2010).  

Prise dans les débats politiques sur l’emprisonnement depuis 1839, la construction de cette 

maison d’arrêt avait débuté en 1854, son inauguration ayant eu lieu en 1860. Face à la 

surpopulation carcérale, une aile cellulaire fut construite en 1910. En 2010, cette maison 

d'arrêt était vétuste et allait être fermée au profit d'un centre de détention pouvant accueillir 

trois fois plus de détenus. Cette dimension emblématique, la fermeture imminente sur le 

territoire de ce type de prisons en faisaient un excellent objet de recherche. 

D'un point de vue conjoncturel, l'autorisation de filmer dépend du directeur de chaque prison. 

Comme je vais le développer plus loin, le directeur avait de multiples raisons d'être intéressé 

par une démarche de patrimonialisation de la maison d'arrêt du Havre. 

Au printemps 2010, c’est trois jours avant sa fermeture que le choix de la visite virtuelle a 

porté sur cette maison d’arrêt. Jean-Claude Vimont, historien de l’équipe, travaille depuis 

longtemps sur les prisons de Normandie. Il questionne les mutations architecturales ainsi que 

les évolutions législatives en fonction des contextes politiques. Outre ses propres travaux, il 

encadre des mémoires de recherche de master sur ce thème (Travaux étudiants | 

Criminocorpus [sans date]). Jean-Claude Vimont et Marc Renneville travaillaient alors 

ensemble sur l’exécution des peines dans la région de Rouen. Leur proximité du terrain leur a 

permis d’être informés de la fermeture prochaine de la maison d'arrêt du Havre. Ils ont pu 

rencontrer le directeur et faire une première visite de repérage. C’est alors qu’ils ont reçu les 

autorisations de tout filmer sauf les détenus, ont noué des liens avec le directeur et plusieurs 

surveillants nous permettant de filmer de la cave au grenier, comme nous avons par la suite 

intitulé cette visite virtuelle. 

La demande de Marc Renneville était de réaliser une visite virtuelle d'une prison. Cette notion 

pose des questions. En effet, comme l’écrit Denis Berthier « Depuis la dernière décennie du 

XXe siècle, le qualificatif “virtuel” fait l’objet d’un usage quotidien tellement immodéré qu’il 

semble progressivement se vider de tout sens, se retrouvant accolé à tous les substantifs 

imaginables – voire à ceux qui ne le semblent justement pas (comme dans l’expression de 

“réalité virtuelle”, cette apparente antinomie choisie comme désignation par tout un secteur 

des nouvelles technologies) » (Berthier 2004, p. 17).  
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À l'époque du tournage de la maison d'arrêt du Havre, l'appellation de visite virtuelle gênait 

notre équipe. Cette terminologie nous apparaissait comme voyeuse, nous avions en tête que 

la maison d'arrêt était un lieu d'enfermement chargé de densité émotionnelle tout à fait réel. 

Présenter un tel lieu comme un musée nous gênait, tout comme nous gênait la notion de 

virtualité. Néanmoins, la demande d'incarnation de ce lieu nous intéressait ainsi que la 

nécessité de repenser notre dispositif filmique. 

À travers cette terminologie, il s’agissait de relater un vécu des prisons à partir d'une 

présentation architecturale. La visite virtuelle sous-entendait mêler vidéo et présentation 

interactive. En effet, notre équipe était spécialisée en socio-anthropologie filmique, langage 

important pour relater la vie dans les bâtiments. Des photos auraient transmis une 

représentation figée, auraient inscrit le quotidien dans un temps arrêté. Aussi, cette visite 

virtuelle nous demandait d'interroger nos approches filmiques, de ne plus penser un film dans 

sa durée, mais de le penser avec de multiples entrées. 

Un film est tourné en temps réel dans un lieu tout aussi réel. Le tournage se passe dans un « ici 

et maintenant ». Lors de l'organisation du film au montage, les images sont visionnées et 

classées avec la distance du temps et du lieu. Dans le cas de ce tournage, nous savions que ce 

lieu n'avait plus que trois jours à vivre. En faisant abstraction des spécificités de l'instant, nous 

savions qu'une telle visite réelle ne serait plus possible à brève échéance. En cela, nous avions 

conscience que notre démarche était un témoignage humain et patrimonial. À cette époque, 

l'avenir du bâtiment était incertain. En peu d'années, ces images ont acquis une valeur 

historique. En effet, en 2012, la maison d'arrêt a été détruite (Vimont 2012). Aujourd'hui, seul 

un terrain vague subsiste. 

  

25, rue Lesueur – Le Havre 

Juillet 2008 (Google Street View) 

25, rue Lesueur – Le Havre 

Septembre 2013 (Google Street View) 

Ces deux photos mettent magistralement en évidence combien un travail sur des images peut 

susciter un décalage de repères. Ces images ont été prises du même point de vue à cinq 

années d’écart. 

Découvrir la photo de 2013 me fait prendre conscience combien cette visite est devenue 

virtuelle. C'est en la voyant que je réalise combien les surveillants que nous avons filmés ne 

pourraient plus aujourd’hui tenir un propos d’une même densité car celui-ci ne prendrait plus 

appui sur les ambiances et les objets de leur lieu de travail.  
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III.3.2. Découvrir un espace de recherche au tournage 

Le tournage à la maison d'arrêt du Havre s'est déroulé sur deux jours. Les images tournées au 

cours de la première journée ont donné lieu au corps de la visite guidée. La seconde journée 

de tournage a eu lieu après le déménagement de la prison et avait pour objectif de filmer la 

cérémonie de fermeture. 

Lors du premier jour de tournage, notre équipe était composée de cinq personnes. Jean-

Claude Vimont et Marc Renneville, qui travaillaient sur l'architecture pénitentiaire, étaient 

venus quelques jours auparavant, avaient obtenu les autorisations de tournage du directeur et 

avaient rencontré quelques surveillants. Lors du tournage, ils notifiaient ce qui était important, 

relançaient les surveillants sur des sujets qu'ils n'avaient pas abordés et qui relevaient du lieu 

où nous étions. Jean Arlaud dirigeait le tournage et faisait quelques prises de vues. Annie 

Mercier filmait la majorité des plans. Pour ma part, j'avais surtout un rôle de scripte qui me 

permettait de préparer le travail de postproduction. Le second jour de tournage réunit Marc 

Renneville et Annie Mercier. La majorité des images furent tournées sur pied. 

En raison des contraintes de temps, le dispositif retenu fut celui de découvrir les lieux à la 

caméra. Un tel dispositif avait été mis au point par Jean Arlaud lors du tournage du film Elie 

Audemard, lecqueur96 (Arlaud, Lesourd, Privet 1987). Dans ce film, réalisé pour un festival 

dédié à la chasse, le temps de préparation préconisé dans le film de sciences sociales n’avait 

pu être libéré. Néanmoins, le personnage principal souhaitait dévoiler les spécificités de sa 

technique et Jean Arlaud mêlait une grande aisance avec les plans séquences et une bonne 

connaissance de la Provence. 

Ce dispositif pouvait être transposé pour la maison d'arrêt du Havre en densifiant la 

composition de l’équipe. Annie Mercier et Jean Arlaud, tous deux très à l'aise pour filmer en 

plans séquences, tournaient à deux caméras. Jean-Claude Vimont et Marc Renneville étaient 

spécialistes du sujet. Enfin, un des surveillants – M. Conin – était vidéaste amateur. Ce 

surveillant a été essentiel pour la réussite de ce tournage. En tant que vidéaste, M. Conin était 

chargé par le directeur de filmer le déplacement des détenus. Un problème matériel l’amena à 

ce que notre équipe lui procure certains plans. D'emblée notre relation se plaça du côté de la 

prise de vues. Grâce à son expérience de la vidéo, il savait quel type de parole synthétique 

s'accordait à la prise de vues d'une visite, comment entrer et sortir du champ, comment se 

placer par rapport à l'arrière-plan et à la profondeur de champ de la caméra. Par ailleurs, il 

connaissait parfaitement bien la maison d'arrêt du Havre. Il y était surveillant depuis plusieurs 

années et son père y avait été surveillant pendant une longue partie de sa carrière. Par son 

entremise, nous avons pu obtenir immédiatement des dialogues de qualité avec les 

surveillants de cette prison. 

                                                            

96
 La chasse à la lecque est une technique qui se rapproche du braconnage. Il s’agit de fabriquer un piège avec une pierre (lecque) 

posée en équilibre et qui tue un oiseau dès qu’il cherche à saisir l’appât. 



167 

Cette rencontre dépasse de loin l'anecdote. Chaque travail de terrain implique des rencontres 

et le film montre l'interaction entre filmeur et filmé. À partir du constat que « l’observation 

filmée ne consiste pas tant à traduire en image ce que l’on observe, mais surtout à savoir être 

là – face à l’autre – afin d’observer en tant qu’on filme », Christian Lallier développe la notion 

d’une observation filmante (Lallier 2011, p. 131) comme approche tout aussi spécifique que 

l’observation participante. Outre le contexte spécifique de chaque tournage, cette interaction 

est une des raisons principales pour lesquelles une expérience de tournage n’est pas 

reproductible au risque d’entamer la richesse des données.  

Lors de ce tournage, chaque espace de la prison était prétexte à discussions avec les 

surveillants qui en étaient chargés. Quelques surveillants refusèrent d’être filmés, mais la 

majorité d’entre eux manifesta le souhait d’échanger, de donner leur point de vue sur la 

maison d’arrêt du Havre, sur leurs relations aux détenus et aux familles.  

Deux axes principaux se dégagèrent de cette première journée de tournage : l'importance de 

l'architecture dans les relations entre les surveillants et entre surveillants et détenus ; 

l'importance de la parole donnée entre surveillants et détenus pour éviter conflits et drames. 

L’architecture carcérale est celle du panoptisme. Pourtant, les détenus étant dans des cellules, 

ils échappent au regard panoptique de Bentham. Christian Demonchy a suivi le même 

raisonnement que moi : « Mais alors, si le détenu n’est pas soumis à ce panoptique, d’où vient 

cette forme rayonnante si souvent reproduite par la suite et même de nos jours, cette forme si 

caractéristique de l’architecture carcérale ? […] Le programme [de construction] impose bien 

un panoptique, mais les détenus en sont totalement exclus. Ce sont les gardiens qui doivent 

faire l’objet d’une surveillance intense et discrète, et, par voie de conséquence sur 

l’architecture, c’est leur lieu de travail, couloirs et coursives, qui doit être entièrement visible 

depuis la salle de surveillance » (Demonchy 2004, p. 269).  

Je ne développerai pas la question du contrôle du personnel à partir du rond-point central 

préconisée par Bentham car aucune mention n'en a été faite lors de notre visite et nos 

entretiens. En revanche, une veille protectrice permanente entre collègues a été fréquemment 

mentionnée par les surveillants. Leurs propos indiquaient que cette communication permettait 

une grande réactivité de l'équipe de service en cas de difficulté de l’un d’entre eux. 

Le panoptique ainsi que la fréquence des références à la visibilité communes à l’architecture 

carcérale occultent l’importance des autres sens dans les relations sociales entre surveillants 

et entre surveillants et détenus. Or, lors des entretiens avec les surveillants, il ressort que 

l’approche cognitive globale de l’espace est essentielle à leur travail. La visibilité est mineure 

dans la perception de l'ambiance des lieux d'enfermement. Comme on peut le voir dans la 

visite virtuelle lors de la présentation du rond-point et des coursives, les surveillants 

témoignent de l'importance de la perception cognitive globale. Celle-ci se développe à partir 

des bruits (portes claquées plus ou moins violemment, éclats de voix, etc.), de perception de 

signes d'énervements, qui amènent à aller voir quelle est la source du problème. C’est 

également l’odorat qui permet de détecter des débuts d’incendie. Souvent, ces perceptions 

globales permettent de prévenir suicides et blessures. Les bruits, comme les bruits de clés, 

rythment la temporalité dans ce lieu de détention. L'architecture du nouveau centre de 

détention angoissait les surveillants et, selon leur témoignage, une majorité de détenus. Certes 
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les cellules seraient confortables et saines, mais la communication dans les parties communes 

allait être déshumanisée. Les portes des cellules allaient s'ouvrir automatiquement de façon 

insonorisée, les surveillants seraient isolés des détenus par des glaces sans tain, des caméras 

de surveillance allaient être placées dans les espaces communs. Cette angoisse mettait en 

évidence combien l'aspect visuel n'était qu'une dimension de la prison. Pour les surveillants, la 

visibilité par les caméras de surveillance et les glaces sans tain ne permettrait plus d'anticiper, 

et mettrait les surveillants devant le fait accompli car visuellement identifiable. Il n'y aurait 

plus d'interactions entre surveillants et détenus, ce qui amènerait à faire disparaître la 

perception de changements de physionomie révélatrice de dysfonctionnements à venir. 

Paradoxalement, c'est lors de la prise de vues en situation, mais aussi de la prise de parole, 

que les limitations de la dimension visuelle se sont manifestées dans les témoignages. Pour les 

surveillants, la nouvelle architecture et la disparition des coursives allaient également détruire 

l'esprit d'équipe que ce partage de l'espace suscitait.  

À partir de l'architecture, la taille de la maison d'arrêt et celle du nouveau centre de détention 

fit également l'objet de discussions. La maison d'arrêt du Havre hébergeait trois cents détenus 

alors que le centre de détention était prévu pour en abriter trois fois plus. Le personnel 

pénitentiaire allait également être triplé. La nouvelle équipe serait constituée des surveillants 

de la maison d'arrêt du Havre et de surveillants stagiaires. Cette brusque augmentation des 

effectifs, de part et d'autre, rompait les modes de transmission professionnels. L'équipe en 

place était arrivée progressivement et avait bénéficié des conseils des anciens. L'arrivée de 

deux fois plus de débutants que d'anciens faisait craindre des incidents, faute d'expérience des 

relations humaines entre surveillants et détenus. 

Ce tournage souligna également la nature des relations humaines. Les séquences les plus 

parlantes concernent la surveillante des activités et un surveillant surnommé « Le Polonais » à 

cause de la consonance de son nom. « Le Polonais » était le surveillant unanimement désigné 

comme la personne capable de résoudre les problèmes. Il était sollicité tant par ses collègues 

que par des détenus. Pour lui, toute question d'un détenu devait amener une réponse, quelle 

qu'elle soit. C'était ce qui créait une confiance et un respect des détenus envers les 

surveillants. En cela, il avait marqué d'autres surveillants qui adoptaient la même attitude. 

Pour eux, il paraissait évident que toute absence de réponse à une question était anxiogène et 

provoquait des tensions propices à des altercations, des mutilations ou des suicides. 

La seconde journée de tournage suivit un dispositif très différent de la première. En effet, ce 

tournage n’était plus celui de la visite mais celui de la cérémonie de fermeture. Cette 

cérémonie était constituée d’interventions puis d’une réception autour d’un buffet. Cette 

cérémonie fut filmée par Annie Mercier accompagnée de Marc Renneville. Elle se déroula 

quelques jours après la fermeture. L'objectif de ce deuxième jour de tournage était de 

recueillir les témoignages et la parole des surveillants, directeurs, différents personnels 

marquants de la maison d'arrêt du Havre. Il s’agissait de profiter de ce moment pour récolter 

les souvenirs qui les avaient marqués au long de leur carrière et de saisir leur perception de la 

nouvelle maison d'arrêt. Ce qui ressortit de l'ensemble des propos était la proximité qu'ils 

avaient tous dans cette maison d'arrêt grâce aux coursives et au rond-point ainsi que 

l'importance de la relation humaine entre eux et des détenus afin d'éviter des drames, des 

suicides entre autres liés à une absence de communication. Ce deuxième jour, un ancien 
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directeur de l’établissement, des directeurs des organismes de tutelle, des surveillants, des 

familles de surveillants ont été filmés. Un surveillant en fin de carrière parlait également de 

familles de détenus : grands-parents, parents, enfants. Une surveillante évoquait la 

reproduction sociale des quartiers du Havre dans la prison : comment certains groupes de 

certains quartiers du Havre se retrouvaient dans des groupes, dans la maison d'arrêt.  

III.3.3. Structuration d’un corpus de recherche filmique 

Afin d'exploiter les données, après tout tournage, un dérushage est nécessaire. C'est lors de ce 

dérushage qu'une première étape d'analyse des données a lieu. Chaque monteur a sa 

méthode de dérushage lui permettant de s'imprégner des images et de les retrouver afin de 

les monter. Dans un contexte de sciences sociales, cette étape du travail mérite une autre 

approche que celle du cinéma documentaire. En effet, les images filmées, les photos, les 

entretiens enregistrés constituent des données de terrain. Que ces données non écrites soient 

montées ou non, elles composent un corpus documentaire en elles-mêmes. C’est à ce 

moment-là que le film révèle le plus ses apports comme le rappellent Joyce Sebag et Jean-

Pierre Durand : « Dire que l’image offre d’autres possibilités que l’écrit, c’est y reconnaître, par 

la fixation du réel qui est son essence, le fait que des caractéristiques d’une situation peuvent 

échapper à la première observation du terrain, puisque des faits non perçus immédiatement 

sur l’image ou dans la bande-son peuvent être essentiels à la connaissance d’un phénomène 

social. En conséquence – nous reviendrons sur ce thème – l’image et le son doivent être vus et 

entendus plusieurs fois pour livrer toutes les données qu’ils contiennent » (Durand, Sebag 

2015, p. 75). Jusqu'à la diffusion des technologies numériques, chaque support était inventorié 

sur des manuscrits isolés. Les technologies numériques permettent un dialogue entre les 

supports par le biais de liens. 

Dans le cadre de cette recherche, j'ai souhaité exploiter ces possibilités pour notre travail de 

réalisation, mais aussi pour le partager avec d'autres chercheurs de l'équipe. 

Les logiciels de montage numérique, en particulier Final Cut Pro dont je me servais, offrent de 

puissantes possibilités de classement et d'inventaires de données iconographiques (fixes et 

mobiles) et sonores. Au cours de mes différents montages, j'ai exploré ces possibilités pour 

arriver à un seuil de maturité en 2008 dans le film Wagenburg leben in Berlin (Arlaud, Louveau 

de la Guigneraye 2009a). Dans ce logiciel, les répertoires ont repris le nom classique de 

« chutier » en vigueur dans le cinéma. Ces chutiers font référence à des casiers en bois 

surmontés de portiques plantés de clous sur lesquels les bandes filmiques des rushes étaient 

classées. Ces chutiers étaient temporaires, liés au moment du montage, repensés et réutilisés 

lors de chaque film. Cette terminologie a été reprise dans les logiciels de montage dans un 

souci d'ergonomie pour les monteurs qui changeaient de technique. Néanmoins, à la 

différence de leurs ancêtres, ces chutiers numériques ont été conçus pour présenter les 

données techniques propres à chaque donnée, mais aussi pour pouvoir y associer des données 

éditoriales. De plus, ces chutiers peuvent être sauvegardés sous forme de tableur, permettant 

un partage de données au sein d'une équipe, voire la création d'archives de terrain. 
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Aussi, d'emblée, j'ai décidé de classer dans ce logiciel non seulement les films, mais aussi 

l'ensemble des photographies et des sons seuls. Ce travail d'inventaire et de classement 

destiné à une lecture collective est une étape essentielle dans l'imprégnation des documents. 

Ce classement me permettait aussi de structurer mon souvenir du moment du tournage. 

Comme la demande était celle d'une visite virtuelle, j'ai opté pour un premier classement et 

sous-classement par espace, ce classement permettant l'exploration de l'ensemble des 

données lors du montage de chaque séquence. J'ai dédié des colonnes au contenu des images, 

du son, du personnage principal, au type de plan (plan fixe, travelling97, panoramique98, valeurs 

de plan99, etc.), et j'ai utilisé un système de couleurs pour noter les très bons plans à monter, 

les plans à garder uniquement pour l'image et ceux à garder uniquement pour le son. 

Dans tout travail de terrain lié à des enregistrements, la transcription est nécessaire pour se 

repérer dans l'ensemble du corpus. Contrairement à des transcriptions destinées à être 

publiées dans un article, ces transcriptions sont vouées à se repérer dans des images et des 

sons qui seront montés selon la narration du film. Aussi, ce passage par l'écrit se fait 

intégralement et avec des repères temporels. Il n'est pas rare, lors du montage de séquences, 

de partir du propos des personnes filmées pour effectuer le montage du son et des images 

correspondantes. Dans ma méthode de transcription, je travaille parallèlement avec le logiciel 

de montage et un logiciel de traitement de texte. L'écoute destinée à la transcription mais 

aussi le visionnage des images me permet, si nécessaire, d'annoter le texte avec des 

commentaires sur des spécificités du plan.  

Aussi, l'interaction entre plusieurs types de logiciels permet d'explorer plus profondément les 

données. L'exploration de ces données est rarement présentée comme un moment de 

recherche. La dimension fastidieuse, le temps consacré à décrypter et élaborer un système de 

classement donnent une vision subalterne de ce travail. Claire Lemercier et Claire Zalc 

évoquent l'importance de ce travail en histoire : « C'est souvent au cours de la saisie que l'on 

prend presque physiquement contact avec son sujet, mais aussi que naissent de nombreuses 

questions (qu'il est bon de noter, au fur et à mesure sur un document à part). Ainsi, derrière 

l'aridité des documents administratifs destinés à l'identification et à l'enregistrement, se 

cachent des histoires individuelles dont le dépouillement permet de reconstituer les 

différentes étapes. Bien souvent présenté comme rébarbatif, ce temps de la saisie s'éclaire 

parfois de découvertes et de surprises. La saisie pour l'historien peut ainsi être comparée au 

terrain pour l'ethnosociologue : elle engage physiquement, induit une connaissance intime de 

la source et suscite nombre de questionnements de recherche » (Lemercier, Zalc 2007, p. 72). 

Une des raisons principales de notre présence dans l'équipe était de restituer des données 

sensibles du terrain face à d'autres approches textuelles, qu’elles soient quantitatives ou 

qualitatives. L'équipe avait à sa disposition un espace Intranet afin de partager le corpus de 

                                                            

97
 Plan dans lequel la caméra (et par conséquent l’opérateur) avance ou se déplace latéralement. 

98
 Plan dans lequel la caméra pivote latéralement ou verticalement à partir d’un point fixe.  

99
 Gros plan, plan rapproché, plan moyen, plan américain, plan large, plan d’ensemble. 



171 

recherche. Aussi, je décidai de partager le classement de nos données de terrain avec les 

autres chercheurs. J'utilisai un tableur comportant des liens vers des vignettes 

photographiques et les transcriptions. Pour des questions de taille de fichier, il était impossible 

de partager les rushes. L'idée principale qui sous-tendait ce partage de données était de 

stimuler des analyses par nos collègues spécialistes de l'exécution des peines. Ce partage 

m'obligea à me montrer particulièrement rigoureuse dans le traitement des données afin que 

chacun puisse s'y repérer. 

À l'usage, j'ai constaté que ce partage n'avait pas été plus exploité qu’il le fut par le 

commanditaire de l’étude sur les voitures. Néanmoins, cette démarche m'avait permis d'avoir 

une connaissance approfondie de toutes les données. 

Plusieurs raisons expliquent l'échec du travail sur un corpus commun. En tant que chercheurs, 

nous travaillons sur nos données ou celles de nos étudiants, mais non sur celles de nos 

collègues. Dans une équipe de recherche, il est rare que le travail soit collaboratif, chacun 

travaillant plutôt sur son domaine ou en équipe très réduite sur un domaine spécifique. Dans 

ce travail de recherche, nous avions à notre disposition plusieurs plate-formes d'édition en 

ligne, privée comme l'Intranet ou publique comme le site Criminocorpus. Néanmoins, ces 

plate-formes furent surtout utilisées pour échanger des données ou les publier. Nous 

consacrons la majorité de notre temps à nos propres recherches, ce qui, de fait, libère peu de 

temps à la prise de connaissance des recherches en cours des autres membres de l'équipe. 

En tant que spécialistes de l'image, nous travaillons la plupart du temps de façon collaborative. 

Lors d'un montage le regard du preneur de vue et le regard du monteur sont 

complémentaires. Ils permettent de prendre de la distance par rapport à la concentration 

spécifique au tournage et de dialoguer sur l'analyse des images. Néanmoins, vouloir étendre la 

collaboration signifie s'adresser à des personnes habituées à analyser des données filmées 

brutes. Comme je l'ai évoqué auparavant, la lecture des images demande une compétence 

spécifique qui est rarement énoncée. Notre environnement audiovisuel laisse à penser que 

chacun est familier des images. Or, comme dans tout langage il s’agit de présenter l’image 

comme un tout sans donner à voir la méthode, les choix et les techniques qui ont permis 

d'arriver à ce résultat final. Faire un aller-retour entre images de terrain et problématisation 

est un exercice intellectuel qui ne s'improvise pas. Aussi, proposer à des collègues d'intégrer 

un questionnement entre leurs problématiques et la façon dont elles se manifestaient sur le 

terrain était aussi difficile que de nous faire entrer dans les aspects qui sous-tendaient le 

travail des démographes de l'équipe. Autant notre objet d'étude était le même, autant nos 

façons de questionner cet objet répondait à des logiques intellectuelles différentes. 

Malgré l’absence de partage entre les chercheurs au moment de l’étude, ce classement strict 

des données audiovisuelles a permis d’établir un premier essai d’archivage et de partage de 

données brutes de terrain. En fonction des possibilités techniques à venir et de leur coût, 

l’idéal était que cet archivage intègre les données vidéo afin qu’elles soient conservées et 

partagées sur un espace académique pour d’autres chercheurs qui travailleront sur des 

thèmes connexes. En effet, sur les six heures de tournage, trente minutes ont été montées. 

Dans tout film, des rushes sont éliminés car ils ne correspondent pas à la narrativité globale. 

Néanmoins, ces rushes présentent la plupart du temps un intérêt scientifique. Une question 
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essentielle pour un tel projet est celle des capacités de stockage des serveurs. Ces images ont 

été tournées en DV. Une heure de DV nécessite un espace de stockage d’environ 12 Go. 

Comme tout changement de format et toute compression altèrent les images, pour que ces 

données puissent être utilisées par la suite, elles doivent être archivées dans leur format 

d’origine. Un stockage de tant des données multiplié par différents projets est aujourd’hui très 

onéreux, mais la rapidité des changements techniques laisse supposer que cette possibilité 

sera rapidement envisageable. La question de l’exploitation collective de ces archives subsiste, 

mais de telles sauvegardes permettraient une conservation, alors que depuis la naissance du 

cinéma on ne peut qu’imaginer la quantité d’images plus ou moins précieuses qui ont disparu. 

III.3.4. Une exploration de l’espace au montage 

L'objectif de notre travail étant de réaliser une visite virtuelle interactive, nous avons décidé de 

structurer notre montage en témoignant de la progression de notre propre découverte de 

l'espace. Nous avions six heures de rushes que nous connaissions parfaitement grâce au travail 

de dérushage. Le montage a donc adopté le plan suivant : 

   
Cour d’honneur  Sas d’entrée Cantine 

   
Coursive centrale Vestiaire Parloirs 

   
Rond-point Dortoirs Cellule arrivant 
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Poste de surveillance Salle de formation Cellulaire 

   
Cuisine Cour de promenade Terrain de sport 

  
Grenier archives Chemin de ronde 

 

Ces images sont des vidéogrammes des premiers plans de chaque séquence et non des photos 

reflétant une plus grande densité de contenu. Elles soulignent que la progression dans l’espace 

est liée à des ouvertures et fermetures de portes répétitives, reflétant ainsi la première règle 

qui nous a été énoncée dans la maison d’arrêt : il n’y a jamais deux portes ouvertes en même 

temps afin de multiplier les sas.  

Au sein de chaque séquence apparaît une description visuelle de l’espace et une explication 

verbale du fonctionnement de celui-ci. Dans le film, nous avons opté pour une transition fluide 

entre les espaces en utilisant plusieurs dispositifs, comme des raccords dans le mouvement 

possible (sans mise en scène) grâce au tournage à deux caméras, les ouvertures et fermetures 

de portes, les entrées et sorties de champ que M. Conin faisait spontanément. Dans chaque 

séquence, nous avons prioritairement « monté au son ». C’est-à-dire que nous sommes partis 

des transcriptions pour monter l’image et le son des descriptions des espaces. Ce n’est 

qu’après avoir placé ces paroles que nous avons travaillé les images en alternant prises de vues 
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et de son synchrones et prises de vues dissociées de la prise de son100. La superposition 

d’images sur des propos essentiels permet de densifier le contenu d’un film. Les images d’une 

personne qui parle ne sont pas toujours riches de sens, elles peuvent rompre la dynamique 

narrative. D’autres images du lieu de parole reflètent ce que voit la personne qui développe 

son propos. L’explicitation du rôle et du fonctionnement de l’espace était centrale pour notre 

démarche. Il ne s’agissait pas de donner à voir un espace désincarné, ce film étant destiné à 

montrer le fonctionnement d’un lieu de détention. La confiance dont nous avons bénéficié et 

les qualités humaines que nous avons perçues nous ont permis de partir du postulat d’une 

visite guidée et de montrer comment des surveillants percevaient leur travail ainsi que les 

relations humaines entre eux et les détenus. 

Ce film a été présenté à l’équipe de recherche en octobre 2010 lors d’un séminaire animé par 

Marc Renneville et Jean-Claude Vimont à l’université de Rouen. Cette projection avait pour but 

d’observer les réactions à notre travail et de préciser ce qui était à revoir pour la version 

définitive. Mis à part quelques détails comme le floutage de certains détenus qui, même de 

loin, étaient identifiables, le film reçut un bon accueil. Avant la projection, la crainte de 

certains chercheurs de l’équipe avait été que nous ayons manqué de distance, que nous ayons 

pris fait et cause pour les surveillants ou pour les détenus. Cette crainte se manifesta par un 

accueil mitigé de notre équipe, chacune de nos paroles décrivant notre expérience ne faisait 

qu’aggraver cette ambiance. Cette défiance disparut totalement après la projection, mettant 

en évidence la difficulté de parler de l’image sans qu’elle ait été vue. 

III.3.5. D’un film à une présentation interactive 

Une visite virtuelle correspond à d’autres techniques que celles d’un film. Il s’agit là de 

techniques de codage d’Internet très différentes des logiques de la vidéo. Autant la vidéo se 

construit dans une ligne du temps et avec des outils graphiques, autant, dans notre cas, les 

narrations en ligne se sont déployées autour de trois langages : html101 pour le contenu, css102 

pour l’apparence, javascript103 pour les animations. Ces trois langages sont complémentaires 

pour la création de pages web. Mon objectif n’est pas ici de m’étendre sur des subtilités 

informatiques, mais de présenter rapidement les enjeux que peuvent constituer des formats 

pour un propos de sciences sociales filmiques. 

                                                            

100
 Cette dissociation des images et du son est techniquement appelée monter en off. 

101
 html : hypertext markup language. Ce langage est celui qui assigne différentes fonctions sémantiques à chaque élément d’un 

texte (titre, paragraphe, liste, etc.). C’est dans ce langage que les liens hypertexte sont créés.  

102
 css : cascading style sheet. Ce langage permet d’appliquer un graphisme à un site web. Il permet d’appliquer des formats 

spécifiques (couleur, fonte de caractère, image de fond, etc.) à des marqueurs (balises) html. 

103
 javascript est un langage de programmation de script. Il permet d’intégrer dans des sites web des scripts informatiques qui 

provoqueront des comportements spécifiques à tout ou partie du html. 
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En 2012, au moment de la mise en place de la visite virtuelle, le webdocumentaire et ses 

langages étaient en plein développement. Jusque-là, le format Flash104 dominait le marché 

pour la réalisation de vidéos interactives en ligne. Ce format avait l’avantage de pouvoir être 

réalisé de façon visuelle, comme le montage vidéo. Pourtant, il présentait d’importants 

défauts. Pour des chercheurs, le défaut essentiel était de présenter un objet numérique sans 

possibilité d’indexation ni d’exploration de contenu. Cela avait pour conséquence qu’aucun 

moteur de recherche ne pourrait mettre en avant ce contenu. D’autre part, certaines marques, 

comme Apple, ne voulaient pas que ses tablettes puissent lire du Flash. Aussi, développer une 

visite virtuelle en Flash impliquait une durée de diffusion courte. 

À l’opposé, le html5 et le css3 faisaient leur apparition. Ces langages avaient l’avantage d’être 

pérennes (le html et le css étant des langages cumulatifs) et d’offrir de nouvelles capacités 

d’intégration. Une grande nouveauté du html5 pour les chercheurs en sciences sociales 

filmiques était l’apparition des balises <audio> et <video>, ainsi que des balises multimédia 

permettant d’associer des textes aux données audio et vidéo. Le css3 amenait aussi de 

nouvelles possibilités importantes pour l’image et la vidéo : en plein écran, vidéo en fond, 

comportement d’animations sur une durée limitée, etc. Aussi, nous avons opté pour ce choix 

car il correspondait à nos impératifs scientifiques : indexation, durabilité, format open source. 

À partir de la dissociation des séquences du film, il s’est agi de proposer une navigation. Plus 

encore que le montage, cette tâche constituait ma spécialité dans l’équipe. En effet, elle 

correspond à mes recherches appliquées pour mettre en écho des documents de différente 

nature. 

Jean-Claude Vimont nous avait communiqué les plans de différentes époques de la maison 

d’arrêt du Havre. Ces plans m’incitèrent à choisir d’entrer dans la visite virtuelle par une vue 

aérienne issue de Google Earth. Cette dernière me permettait de montrer des modifications 

qui avaient eu lieu au cours de l’histoire de la prison. 

Il serait intéressant de questionner le décalage entre ces possibilités d’obtenir des images 

Internet publiques par le biais de Google Earth et de tous les satellites qui tournent autour de 

nous, et la vie sur Terre qui est soumise à des contraintes anciennes d’invisibilisation de ces 

lieux. Y a-t-il des interactions entre les deux approches qui contribuent à changer les 

comportements et les institutions ?  

                                                            

104
 Adobe Flash est un logiciel permettant de créer des animations et des interactions. C’est un format qui a longtemps dominé les 

animations de sites sur Internet.  



176 

 

Menu par plans 

Par un survol de l’image aérienne, cette présentation permet également de visionner les 

vidéos en ayant accès à une fenêtre en plein écran. 

 

Menu par vidéos 

Outre cette entrée interactive, l’exploration de la maison d’arrêt du Havre peut se faire par un 

menu rassemblant plans, photos et vidéos.  

À partir d’une maquette, le développement de cette visite virtuelle a été confié à Caroline 

Carpentier qui avait une triple formation nécessaire pour ce type de travail. Outre un master 2 

de développement et coopération internationale, elle était diplômée du master 2 de sociologie 

filmique de l’université d’Évry et avait suivi, par le biais de Phanie, une formation 

professionnalisante de webdesigner.  

Cette visite virtuelle est réalisée selon une architecture de site web statique. En effet, comme 

elle doit être intégrée dans le site web dynamique de Criminocorpus, cette architecture ne 

provoquera pas de conflit. 

À l’heure actuelle, quelques réglages sont nécessaires avant de finaliser ce travail. La maison 

d’arrêt ayant été détruite, je souhaite partir d’une photo aérienne du terrain où elle se situait 

pour la faire émerger et marquer ainsi dans l’espace l’historicité de cette visite.  
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III.3.6. Difficultés du travail filmique dans une équipe 

pluridisciplinaire 

Cette réalisation a mis en évidence les difficultés de dialogue interdisciplinaires. Il a fallu la 

confiance de Marc Renneville envers tous les membres de cette équipe de recherche pour 

qu'elle aboutisse par-delà les difficultés relationnelles. 

Lors de cette expérience, j’ai pris conscience que chacun projetait une représentation de la 

discipline des autres. Dans notre cas, certains membres de l'équipe avaient un avis précis sur 

ce qu'étaient l'ethnologie105, la vidéo en sciences sociales, le travail du web. Les frictions 

vinrent essentiellement de demandes d'objectivation sur certaines méthodes de travail qui, 

nous le savions, n'étaient pas opérationnelles.  

Nos images étaient alors supposées restituer une observation matérielle, la parole des acteurs 

de terrain étant suspectée d’être trop émotive. Aussi, il y avait une certaine pression de 

quelques chercheurs qui n’avaient pas été présents lors du tournage et n’avaient pas vu les 

images. Nous savons depuis longtemps que l’objectivité n’existe pas, que les sciences sociales 

résistent à une telle idée de la scientificité. Comme nous le rappelle Roland Barthes106, les 

images sont polysémiques et c’est cette polysémie qui fait sens.  

Une autre difficulté a parfois été de faire entendre que notre utilisation des techniques 

vidéographiques et informatiques constituaient un langage et non pas de la simple technique. 

Comme je l’ai abordé sur le choix de langage de la visite virtuelle, les techniques ont de vastes 

conséquences sur l’exploitation ultérieure des données. Les logiques de la vidéo et celles de 

l’informatique sont différentes. Les compétences sont souvent celles de l’un ou de l’autre 

domaine mais rarement des deux. Néanmoins, les élaborations de webdocumentaire offrent 

des promesses de rencontre entre ces différentes logiques dans les années à venir. 

Cette recherche a révélé des points de tension loin d'être anecdotiques. Elle a questionné le 

dialogue interdisciplinaire, mais aussi celui entre approche académique et deux langages 

numériques différents : le film et le crossmedia. 

Chaque étape a été menée dans une logique collaborative. Le développement de ce chapitre 

montre combien cette collaboration a été expérimentale, et combien la bonne volonté 

demeure nécessaire aux différents partenaires pour accepter de questionner leurs certitudes. 

D'une approche de terrain mettant en évidence la mémoire des usagers d'un lieu à la 

restitution crossmedia en passant par un dispositif filmique, la question de l'adaptation au 

terrain a été centrale. 

Les pratiques de terrain, la parole donnée à ses acteurs principaux nécessitent un va-et-vient 

permanent entre références théoriques et leur modulation par ce qui est observable. Sans 

                                                            

105
 Dans ce cas, la dimension socio-anthropologique n’avait pas du tout été intériorisée.  

106
 «Toute image est polysémique, elle implique, sous-jacente à ses signifiants, une “chaîne flottante” de signifiés, dont le lecteur 

peut choisir certains et ignorer les autres » (Barthes 1964, p. 44). 
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entrer dans un débat sur le positivisme et l'empirisme, le recours à l'image comme méthode 

d'investigation et non comme seule illustration demande une estime et une confiance 

réciproques dans une équipe de recherche. En effet, chacun est marqué par la discipline dont il 

est issu, qu'il s'agisse de thèmes privilégiés ou de méthodes. Sur le principe, chacun adhère 

aisément à cette idée, mais sur la durée, les tensions sont fréquentes. En outre, les échanges 

avec des techniciens de l'image et du multimédia sont également importants. Le jargon de 

chacun est souvent le premier obstacle. La maîtrise des différents jargons et des logiques qui 

les sous-tendent est nécessaire pour réussir à initier un dialogue et faire entendre qu'il ne 

s'agit pas de rivalités mais de mise en place d'une synergie. 

Dans cette recherche, une demande a été de créer un modèle de visite virtuelle reproductible. 

Une telle démarche se heurte aux spécificités mêmes du terrain. La reproductibilité pose la 

question de la diversité non seulement des spécificités, mais surtout des expériences de 

terrain. La richesse performative des situations de tournage ne permet pas d'anticiper un 

contenu, sauf à vouloir en faire un contenu illustratif, ce qui réduit grandement les apports de 

la sociologie filmique. Postuler que la forme doit être avant tout en adéquation avec le terrain 

implique la singularité de chaque approche. La question de la pertinence de formes de 

restitutions reproductibles se pose entre empirisme et positivisme.  
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III.4. COMMENT MONTRER LE POINT DE VUE DU 

CHERCHEUR CINÉASTE ? 

L’écart entre l’intention du réalisateur et la perception du spectateur constitue un domaine 

central mais peu exploré. Dans la rubrique « Champ-contrechamp » de la Nouvelle Revue du 

Travail, Joyce Sebag questionne cet écart lors d’entretiens avec des réalisateurs de 

documentaires sociaux : « Un film, tout comme un texte, parle au spectateur qui s’en empare 

et le lit avec son regard, son expérience. Introduire un entretien avec le réalisateur c’est 

essayer de comprendre ce qui nous rapproche et ce qui nous éloigne de ce qu’a voulu dire 

l’auteur » (Durand, Sebag, Frésil 2015). 

Dans les débats qui suivent des projections, le sujet d’un film est le plus souvent discuté au 

détriment de la forme. Un des objectifs quand on présente un film est de valoriser son propos 

plus que ses choix narratifs. Ces derniers doivent paraître évidents, passer inaperçus, car leur 

fluidité est au service du propos.  

Pourtant, une des grandes différences entre un film qui a du rythme et un film ennuyeux est la 

maîtrise du langage, tant d’un point de vue théorique que technique, qui sous-tend le travail 

de prise de vues sur le terrain et le montage. Le point de vue présenté dans le film est celui du 

sociologue cinéaste sur son terrain107. Ainsi, le spectateur peut observer comment les 

personnes lui parlent, les endroits où il peut se permettre d'aller, la proximité de son 

emplacement. De plus, quand il filme, s'il n'a pas, loin de là, à se cacher, il ne doit pas non plus 

déranger les activités en cours. Sa possibilité de filmer des actions précises, des discussions 

entre personnes est le résultat d'un long travail d'imprégnation du terrain, de la confiance qui 

lui est accordée et de l'acceptation de sa présence. 

La trame narrative d'un film fonctionne par association d'images et de sons. Pour les sciences 

sociales, cette construction montre l'ordinaire, un rythme du quotidien, elle ne cherche 

surtout pas le spectaculaire108. L'objectif est de situer un groupe de personnes dans le contexte 

de son quotidien, questionner les interactions, complexifier les problématiques. Filmiquement, 

la démarche sociologique reste implicite. 

Pourtant, lors d'une projection, si les questions principales du débat concernent le fond, 

certaines réponses doivent présenter les choix liés au terrain et aux relations 

interpersonnelles, mais aussi les impératifs techniques. L'explicitation de la forme, 

indissociable de la technique est toujours délicate. En effet, il s'agit de rendre compréhensibles 

                                                            

107
 Jean Rouch a développé ces questions de la place de l’ethnologue cinéaste, de l’opérateur comme premier spectateur (Diop 

2007). Je n’y fais volontairement pas référence car son approche spécifique a donné lieu à de nombreux écrits et je préfère 
reprendre la question du chercheur à la caméra du point de vue de mon expérience et de mon questionnement en sociologie 
filmique. 

108
 Cette approche correspond à celle définie comme « temps faible » par Raymond Depardon (Depardon 2006, chap. Note 1), en 

opposition à un regard spectaculaire. 
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des options prises au tournage et au montage qui ne se limitent pas à des choix secondaires 

mais influent directement sur le style. D'un style à l'autre, un récit ayant le même contenu 

variera profondément. C'est la raison pour laquelle je me suis penchée à de multiples reprises 

sur les énonciations visuelles des démarches filmiques de chercheurs. 

J'ai travaillé sur les façons d'énoncer visuellement l'interaction entre questionnement en 

sciences sociales et dispositifs filmiques chez des chercheurs cinéastes. Comme nous l'avons vu 

dans les développements précédents, pensée de sciences sociales et pensée en image sont 

imbriqués dans ce type de film. Trop souvent, la densité de la recherche est invisibilisée par les 

exigences narratives du film. 

Le questionnement d'une recherche filmique demande une relation de confiance, voire une 

coréalisation, entre auteur-chercheur du film initial et chercheur qui questionne la forme. En 

effet, une analyse de film se fonde sur le film et sur l'intention de l'auteur. Or, sans relation de 

confiance, les demandes d'élucidation peuvent être vécues comme suspicieuses.  

 

C'est ainsi que mon travail de questionnement en image des recherches filmiques a commencé 

sur des films de Jean Arlaud109 avec qui je collaborais. Ces réalisations ont amené Laurent 

Pellé, proche collaborateur de Jean Rouch, à me solliciter pour mettre en évidence 

filmiquement, en parallèle à un texte, les méthodes de travail de Jean Rouch sur le film 

Yenendi. Enfin, la collaboration avec les chercheurs intervenant au colloque Arrêt sur Images 

m'a amenée à questionner la façon de restituer l'interaction entre image et propos présentés 

lors de colloques sur les sciences sociales visuelles.  

Chaque réalisation s'est inscrite dans une démarche expérimentale, les démarches et 

matériaux disponibles étant de différente nature. 

III.4.1. Tenue de la caméra et restitution de temporalités : 

Réponses d’un cinéaste110 

Dans cette démarche de questionnement filmique dans les sciences sociales, tout a commencé 

pour moi en 2002 quand j’ai participé à la réalisation d'une émission thématique sur Canal U à 

l’initiative du studio vidéo de l’Université de Paris 7. Cette émission était intitulée L'adaptation 

aux milieux extrêmes111. Elle réunissait des films de chercheurs de différentes disciplines en 

utilisant cette thématique transversale.  

Le studio vidéo avait contacté Jean Arlaud pour lui demander s’il acceptait que son film 

Nyangatom, les fusils jaunes (Arlaud 1978) soit diffusé en ligne dans cette émission. Ce film 

                                                            

109
 En particulier Nyangatom les fusils jaunes (Arlaud 1978) et Touchez pas au malang (Arlaud, Louveau de la Guigneraye 2004) . 

110
 Réponses d’un cinéaste, film entretien de 28’, http://www.canal-

u.tv/video/science_en_cours/reponse_d_un_cineaste_2003.97 

111
 http://www.canal-u.tv/producteurs/science_en_cours/adaptation_aux_milieux_extremes/point_de_vue 
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avait été choisi par l’équipe du studio vidéo car il avait été tourné en Éthiopie, dans une région 

particulièrement aride et isolée de la vallée de l’Omo. Pour le studio vidéo, les Nyangatom, 

cette tribu pastorale nilotique s’était adaptée à ce qui était appelé un milieu extrême, et 

l’équipe souhaitait interviewer Jean Arlaud à propos de la réalisation de ce film.  

En tant que cinéaste, Jean Arlaud détestait les entretiens filmés dans des lieux qui n’avaient 

rien à voir avec le sujet : si une image n’était pas porteuse de sens dans un propos, elle n’avait 

pas lieu d’être. En acceptant le principe de l’entretien filmé, il lui était nécessaire de mettre en 

place une scénographie. Faute de se trouver sur le terrain, il souhaitait être dans un contexte 

de travail filmique. Pour maîtriser le décor, il demanda que le tournage se fasse à Phanie, lieu 

de son atelier.  

UNE PREMIÈRE RÉFLEXION ISSUE DE PHOTOS 

Il souhaitait être environné d’images liées au film : le film lui-même, des photos qu’il avait 

prises, des photos de lui sur le terrain, des propos d’autres cinéastes sur ce film. 

   

Photos du tournage du film Nyangatom (Jean Arlaud) 

Il me sollicita pour réunir ces documents, partager ses questionnements, préparer 

numériquement les documents et réaliser avec lui ce décor. 

Afin de donner des documents à l'équipe qui souhaitait l’interviewer, nous avons recherché 

des photographies de lui sur le terrain. En regardant ces photos, j'ai été surprise de distinguer 

un pied de caméra sur la grande majorité d'entre elles. J'étais étonnée car Jean Arlaud était 

connu pour la qualité de son tournage caméra à l'épaule. De plus, je savais qu'il ne tournait pas 

volontiers sur pied, réservant plutôt cette technique à des mouvements de caméra en longue 

focale. Je savais que lorsqu’il tournait sur pied, il laissait un très léger flottement en ne serrant 

pas totalement sa caméra sur le pied. Il m’expliquait alors que notre regard voit avec la 

respiration de notre corps. Quand nous regardons fixement, nous avons le sentiment d’être 

immobiles, car notre regard compense les micro-mouvements de notre œil. Ainsi, une image 

filmée sur un pied trop serré donne au spectateur un sentiment de rigidité qui ne reflète pas 

son regard. 
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Photos du tournage du film Nyangatom (Jacky Bouju) 

En préparant l'émission, je lui ai demandé pourquoi un pied était présent sur toutes les 

photos. Ce n'est qu'à ce moment-là qu'il a pris conscience qu’à l’époque, sans le formuler, il 

avait pressenti que le rythme de son corps portant la caméra risquait de restituer une image 

contrariant le rythme des corps des Nyangatoms. Il avait conscience qu'il ne se déplaçait pas 

comme eux, n'avait leur gestuelle, n’était pas capable d'anticiper des déplacements qu'il ne 

connaissait pas.  

Il nous est alors apparu comme une évidence que le rythme culturel des corps, qu’il s’agisse du 

corps qui tient la caméra ou du corps filmé, influait sur l’image. Le pied avait compensé 

l’inadéquation du rythme corporel que Jean Arlaud ressentait. Il ne voulait pas que le rythme 

occidental de son corps domine le rythme des Nyangatom. N’étant pas en mesure d’adopter 

un autre rythme corporel que le sien, il a préféré adopter une fixité de regard par le recours à 

un pied.  

Ainsi, à partir de ma curiosité sur un élément involontaire de l’image de terrain, nous avons 

mis en évidence l’importance du rythme corporel dans le film. 

LE QUESTIONNEMENT SUR LA TEMPORALITÉ DE DEUX ETHNOLOGUES 

CINÉASTES 

Notre questionnement a été renforcé par les réflexions de deux spécialistes praticiens du film 

de sciences sociales. 

D'autres documents intégrés dans l’entretien de Jean Arlaud sur ce film étaient constitués par 

des réactions filmées à l'occasion d'une projection du film. En 2002, à Bali, dans le cadre de la 

présentation de notre équipe de recherche au « Workshop on Visual Anthropology » du 3rd 

International Symposium of the Journal Antropologi Indonesia, Annie Mercier montra le film 

Nyangatom, les fusils jaunes.  

Dans le public, Ian Dunlop et Antonio Marazzi avaient souhaité réagir face à une caméra pour 

communiquer leurs réactions à Jean Arlaud qui était absent. Gary Kildea prêta sa caméra 

complice à cette expérience. Dans leur regard sur ce film, ils insistaient sur un rythme 

particulier, du tournage et du montage, un rythme proche des expressions corporelles de ce 
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groupe nilotique. Leurs remarques allaient ainsi dans le sens de ce que nous avions perçu avec 

les photos.  

C'est lors de la préparation de cet entretien que nous nous sommes rendu compte combien il 

était fertile de revisiter et croiser les documents de terrain. Il était important de confronter à 

l'expérience de terrain un regard extérieur, mais suffisamment proche, pour mettre en 

évidence des choix qui, sur l'instant, n'avaient pas été pensés.  

La visite des archives de tournage vingt-cinq ans plus tard a permis de faire émerger une piste 

théorique centrale, celle des temporalités sociales et culturelles. Pourtant, cette piste a 

émergé par hasard, comme le rappellent Dahlia Namian et Carolyne Grimard : « La 

contradiction provoquée par cette donnée aberrante [dans ce cas l’omniprésence d’un pied de 

caméra chez un cinéaste qui filmait surtout à l’épaule], loin de constituer un frein à la 

fécondité théorique, éveille au contraire la curiosité du chercheur, l’encourage à faire preuve 

d’imagination en trouvant un sens à ce qu’il observe ailleurs que dans un modèle avéré ou 

dominant. Cela peut alors le conduire à formuler une hypothèse nouvelle, à édifier une théorie 

inédite ou à en élargir sa portée » (Namian, Grimard 2013, p. 5). 

Ainsi, lors du tournage et du montage de l’entretien, la question de la temporalité prit une 

place importante. Nous l’avons montré par l’inclusion de photos de terrain montrant le pied et 

par celles des interventions d’Antonio Marazzi et de Ian Dunlop s’exprimant sur ce thème. 

À la suite de cette expérience, l’explicitation des démarches de terrain ou des choix de 

restitution opérés par des chercheurs cinéastes a été pour moi un thème de recherche 

récurrent. 

III.4.2. L’interactivité comme opportunité pour des lectures 

multiples : DVD de Touchez pas au malang 

Le DVD de Touchez pas au malang112 est un DVD vidéo composé d'un film et de bonus, de 

sous-titrages en quatre langues. Initialement, Touchez pas au malang avait une durée de 90 

min (Arlaud, Louveau de la Guigneraye 2004). Ce film, sur les mécaniciens, carrossiers et 

chauffeurs de camions au Pakistan, avait été tourné entre 1998 et 2001 par Jean Arlaud et 

Annie Mercier.  

LE TERRAIN ET LA PRISE DE VUES 

L'idée de réaliser un film sur ce sujet était venue à Jean Arlaud en 1997 lors d'un voyage au 

Pakistan au cours duquel ces camions n'avaient cessé de l'intriguer. Leur caractéristique 

somptuaire allait à l'encontre de la pauvreté des alentours. Ce luxe décoratif lui évoquait la 

                                                            

112
 Touchez pas au malang, DVD vidéo quadrilingue (4 films), 2005. Prod Phanie, présenté au Bilan du Film Ethnographique et au 

Théâtre de la Ville. 
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« part maudite »113 de Georges Bataille (Bataille, Piel 2007). Ce fut le point de départ de ce film 

dans lequel j'étais alors déléguée de production.  

Une des spécificités de ce film est qu'il a été tourné sans que Jean Arlaud ou Annie Mercier ne 

comprennent la langue des discussions, le penjâbi. Au départ, Adam Nayyar, un ethnologue 

pakistanais les accompagnait sur le terrain. Très rapidement, ce dispositif fut abandonné pour 

deux raisons principales. D'une part, les échanges devenaient des entretiens dans lesquels les 

réponses appauvrissaient le propos. D'autre part, les différences sociales, au sein de la même 

culture, entre le chercheur pakistanais et les camionneurs étaient trop sensibles. L'exotisme et 

l’altérité qui caractérisaient Jean Arlaud et Annie Mercier à Rawalpindi ne permettait pas aux 

camionneurs de les situer dans un rapport de classe. Ainsi, Jean Arlaud et Annie Mercier firent 

le pari de tourner sans comprendre la langue, en se fiant à ce qu'ils voyaient, aux expressions, 

aux intonations des paroles, aux échanges par signes.  

Au Pakistan, jusqu’à récemment114, ces camions étaient recyclés à partir de moteurs et de 

châssis Bedford. Ce recyclage nécessitait la collaboration proche de différents spécialistes de la 

mécanique et de la carrosserie. Ces derniers étaient rassemblés dans des cours où les ateliers 

de chacun se côtoyaient. Dans chaque atelier, il y avait un maître artisan (ustad) et un ou 

plusieurs apprentis (shagird). Dans le travail de terrain, il est fréquent que les chercheurs 

soient associés à des rôles sociaux locaux115. Ces rôles sociaux projetés analogiquement 

permettent de situer le chercheur, de l'intégrer dans le groupe. Très rapidement, Jean Arlaud 

fut assimilé à un Ustad et Annie Mercier à un Shagird dans leur statut de cinéaste. 

Durant l'été 2001, deux ateliers de traduction des rushes furent mis en place à Islamabad : un 

atelier réunissant Jean Arlaud, Adam Nayyar et Lucia Nayyar ; un autre réunissant Annie 

Mercier et Sohail Nazir. C'est à ce moment-là que le pari hasardeux de filmer sans comprendre 

montra sa portée. Le contenu des rushes était riche tant visuellement qu'en termes de 

discussions.  

 

En 2001 et 2002, Jean Arlaud monta ce film avec une chef monteuse, Bénédicte Mallet. Ce film 

eut du mal à trouver sa place. En effet, pour certaines instances, comme le Comité du film 

ethnographique, ce film était trop sociologique et pas assez ethnologique. Pour d’autres 

instances, son exotisme le rendait ethnologique mais l’absence de rituel ou d’image militante 

sur le Pakistan ne suscitait pas d’intérêt.  

                                                            

113
 Guy Scarpetta synthétise ainsi le propos de Bataille : « En ce qui concerne l'économie, et selon un point de vue généralement 

ignoré ou méprisé par les spécialistes, la grande intuition de Bataille, développée dans des livres comme La part maudite ou La 
notion de dépense, est qu'une société ne se définit pas seulement par la façon dont elle produit des richesses, et par les rapports 
sociaux qui s'articulent à ces modes de production, mais aussi par la façon dont elle dépense l'excédent de ces richesses, la “part 
maudite” (et en quelque sorte sacrée) de son système productif » (Lefebvre 2009, p. 52). 

114
 Petit à petit, cela change au profit de camions asiatiques neufs. 

115
 L'assimilation à des statuts tels que couple, parents-enfants, employeur-employé, etc. est importante car elle permet au 

chercheur d'être inclus dans un système social. Dans ce cas, les relations sont facilitées car le chercheur n'est pas perçu comme un 
facteur déstabilisant du groupe. 
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En effet, ce film a été monté juste après les attentats du 11 septembre 2001. À cette époque, 

des troupes étaient envoyées en Afghanistan et le Pakistan était montré comme un allié 

trouble d’Al Qaïda. Lors du visionnage des rushes auprès de la chancellerie de l’ambassade du 

Pakistan à Paris, à la recherche d’une personne pouvant dire si les coupes au son ne 

modifiaient pas le sens de certaines phrases, l’ambassadeur du Pakistan et son équipe 

remercièrent chaleureusement Jean Arlaud d’avoir filmé cette population du Pakistan telle 

qu’ils la connaissaient. Ils voyaient enfin des images non caricaturales tournées par des 

Occidentaux. 

POSSIBILITÉS INTERACTIVES D'UN DVD 

À la suite du film Réponses d’un cinéaste, afin de mettre en évidence la complexité des 

situations qui sous-tendaient ce film, je suggérais à Jean Arlaud de faire un DVD vidéo à partir 

de Touchez pas au malang. Il s'agissait de développer ce DVD vidéo, non pas comme un simple 

support de diffusion, mais comme un support interactif permettant d'associer des films 

complémentaires dans une logique thématique. 

C'est ainsi qu'en 2004, nous avons décidé de réaliser par nos propres moyens116 un DVD à 

partir du film Touchez pas au malang. Nous étions depuis des années convaincus de l’intérêt 

des interactions multimédia en sciences sociales mais ne nous y étions jamais confrontés. 

Cette mise en rapport interactive permet de combiner différents niveaux de présentation et 

d'angles d'approches. Dès lors, si, dans le cadre d’une recherche, la nécessité de combiner 

différents langages pour une meilleure restitution se fait sentir, le multimédias offre cette 

possibilité. Celle-ci me semble importante car il ne s’agit pas de faire entrer le multimédia en 

rivalité avec les autres langages mais bien de répondre, si cela est pertinent, aux limites de 

chaque langage face aux impératifs de chaque recherche.  

Depuis le début des années 2000, les technologies autorisant ce type de réalisations étaient 

devenues techniquement et financièrement accessibles, mais chacun se rendait bien compte 

que ce nouveau langage de restitution était loin, comme tous les langages, de se mettre en 

place de manière spontanée. L’apprentissage technique se confrontait à une nécessaire 

création narrative à laquelle ni auteur ni lecteur n’étaient préparés. Nous étions alors les 

témoins et les acteurs de l’émergence d’un nouveau langage, chacun ayant à apprendre à le 

lire et/ou à l’écrire, à trouver un équilibre entre des perspectives prometteuses et un résultat 

convainquant. Comme dans tout type de restitution, le passage de l’idée à la réalisation a fait 

émerger un certain nombre de questions et a imposé des choix, tant de forme que de fond.  

                                                            

116
 Avec le logiciel DVD Studio Pro. 
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ÉMERGENCE DE L'INTERACTIVITÉ DANS LES SCIENCES SOCIALES 

Depuis plusieurs années déjà, des chercheurs de sciences sociales se confrontaient au 

multimédia, mais ces tentatives restaient isolées. Cette rareté et les différentes formes qui en 

résultaient sont très instructives sur le foisonnement de questions et d’obstacles qui se posent, 

mais aussi sur la confrontation à la liberté d’expression qu’offrent ces nouvelles technologies. 

Notre formation est imprégnée par l’écrit, par une restitution linéaire structurée d’un début à 

une fin. Cette linéarité se retrouve également dans le cinéma, mais pas dans la photo ou dans 

la peinture qui offrent au regard, dans un aperçu immédiat, une composition. Pourtant, 

linéarité ou approche immédiate hiérarchisent les différents éléments d’une composition, que 

l’on favorise une problématique, une perspective ou le nombre d’or. 

Le multimédia permet une composition, comme son nom l’indique, de plusieurs médias. Un de 

ses intérêts essentiels est de pouvoir les faire interagir successivement de manière très 

variable, tout comme les observations et les souvenirs s’associent différemment pour chacun 

afin de former sa pensée et la laisser se modifier au fil des nouvelles expériences.  

Par rapport à une addition de différents médias qui s’illustreraient mutuellement, dans l’idéal, 

le multimédia nous met au défi de restituer par l’association de données un certain nombre 

d’éléments constitutifs de notre recherche. Bien que le contenu et la forme de chaque 

élément soient bien évidemment choisis par l’auteur, celui-ci perd, dans une certaine mesure, 

son pouvoir de conviction sur le spectateur par l’obligation de se soumettre à une sorte de 

dialogue, par l’interactivité : la manière dont chacun va associer les éléments n’aura pas été 

totalement inventoriée par l’auteur, ne correspondra pas à sa propre dialectique.  

Une des chercheuses qui, me semble-t-il, s’est risquée très en avant dans cette démarche est 

Barbara Glowczewski, au départ avec son CD-Rom (Glowczewski 2000) et ensuite son DVD 

(Glowczewski 2002). Elle les a construits selon un schéma de pensée aborigène d’Australie. 

Chris Marker s’est également essayé dans cette approche et le titre de son CD-Rom est très 

évocateur de sa démarche : Immemory (Marker 2002).  

À visiter ces supports qui soulignent la profondeur de la réflexion de leur auteur, la question 

du public et de son appropriation de l’interactivité se pose. Ce public, qu’il soit constitué de 

chercheurs ou non, est fréquemment dérouté par cette forme quand elle sort des 

présentations standardisées. Tout comme il a dû s’habituer à une narration 

cinématographique dissociée du théâtre, se familiariser avec les ellipses, les montages 

parallèles, les flashbacks, etc., le public n’est pas encore habitué à une forme indépendante 

fondée non pas sur l’addition de différents supports mais sur leur interaction dynamique.  

Cette adaptation au public, les questions de lisibilité nous interrogent aujourd’hui de 

différentes manières avec le multimédia. Nous pouvons nous inspirer à la fois des DVD vidéo 

qui proposent une suite d’éléments complémentaires, faisant clairement passer le spectateur 

de cinéma de la sphère publique à la sphère privée, mais également des jeux vidéo interactifs 

dont la forme n’a pas pu faire l’économie d’une adaptation au public. Le passage de la sphère 

publique des salles de cinéma ou de la télévision à la sphère privée rapproche le DVD d’un livre 

et l’éloigne d’une projection en public. D’ailleurs, une projection publique d’un DVD est 
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délicate à organiser car elle empêche chaque spectateur d’aller et de venir dans les différents 

menus, annihile l’appropriation individuelle de l’interactivité. 

RÉALISATION DU DVD 

La recherche expérimentale sur cette forme est fondamentale car elle permet de se confronter 

à la fois à ses propres exigences iconiques, aux exigences des sciences sociales, à la relation 

entre les différents matériaux de recherche, à sa propre créativité mais aussi de se questionner 

sur les publics à qui s’adressent ce support.  

Depuis plusieurs années, ce sujet faisait l’objet de débats récurrents entre Jean Arlaud et moi-

même. Nos deux points de vue, le sien issu du cinéma et le mien davantage lié aux formes 

numériques, se confrontaient et s’enrichissaient. Nos compétences complémentaires nous ont 

incités à nous lancer, dans une démarche expérimentale, dans la réalisation de ce DVD fondé 

sur un film préexistant.  

Le choix de la forme fut de nous inspirer des experts en la matière, de ceux qui avaient investi 

pour développer une forme spécifique adaptée au public, c'est-à-dire des DVD hollywoodiens. 

Il s'agissait là d'un clin d'œil à André Leroi-Gourhan qui s'était inspiré des vitrines de Noël des 

grands magasins pour ses vitrines du musée des Arts et traditions populaire (Leroi-Gourhan, 

Rocquet 1991).  

Reprendre la structure des DVD vidéo commerciaux signifiait également la détourner, comme 

le film de sciences sociales détourne les pratiques audiovisuelles. Ce que l'on appelle souvent 

avec mépris les « bonus » pouvait être adapté de façon socio-anthropologique. Ainsi, le 

« making-of » devenait l'explicitation de la démarche de terrain, les autres bonus étaient des 

films thématiques qui suscitaient de nombreuses questions lors de projections.  

Comme le martelait Jean Rouch, la maîtrise technique des chercheurs est essentielle, pour être 

en mesure de choisir la forme la plus adaptée au propos, se confronter aux contraintes 

techniques, et être auteur à part entière de cette réalisation. Toute restitution étant 

constitutive d’une recherche, le chercheur ne peut pas plus déléguer cette démarche qu’il ne 

peut déléguer l’écriture d’un texte. Cela n’exclut pas une collaboration qui ne peut qu’enrichir 

le propos. Mais chacun doit être partie prenante de cette réalisation et non livrer une 

restitution sur son support favori, sans se préoccuper de la forme finale, de l’interaction et du 

propos des autres, au risque de ne réunir sur un support numérique que ce qui pourrait l’être 

sur d’autres supports. 

Aussi, face à la variété de formes que peut prendre une restitution socio-anthropologique 

multimédia, nous avons choisi une approche adaptée à notre propos et aux éléments dont 

nous disposions, celle du DVD vidéo. Le point de départ étant le film Touchez pas au malang, il 

a été décidé de la forme finale : celle d’un DVD vidéo plus que d’un DVD-Rom. En effet, le 

format DVD vidéo est destiné à valoriser une interaction d'éléments au service du film. Son 

architecture est différente de celle d'un DVD-Rom dans lequel l'interaction est avant tout 

textuelle avec une importante base de données, les autres éléments servant davantage à des 

illustrations d'un texte. Ces deux types de DVD sont créés avec des langages informatiques 
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différents. Aujourd'hui, le Blu-ray a repris le modèle du DVD vidéo pour une image haute 

définition, alors que le DVD-Rom est tombé en désuétude au profit de sites Internet. Si un 

DVD-Rom se consulte prioritairement sur un ordinateur en raison du confort de navigation, un 

DVD vidéo se visionne mieux sur un téléviseur qui offre un plus grand confort visuel, mais une 

navigation plus limitée. Le film durant 58 min, nous avons pensé qu’il valait mieux favoriser le 

confort visuel et avons réduit le menu à une structure simple, dont la navigation est adaptée 

aux lecteurs vidéo de salon et aux téléviseurs.  

L’avantage du DVD vidéo était pluriel : outre la présentation de son film Touchez pas au 

malang, il permettait à Jean Arlaud non seulement d’expliciter sa démarche et de réaliser des 

films complémentaires comme autant de monographies, mais aussi, d’éviter un enfermement 

dans le marché francophone grâce à la présence de plusieurs langues de sous-titrage. 

  
Menu d’accueil avec choix de langue des menus 

secondaires 

Menu du film principal avec choix de langue de 

sous-titrage 

Un autre élément décisif de notre choix est que le travail de terrain avait pour but de réaliser 

un film et non un DVD-Rom qui, à l’époque du tournage, n’était pas encore envisageable avec 

un budget réduit. Les plans ayant été tournés à cette fin, une approche monographique plus 

systématique à visée interactive n’avait pas été adoptée. Nous disposions pourtant de 

nombreux plans qui n’avaient pas été montés dans le film afin de ne pas rompre une 

dramaturgie qui restituait l’univers des camionneurs pakistanais dans sa globalité. Jean Arlaud 

regrettait que ces plans n’aient pas été utilisés, et la décision de réaliser des films 

complémentaires sur les thèmes essentiels que sont le recyclage complet des camions et la 

protection divine dont ils doivent bénéficier a été liée à ce support qu’est le DVD vidéo.  

Les deux films concernaient la fabrication d'un camion et les signes conjuratoires associés aux 

voyages, aux dangers de la route, à l'attachement amoureux des camionneurs. Le choix de ces 

courts-métrages correspondait à la thématique de la part maudite - part sacrée. En effet, il y a 

d'un côté la construction et la décoration de camions à partir de vieux camions Bedford, de 

l'autre, la prière, la visite au sanctuaire de Bari Imam – saint des voleurs, des camionneurs et 

des prostituées –, les chiffons noirs et chaussures d'enfants accrochées au camion pour 

détourner les mauvais esprits du camion ou de la famille, comme le ferait un paratonnerre.  

Exposer ces thèmes en les problématisant trop strictement dans un texte, en les dissociant de 

la façon dont ils s'expriment les aurait radicalisés alors qu'ils sont discrètement présents dans 

le quotidien. Par exemple, les signes conjuratoires relèvent davantage de talismans, ils ont une 
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valeur comparable à celle de Saint-Christophe dans notre culture. Ces vignettes dissociées du 

film n’auraient donné qu’un point de vue fragmentaire pouvant prêter à confusion. C’est 

l’association sur le même support, la possibilité d’approfondir certains points qui n’avaient été 

qu’effleurés dans le film qui, selon nous, permettaient de mieux restituer l’équilibre des forces 

à l’œuvre sur le terrain.  

L'enjeu était de dire ce qui sous-tendait les plans, qui explicitait ce que les socio-

anthropologues avaient découvert sur le terrain, en le mettant en relation avec les images. Il 

s'agissait alors de films plus didactiques dans lesquels nous voulions que le propos et l'image 

s'accentuent mutuellement. Nous refusions l'idée d'un entretien dans un décor neutre car, de 

notre point de vue, dans une telle approche l'image n'apporte rien, un entretien audio, voire 

un article, porterait le même propos. En cinéastes, nous voulions que chaque image soit 

porteuse de sens.  

La décision de réaliser un making-of était également liée à ce support : les remarques sur la 

démarche et le tournage n’auraient pas eu de sens si elles avaient été dissociées du film. À 

l’opposé, il permettait de formuler les soubassements théoriques du film. La présence de À 

propos de Touchez pas au malang permettait à Jean Arlaud d’exposer à la fois les contraintes 

matérielles auxquelles il avait été exposé avec Annie Mercier et son approche conceptuelle. En 

effet, rien ne peut se substituer au vécu. Ni l’image, ni l’écrit, ni aucun mode de restitution ne 

peuvent rendre compte de la complexité du réel. Il s’agit à chaque fois d’accommodements du 

réel par le chercheur. L’exposé de cette démarche permettait de mettre en évidence cet 

accommodement. 

   

   

Photogrammes des premières phrases de A propos de Touchez pas au malang  

Nous avons ainsi utilisé des images commentées du marché de Pirwadaï pour exposer la 

difficulté de trouver une place, commencer à comprendre, trouver un point de vue. Dans ces 

images, le spectateur voit un fourmillement d'activités. Pour développer le questionnement de 

départ, c’est-à-dire celui de la part maudite, nous avions décoré le studio de montage avec des 
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photographies prises au moment du tournage, et rendu visibles des séquences que nous 

montions. Jean Arlaud y développait les points sur lesquels il s'était appuyé. 

La forme filmique de son intervention donnait à voir ce qui avait mené Jean Arlaud et Annie 

Mercier à ces choix de tournage et ces conclusions de terrain, mais aussi, à souligner combien 

ces options dépendaient des spécificités du terrain et n’étaient pas une méthode transposable.  

Cette structure articulant le film donnant à voir un univers, les films descriptifs qui 

permettaient de mieux comprendre différents éléments constitutifs du film principal, les 

commentaires et explications sur la démarche de Jean Arlaud apportaient, selon nous, des 

éléments complémentaires importants pour une sensibilisation à ce groupe dans son 

quotidien. 

Le contenu et la durée de chaque élément a été choisi en raison de la durée maximale des DVD 

simple couche du moment : deux heures de vidéo. Plutôt que d’opter pour deux DVD, nous 

avons préféré nous plier aux contraintes d’un seul support, d’un seul objet plutôt que d’un 

coffret. La présence de plusieurs objets aurait faussé l’expérience dans laquelle nous nous 

lancions. De plus, convaincus que les contraintes matérielles sont des supports de créativité, 

nous n’avons pas voulu transgresser les choix et les formats qu’imposait la limite des deux 

heures de vidéo Il était pour nous important de concevoir ce DVD comme un objet dont 

chaque élément est réellement constitutif : il ne s’agit pas d’un film accompagné de différents 

« bonus », mais de différentes restitutions filmiques du même thème se combinant entre elles. 

Comme je l’ai écrit auparavant, un film a sa propre dynamique narrative. Très souvent, les 

cinéastes sont à la tête d’une somme importante de séquences qui ont rompu cette narrativité 

lors du montage. Joyce Sebag et Jean-Pierre Durand ont proposé l’appellation « résidu 

filmique » pour ces images non montées (Sebag, Durand 2015). Ces images ne sont pas des 

images de moindre intérêt, elles se trouvaient seulement hors sujet par rapport au film 

principal. Leur association sur un même support permet de mettre en évidence une 

complémentarité, de montrer des questionnements, d’autres façons de voir les choses, et ainsi 

de complexifier le regard. 

Concernant les langues, notre raisonnement a été double. Nous avons considéré qu’avec les 

nouveaux moyens de communication, la barrière de la langue est un obstacle qui se fait de 

plus en plus sentir : que connaissons-nous du travail des chercheurs hispanophones, 

lusophones, germanophones, etc. ? Pourquoi réduire cette restitution du penjâbi au français et 

au monde francophone, alors qu’il est si facile de proposer plusieurs choix de langues sur un 

DVD ?  

 

Cette capture d’écran montre comment , à partir d’une seule bande vidéo et d’une seule bande-son, 
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plusieurs pistes de sous-titres (jaune) sont accessibles par la navigation. 

D’autre part, le marché étant si réduit dans chaque pays, pourquoi ne pas bénéficier d’une 

meilleure diffusion en misant sur un marché international ? Nous avons choisi ces quatre 

langues pour des raisons précises. Le français est la langue dans laquelle nous avons travaillé ; 

l’anglais nous donne une vaste lisibilité internationale ; l’espagnol et le portugais nous 

permettent de communiquer avec les pays hispanophones et lusophones où l’anglais n’est 

souvent que peu présent. Nous avons pensé que les germanophones et les natifs d’Europe du 

Nord étaient habituellement bilingues en anglais. Ce DVD étant parti d’une expérimentation 

sans production, nous avons bénéficié de l’aide bénévole des membres bilingues de notre 

équipe de recherche. 
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Exemple de fichier de sous-titre multilingue 

00:01:25:01 , 00:01:27:22 , Mais ce premier sentiment de 

sidération 

But this first sentiment of astonishment Pero este primer sentimiento de 

extrañeza intenso 

00:01:28:11 , 00:01:31:04 , n'est-il pas toujours présent à l'origine 

de toute enquête. 

is it not always present at the beginning 

of any investigation / enquiry ? 

¿no está siempre presente al principio 

de cada investigación? 

00:01:32:23 , 00:01:35:10 , On se sent alors si débordé par cette 

profusion de réalités, 

One then feels so overwhelmed by this 

profusion of realities, 

Uno se siente tan desbordado por esta 

profusión de realidad, 

00:01:35:20 , 00:01:38:05 , que toute tentative d'ouvrir des 

brèches 

that any attempt to open gaps que cada intento de abrir brechas,  

00:01:39:01 , 00:01:41:10 , qui s'enchevêtrent tant et tant that become entangled again and again estando éstas tan enredadas entre ellas, 

00:01:41:20 , 00:01:43:09 , est en échec. is a failure. es un fracaso. 

00:01:43:14 , 00:01:45:03 , Nos expériences antérieures Our previous experiences Nuestras experiencias anteriores 

00:01:45:18 , 00:01:46:24 , sont d'un secours fragile. are of little help. son de una frágil ayuda. 

00:01:47:08 , 00:01:50:15 , Toute méthodologie est à chaque fois à 

réinventer. 

Any methodology has to be reinvented 

each time. 

Cada metodología se tiene que 

reinventar cada vez. 

00:02:13:08 , 00:02:17:00 , Comment appréhender cette altérité 

têtue qui se dérobe ? 

How to approach this stubbord 

otherness that slips away? 

¿Cómo aprehender esta alteridad 

obstinada que además se escapa? 

00:02:17:24 , 00:02:21:13 , Comment créer des liens, faire naître 

du sens, 

How to create ties, make sense, ¿Cómo crear lazos, hacer nacer un 

sentido, 
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00:02:22:00 , 00:02:24:21 , noyés que nous sommes dans le tohu-

bohu de nos ignorances ? 

whilst being drowned in the hurley-

burley of our ignorance? 

estando uno ahogado en el barullo de 

nuestras ignorancias? 

00:02:38:20 , 00:02:41:11 , Mais voilà que peu à peu des intuitions 

s'éveillent, 

But then little by little some intuitions 

awaken, 

Pero pronto se despiertan intuiciones, 

00:02:41:18 , 00:02:45:05 , qui seront par la suite, nous le savons, 

malmenées, 

that as we know will later be cast 

aside ?? 

destinadas, lo sabemos, a ser 

maltratadas, 

00:02:46:12 , 00:02:49:02 , et nous commençons à entrevoir du 

sens caché. 

and we start seeing the hidden sense. y empezamos a distinguir un sentido 

escondido. 

00:02:49:09 , 00:02:52:01 , L'écran de l'exotisme se dissipe The screen of exoticism disappears La pantalla de lo exótico se disipa. 

00:02:52:07 , 00:02:53:24 , dans la banalité du quotidien. into the banality of everyday life.   
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C’est ainsi que nous avons revisité tous les rushes dans une autre optique que celle du 

montage de Touchez pas au malang. Nous avons découvert des images auxquelles nous 

n’avions pas prêté attention précédemment et dont l’intérêt émergeait. Nos points de vue 

complémentaires, celui, immergé, de Jean Arlaud, et le mien, plus distancié car ne connaissant 

pas ce terrain, donnaient lieu, lors du montage, à des débats qui aboutissaient à des choix de 

montage. Les contraintes techniques auxquelles chacun de nous était plus attentif (celles du 

cinéma pour Jean Arlaud et celles du numérique pour moi) nous apprenaient réciproquement 

les compétences de l’autre.  

Le choix de l’architecture nous a été imposé par le contenu du DVD : un long métrage en 

penjâbi, trois films additionnels en français. Le choix des langues en entrée concerne la langue 

des menus car un menu international aurait limité nos possibilités terminologiques à « film », 

« making of » et « bonus », ce qui faussait et réduisait terriblement notre propos. Au contraire, 

le menu d’accueil renvoie vers des menus spécifiques dans lesquels le titre et la navigation 

(film, chapitre, menu, sous-titrage) sont traduits.  

 

Aperçu de la liste des menus.  

Comme on peut le lire, 

 un menu par film et par langue a été créé.  

 

Comme dans les DVD du commerce, la langue des menus ne renvoie pas automatiquement sur 

la langue des sous-titres, car nous avons pensé qu’une personne bilingue peut opter pour des 

sous-titres en une langue dans un film et dans une autre pour un autre film. Par exemple, 

Touchez pas au malang, peut être vu dans la langue du spectateur car il s’agit d’une 

traduction, mais celui-ci peut préférer la version française dans À propos de Touchez pas au 

malang s’il parle également français.  
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Menus français de présentation de chaque film 

À la suite de différents essais, nous avons opté pour des images détourées sur fond noir. Ces 

images ont été choisies pour leur pertinence par rapport au propos, et le détourage 

correspondait à deux impératifs. Le propos principal (construction, rites) dissocié de son 

environnement foisonnant (buffles, voitures) devenait bien plus lisible, et cela résolvait le 

problème des lettrages sur un fond au contenu dense. Les couleurs vives du texte ont été 

choisies pour leur correspondance aux couleurs vives des camions. Certaines options comme 

le choix des cadres du menu « chapitres » ont été guidées par les camions eux-mêmes : ce type 

de cadre, sur les camions, entoure des miniatures profanes d’une grande variété. 

  
Exemple de miniature profane Chapitrage du film avec extraits insérés dans un cadre de 

miniature 
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Dans ces menus, nos contingences étaient doubles : il fallait qu’ils soient lisibles et adaptés à 

des habitudes de lecture de DVD vidéo, tout en soulignant le sens de leur propos. Ce sens 

devait être à la fois discret et ergonomique pour ne pas troubler la lecture du DVD. 

Cette réalisation nous a amenés de nombreuses pistes de réflexion. Le DVD vidéo, 

annonciateur des Blu-ray et des web-documentaires, permettait de proposer un objet à part 

entière et non un produit dérivé d’un film. Il passait de la sphère publique du cinéma ou de la 

télévision à la sphère privée. Son statut se distanciait du film tel qu’on le concevait jusqu’alors 

pour se rapprocher de celui du livre : un objet que l’on consulte chez soi, que l’on peut, en 

quelque sorte, feuilleter et non plus concevoir uniquement dans la linéarité. 

À l'issue de la réalisation de ce DVD, nous nous sommes résolument tournés vers des formats 

plus libres en termes de durée et en termes narratifs. Plutôt que de penser un film qui risquait 

de dire trop de choses au détriment de son rythme, nous avons préféré opter pour différents 

films, aux thématiques plus précises, qui se combinent les uns les autres. 

III.4.3. Mise en relation d’un film et des notes de terrain : 

Yenendi de Jean Rouch 

Jean Rouch était un orateur qui savait très bien présenter et argumenter ses films. Dès lors, 

pourquoi mener une recherche sur ses archives en lien avec ses films ? Ce serait occulter la 

dimension publique des présentations de films, penser que dans un tel contexte, un chercheur 

cinéaste peut décrire son dispositif filmique. Les questions de réalisation, de la relation entre 

situations de terrain et méthodes ne peuvent pas être formulées publiquement à des non 

praticiens, sous peine de distraire le spectateur du fond, ce qui n’est pas l’objectif. De plus, il 

n’est pas rare que l’exposé d’un dispositif amène à un malentendu. La plupart du temps, il se 

trouve que le cinéaste a trafiqué le réel et ne l'a donc pas restitué de façon véridique. Il est 

clair que toute restitution constitue une interprétation du réel, qu’aucun langage ne restitue 

l’expérience du réel et encore moins le réel. Ainsi, en œuvrant pour valoriser le cinéma dans 

les sciences sociales, il n’est pas étonnant que Jean Rouch ne se soit pas exprimé 

publiquement sur les étapes de son écriture. 

Laurent Pellé117 a très bien connu Jean Rouch, a longtemps travaillé avec lui, l’a accompagné 

au Niger, il a préparé conjointement l'inventaire de son fonds photographique. Par ailleurs, à la 

mort de Jean Rouch, c'est lui qui a inventorié ses carnets de terrain et tout son fonds 

documentaire. Après des années de présentation des films de Jean Rouch, il en a une 

connaissance approfondie.  Il souhaitait donner à voir, en lien avec les films, ce qu'il avait 

déduit de son exploration des documents de travail de Jean Rouch, de leurs échanges. 
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 Coordinateur du Comité du film ethnographique depuis une vingtaine d’années. 
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Sachant que je travaillais en mettant fréquemment en lien différents supports, en particulier 

des supports filmiques, Laurent Pellé fit appel à moi pour réaliser ses présentations en image. 

Ces dernières accompagnaient une présentation orale (Pellé 2010). 

Voulant exposer la reconstruction chronologique et l’utilisation de photos de tournage pour 

créer un story-board dans le film Yenendi, les hommes qui font la pluie (Rouch 1951), nous 

avons rapidement décidé de réaliser des courts-métrages avec des surimpressions pour 

montrer en images les conclusions de Laurent Pellé. Nous avons travaillé à partir de ses 

remarques, d'extraits de films, d'extraits des journaux de terrain de Jean Rouch ainsi que de 

photographies.  

Ils ont valeur d’exemple type, amenant que pour questionner un dispositif filmique, le texte 

sans image n’est pas explicite, mais que les images sans un texte d’accompagnement ne le 

sont pas plus, puisque le dispositif n’est pas donné à voir dans l’image.  

FILM SUR LA RECONSTRUCTION CHRONOLOGIQUE 

Pour ce premier montage118, la problématique de Laurent Pellé était la suivante : comment 

Jean Rouch avait-t-il modifié la chronologie du rituel dans son film ? En effet, à lire les carnets 

de terrain et à voir le film, l’inversion chronologique entre le rituel et l’ordre des séquences se 

révélait. À partir de l’analyse très détaillée de Laurent Pellé, nous nous sommes demandé 

comment rendre ses conclusions compréhensibles à l’image. Il s’agissait de questionner la 

narration, de mettre en évidence la façon dont les temporalités sont recomposées dans ce 

film. 

Il s’agissait là d’un exercice d’analyse de l’image d’un chercheur en sciences sociales visuelles 

destiné à d’autres chercheurs, puisque ce travail était présenté lors d’un colloque. La question 

déontologique de l’analyse minutieuse d’un film se posait et nous en avions conscience. 

Laurent Pellé se demandait s’il devait taire ses conclusions, issues d’un long travail 

d’exploration de documents. Nous étions partagés entre étudier une forme pour en tirer des 

enseignements sur la narration de dispositifs filmiques utilisés en sciences sociales, et les 

suspicions de certains chercheurs face aux images. La présentation devant d’autres chercheurs 

visuels permettait de minorer ce risque, chacun sachant de par son travail que le cinéma est un 

langage et non une reproduction du réel.  

Pour cela, nous avons choisi un montage en trois étapes. En effet, en très peu de temps, il nous 

fallait réaliser une démonstration évidente et nous appuyer sur la mémoire visuelle des 

participants au colloque. Afin que le spectateur mémorise la séquence initiale, nous l’avons 

présentée dans son intégralité en insérant les dates de tournage. Dans un deuxième temps, 

nous avons rétabli la chronologie du tournage qui suivait celle du rituel. Dans un troisième 

temps, nous avons mis en évidence que Jean Rouch avait monté son film à partir de la trame 
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 http://vimeo.com/67345519 
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narrative de son commentaire, manifestement rédigé en amont. En effet, il ne faut pas oublier 

qu’en 1951, le son synchrone n’existait pas, et que le commentaire permettait au chercheur de 

restituer un propos. 

 

Capture d’écran de la séquence de montage 

Cette capture d’écran montre la façon dont nous avons structuré notre propos à l’image : des 

cartons coupent volontairement le film pour marquer les questionnements du montage. 

Jean Rouch ne s’étant pas exprimé sur les raisons qui l’ont motivé, nous ne saurons jamais quel 

était son point de vue pour ce choix. Ceux qui l’ont côtoyé savent que s’il était très vigilant à la 

dynamique d’un film, il n’y sacrifiait pourtant jamais le sens. Dès lors, la chronologie du rituel 

qu’il a filmé était-elle toujours la même ou certains moments pouvaient-ils être inversés ? Ce 

rituel n’étant qu’un moment d’un film plus global destiné à des Occidentaux, Jean Rouch a-t-il 

estimé que cette inversion chronologique ne déformait pas le sens global de son propos ? Le 

strict suivi chronologique d’une action est-il nécessaire ? Quel est son sens ? La réponse ne 

peut être donnée globalement. Cet exemple illustre parfaitement des choix que sont amenés à 

faire des cinéastes scientifiques pour renforcer leur propos principal.  

UTILISATION DES PHOTOS DE TOURNAGE COMME STORY-BOARD 

Une autre réalisation119 a été consacrée à l’utilisation des photos de terrain comme story-

board dans le film Yenendi. Pour ce film, Laurent Pellé avait trouvé, dans les archives, les 

photographies de terrain collées dans un ordre particulier sur un cahier. Il avait posé des 

questions à Jean Rouch sur le sens de ce collage, mais n’avait pas obtenu de réponse claire. En 
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 http://vimeo.com/67346695 
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comparant certaines séquences de ce film et le collage des photos, il est apparu que ces 

photos avaient davantage été classées en séquences pour le montage que dans un strict ordre 

chronologique de prise de vues. Il est important de considérer qu’un cinéaste garde souvent 

en mémoire les détails d’un plan qu’il a filmé. En effet, la prise de vues demande une 

concentration pendant laquelle l’opérateur fait des choix de cadrage, de mouvements de 

caméra, de focales, etc. Il connaît le sens de chaque détail de sa prise de vues. Une telle 

méthode rend possible une rapidité de montage par la dimension fixe des photos qui permet 

de s’extraire de la temporalité du défilement filmique, tout en étant au plus près de 

l’expérience de terrain.  

Dans cette réalisation, nous avons réfléchi à mettre en évidence la méthode d’élaboration 

filmique par un story-board photographique de Jean Rouch. Ainsi, nous avons commencé par 

présenter l’ensemble des photos en les animant en un défilement qui suggérait une lecture à 

la façon d’un roman photo. Dans une deuxième séquence, nous avons présenté sur le même 

écran les photos et le film qui défilait. Au fur et à mesure du défilement du film, nous avons 

fait ressortir quelle photo était concernée dans le story-board. 

 

Capture d’écran du dispositif de montage pour montrer le lien entre photos et film  (1) 

Ce montage et d’autres planches ont amené à la conclusion que durant le montage, confronté 

à la réalité des plans filmés, Jean Rouch reprenait l’ordre des plans par rapport à ses choix 

originaux. En effet, certains collages de photographies étaient inversés. Afin de rendre lisible le 

« repentir » par rapport à l’intention initiale, nous avons utilisé un dispositif parallèle à celui 

utilisé dans le montage précédent. Comme le montre l’image de droite, nous avons scindé 

l’écran verticalement en deux parties, l’une avec le film, l’autre avec l’album photo. À mesure 

du défilement des plans, nous avons mis en évidence les photos grâce à des couleurs 

différentes et les avons présentées en les replaçant dans leur ordre final. 
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Capture d’écran du dispositif de montage pour montrer le lien entre photos et film(2) 

 

Ce travail de mise en évidence des recherches de Laurent Pellé sur l’œuvre de Jean Rouch nous 

a montré que la souplesse du montage numérique nous permettait, pendant la réalisation, de 

découvrir de nouvelles subtilités. Il a également, en particulier avec l’identification des 

différents protagonistes du tournage, amené la question de la paternité d’une œuvre. En 

France, le statut de l’auteur est prépondérant, ne permettant pas de valoriser les apports du 

travail d’équipe et réduisant chaque participant à un rôle secondaire, voire subalterne. Par la 

suite, Jean Rouch n’a jamais caché son amitié avec Damoure Zika et ses autres amis nigériens, 

avec qui il a cosigné des films. Dans le cas de Yenendi, la question se pose de savoir comment 

le photographe a choisi ses cadres. A-t-il suivi les demandes de Jean Rouch à la caméra, Jean 

Rouch sachant comment il utiliserait ensuite les photos pour construire son story-board ? A-t-il 

lui-même choisi ses cadres qui auraient inspiré ceux de Jean Rouch ? Cela pose la question de 

la complémentarité des regards sur un même terrain et sur le statut des auteurs dans un 

travail d’équipe.  

III.4.4. Restitution filmique dans des publications  

En 2010, avec d’autres chercheurs engagés dans les sciences sociales visuelles120, nous avons 

organisé un colloque qui correspondait à nos questionnements : les liens entre image fixe et 

image animée. En effet, de par nos pratiques diverses, nous percevions la différence, nous 

savions que nos approches n'étaient pas identiques, ni reconnues de la même façon : en 
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 Jean Arlaud, Baptiste Buob, Sylvaine Conord, Fabienne Duteil-Ogata et moi. 
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sciences sociales, ces chercheurs pressentaient que le cinéma était davantage reconnu que la 

photographie. Outre les spécialités de chacun, notre aisance face à ces moyens d'expression, 

nous savions que photographie et film n'exprimaient pas la même chose. Afin de croiser nos 

questionnements avec ceux d’autres chercheurs praticiens, nous avons ouvert cet appel à 

projet à différentes disciplines de sciences humaines et d'expression artistique. Ce colloque 

intitulé « Arrêt sur Images, pour une combinaison du film et de la photographie » s’est déroulé 

les 9 et 10 avril 2010 au musée du quai Branly. 

COMMENT PUBLIER LES ACTES D'UN COLLOQUE DE SCIENCES SOCIALES FILMIQUES ?  

Des séquences ou des films ne peuvent être intégrés dans une publication imprimée. Depuis 

une vingtaine d'années seulement il est envisageable de combiner différents médias sur le 

même support (CD-Rom, DVD, site web, etc.). Outre la question de la reconnaissance 

académique qui est essentielle mais que j'ai développée auparavant, l'enjeu est de 

s'approprier les formes de publication permettant ces combinaisons. En effet, lors de 

communications, les chercheurs filmiques présentent un va-et-vient entre leurs images et leur 

propos sur ces images, qu'il s'agisse de l'analyse de leur contenu, de leur condition de 

réalisation ou des hypothèses qu'elles ont fait émerger. 

Pourtant, l'étape de la publication correspond la plupart du temps à une disparition de ce va-

et-vient par l'élimination des supports filmiques ou par leur insertion contrainte dans le cadre 

d'une réalisation numérique laissant peu de choix sur la forme. 

Ayant suivi une formation de webmaster, j'ai convaincu l'équipe d'organisation de publier les 

actes sous la forme d'un site Internet que nous allions organiser entièrement. Je sollicitais 

chaque participant de collaborer à la création de ce site et de chercher conjointement la forme 

qu'ils souhaitaient donner à la restitution de leur intervention. J’ai ainsi réalisé le site web 

http://www.humanities-photo-film-symposium.org en collaboration avec Fabienne Duteil-

Ogata qui découvrait ces écritures. À la suite de cette expérience, nous avons rédigé un article. 

Celui-ci reprend en détail les enjeux de cette publication. Nous avons voulu y présenter les 

conséquences de chaque choix, les partager avec des chercheurs non techniciens afin qu’ils 

perçoivent combien un choix technique est un choix sémantique et, par conséquent, une 

écriture particulière de la recherche. Afin de ne pas surcharger ce chapitre avec des aspects 

techniques, je ferai plusieurs fois référence à cet article qui se termine par un glossaire 

explicitant les termes propres aux langages numériques. 

 

LA QUESTION DU CHOIX DES SUPPORT  : ENTRE VISIBILITÉ ET CODAGE 

Le choix du support interactif ayant été fait, il s'est agi de décider de quel type de support 

adapté nous allions adopter. La question de la reconnaissance et de la diffusion y est centrale. 

Ce choix doit se faire en amont de toute réalisation. En effet, les langages de codages et les 

normes de compression des images diffèrent selon le mode de restitution. Ainsi, il n'est pas 

possible de réaliser une publication interactive et de la livrer à la fois sur un support physique 

indépendant de tout logiciel de lecture (une réalisation que l'on peut lire sur un lecteur DVD de 

salon) et en ligne. 
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En suivant la logique de l'objet (livre, revue imprimée) qui donne le sentiment d'une pérennité, 

le DVD semblait à première vue le meilleur choix. Pourtant, comme pour tous les supports 

numériques, sa durée de vie est très aléatoire (rayures, altération des matériaux). Par ailleurs 

le support est lié à des lecteurs qui deviennent obsolètes et ne sont plus trouvables après un 

certain temps. Ce constat est particulièrement sensible en ce qui concerne toutes les 

publications qui se lisent sur un ordinateur. Les CD-Rom qui, à la fin des années 90 et au début 

des années 2000 ont fait l'objet de riches réalisations interactives, ne sont plus lisibles en 

raison de systèmes d'exploitation des ordinateurs qui ont changé. Par exemple, en 2006, 

André Padoux écrivait : « On ne rend compte, ordinairement, dans notre bibliographie que de 

livres. Mais les publications scientifiques sur CD-Rom deviennent maintenant fréquentes, et 

méritent d'être signalées » (Padoux 2006, p. 147).  

Il s’agissait là de la récession d’un CD-Rom publié par Jean-Luc Chambard121. J’ai récemment 

tenté de lire ce CD-Rom sans succès. Un DVD serait devenu tout aussi obsolète. De plus, un 

DVD aurait limité l'accès aux personnes qui l'auraient commandé. Il n'aurait pas ainsi permis 

une diffusion comparable à celle d'Internet. La question de la distribution nécessitait une 

logistique que nous ne pouvions assumer. 

À la réflexion, il s'est avéré qu'une diffusion en ligne répondait à nos impératifs. Le langage de 

base de rédaction des sites (html) est cumulatif. Il correspond à des normes de codage non 

commerciales et internationales. Ainsi, un site ancien reste accessible, même s'il ne répond pas 

aux dernières subtilités du langage. En hébergeant les vidéos sur un site dédié, les codages 

sont mis à jour pour rester accessibles.  

HIÉRARCHIE DES SUPPORTS ET VISIBILITÉ DE LA PUBLICATION 

Aujourd'hui, la majorité des revues scientifiques sont accessibles en ligne. Néanmoins, les 

références restent de préférence celles de leurs versions imprimées 

D’emblée, nous souhaitions publier les actes. Le choix du support de publication amenait à 

plusieurs questions importantes. Comme souvent avec le recours aux approches filmiques, 

celui de la valorisation de la reconnaissance académique par une publication imprimée se 

confrontait à celui de l’importance du fond qui ne pouvait faire l’économie d’une publication 

mêlant texte et image animée. Lors de la présentation, chaque chercheur avait combiné son 

propos à des photographies et des images animées. Lors de la sélection, nous avions favorisé 

les intervenants qui travaillaient avec leurs propres images. La forme de chaque intervention 

était spécifique, liée à la singularité de la problématique et du terrain. La décision de valoriser 

le fond de la recherche sur celle de l’évaluation académique des publications fit rapidement 

l’unanimité. Néanmoins, les choix liés à toute publication multimédia furent mis à jour pour les 

membres de l’équipe sans qu’ils en aient eu conscience. 
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 Chambard Jean-Luc, Être ethnologue dans un village indien, recueil d'articles et d'inédits, CD-Rom, Paris, 2005, coll. « Une 

ethnologie pour l'Inde d'aujourd'hui », vol. 1. 
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Travaillant régulièrement à la recherche de formes mêlant image et texte, pour toute l’équipe, 

l’enjeu n’était pas dans une simple copie numérique des supports, mais dans une recherche 

spécifique de présentation liée à la logique de chaque intervention. C’est ainsi que mon 

expérience m’amena à devenir éditrice de cette publication. Les choix que je mettais en avant 

intéressèrent particulièrement Fabienne Duteil-Ogata qui proposa son aide et ses 

compétences de socio-anthropologue pour comprendre également les arcanes des langages 

multimédias. 

De nombreuses questions sur les supports de publication et leur pertinence furent posées. La 

question de l’objet, en termes de publication, a toujours une image importante. Une 

publication en ligne, pour plusieurs auteurs, n’a pas la valeur d’une version imprimée. Il a donc 

fallu convaincre plusieurs membres du comité d’organisation et participants au colloque qu’à 

l’heure actuelle, une publication en ligne aurait plus de visibilité qu’une publication off-line 

(caricaturalement, un objet, livre ou DVD). En effet, une publication sous forme d’objet pose 

des problèmes d’accessibilité et, par conséquent, de divulgation. De plus, la durée de vie des 

supports numériques off-line étant courte de par l’évolution des techniques, celle d’une 

publication sur support numérique l’est également. 

Le choix du support ayant fait l’objet de débats, il s’est ensuite agi de construire la publication. 

Ayant suivi une formation de webmaster, je sais combien le codage html est sémantique. En 

effet, ce qui apparaît comme un effet visuel pour un internaute ordinaire est un codage et une 

structuration du propos. Les balises de titre (h1 à h6) structurent les titres et parties du 

contenu, les balises de liste à puce signifient une liste de points, etc. Le codage en html a 

fortement fait réfléchir Fabienne Duteil-Ogata, par ses connaissances linguistiques. En effet, 

son principal terrain de recherche étant le Japon, les subtilités de traduction sont pour elle une 

évidence et le double codage du texte par le html lui apparaissaient comme des enjeux de 

traduction. Ainsi, l’objectif en créant cette publication était de coder les articles au plus près 

de l’intervention des socio-anthropologues filmiques. S’il fallait une cohérence graphique, elle 

se situait au niveau de la charte graphique et non d’un modèle unique de publication. Pour 

nous assurer que nous ne faisions pas de contresens dans le codage html, nous avons construit 

toutes les pages de la publication en ligne en concertation avec les intervenants. En utilisant le 

CMS Joomla, nous souhaitions permettre aux auteurs d’intervenir directement sur leur 

publication. Néanmoins, si certains ont manifesté de l’intérêt, aucun d’entre eux ne 

connaissait ces langages ni n’était en mesure d’y intervenir directement. 

Les auteurs qui se sont le plus intéressés au travail de codage du site web étaient ceux qui ont 

l’habitude de travailler à la fois sur les films et sur les images fixes, qui maîtrisent suffisamment 

les techniques pour détourner les usages classiques et utiliser film, photographies et textes 

alternativement en relation avec leur questionnement. Ce fut le cas, par exemple, pour 

Virginie Johan (Johan 2010) et Martino Nicoletti (Nicoletti 2010). 

En publiant un article sur ce thème avec Fabienne Duteil-Ogata, notre objectif était de 

sensibiliser les lecteurs aux questions posées par une publication en ligne et démontrer que, 

pour obtenir des publications satisfaisantes, ces auteurs ne peuvent faire l’économie d’un 

apprentissage des questions concernant ces langages. 
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Conclusion 

Mettre en évidence les démarches qui sous-tendent les réalisations de chercheurs se 

révèle complexe. En effet, les questions viennent davantage de l’extérieur que du 

chercheur lui-même, qui n’a pas toujours la distance nécessaire lors de la prise de vues ni 

du montage. Ces actions demandent une grande attention à l’action, une intense 

concentration. Les questions posées par des personnes extérieures aident à faire surgir 

une réflexivité.  

Dans ce chapitre, j’ai évoqué quatre réalisations qui questionnaient des démarches 

filmiques. Chacune d’entre elles mettait en relation différents langages de restitution.  

Parler d’image et de dispositif filmique sans les montrer, comme cela s’est longtemps fait 

faute de possibilités techniques, relève d’une gageure.  
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CONCLUSION 

L’exposé de ces expériences montre une diversité de situations dans lesquelles la sociologie 

filmique peut être utilisée. Dans chacune de ces situations, le travail de l’image est 

indissociable des problématiques du travail de terrain.  

Les études qualitatives pour l’industrie constituent un des débouchés possibles pour les 

sociologues filmiques hors statut. En effet, l'association entre sciences sociales et compétences 

filmiques est recherchée face aux déconvenues que des cabinets d’étude ont rencontrées en 

improvisant des recherches filmiques sans en avoir les compétences. De telles études 

requièrent une grande liberté, voire une transgression, face aux pratiques du cinéma 

documentaire. Il s'agit de connaître suffisamment les possibilités et les limites des 

technologies filmiques pour pouvoir les adapter à la problématique et au terrain. Il convient 

également de savoir valoriser le temps de travail filmique lié au dispositif d'enquête, car seuls 

les praticiens en ont conscience. De tels débouchés sont prometteurs, mais ils nécessitent de 

rendre visible la sociologie filmique en tant que méthode spécifique auprès de commanditaires 

d'études. 

La sociologie filmique n'exclut pas d'autres approches méthodologiques, comme nous avons 

pu le montrer dans le travail de recherche sur la Goutte-d’Or. Ce travail de terrain montre 

combien l’approche filmique est un outil précieux pour mettre en évidence le changement 

social. Trop souvent, l’immigration est présentée comme un ensemble. Quand son étude est 

plus spécifique, l’écrit donne à comprendre, à imaginer, mais peine à témoigner précisément 

des gestuelles, façons de parler, tenues qui révèlent les habitus de chacun. Une recherche 

menée sur le long temps permet de revisiter les images et de révéler leur sens a posteriori, 

comme c’est le cas dans la recherche sur l’impact de la téléphonie portable. Ce chapitre traite 

également des questions sur le passage du va-et-vient entre observation et théorisation ainsi 

que le passage à la pratique filmique. Dans cette dynamique de travail sur le long temps, ce 

chapitre montre également combien des trajectoires familiales et sociales peuvent être 

observées dans un cadre de mobilité régionale. 

Une des difficultés intrinsèques des sciences sociales est de passer du local au global, de 

montrer cet entre-deux, de révéler combien le global est perceptible dans le local, combien ces 

traces sont implicites. Le travail sur la maison d’arrêt du Havre a permis de se confronter à 

cette question. Il s’est agi de filmer et reconstruire une perception au quotidien d’un lieu de 

détention et de la mettre en perspective avec une approche historique globale. Le rôle de 

cette réalisation était de proposer une inscription dans le réel d’études globales. 

Ces recherches présentent une diversité de cas de figures. Elles soulignent toutes combien la 

double maîtrise des sciences sociales et de l’instrumentalisation filmique est nécessaire. En 

effet, une connaissance théorique de ces disciplines ou de ces instrumentalisations ne permet 

en aucun cas de prétendre à une sociologie filmique digne de ce nom. Sociologues et cinéastes 

savent que leurs compétences se développent dans la pratique. Aussi, en sociologie filmique, 
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aucun de ces deux champs ne peut être laissé de côté. L’instrumentation filmique doit 

s’adapter au terrain, même si cela implique de transgresser des règles du documentaire 

commercial. 

Chaque étude amène l’élaboration de son propre dispositif filmique à partir de la 

problématique, des spécificités du terrain, de l’instrumentation, des limites techniques 

générales. Sans connaissance avancée des dispositifs filmiques issus de la fiction ou du 

documentaire, le chercheur ne peut profiter pleinement des apports de la sociologie filmique. 

La multiplication des expérimentations utilisant pleinement la narration filmique est ce qui 

mettra en évidence les apports de la sociologie filmique. Cette multiplication ne va pas sans un 

questionnement approfondi sur le langage filmique. 
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CONCLUSION 
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Pour apporter pleinement son potentiel de recherche à la sociologie, la sociologie filmique doit 

rassembler des sociologues maîtrisant pleinement leur approche spécifique, afin d'opérer des 

expérimentations et de les valider ou non. Face à la diversité des pratiques, afin d'identifier 

clairement les apports de chacun, les pistes de développement en cours, elle doit également 

se constituer en axe de recherche identifiable. Ainsi, deux préconisations me semblent 

nécessaires pour permettre à ce champ de se développer à la mesure de ses potentialités. En 

effet, depuis une cinquantaine d'années, le constat est le même, qu'il ait été énoncé par André 

Leroi-Gourhan, Pierre Naville, Jean-Paul Terrenoire, Bernard Ganne, Monique Haicault, Joyce 

Sebag, ou nombre d'autres sociologues. 

Afin de clarifier les apports et de bénéficier des enseignements de chacun, un premier travail 

consistait à questionner les pratiques d'enquêtes, d’écriture et de restitution des chercheurs 

pratiquant une sociologie en images. C'est la raison pour laquelle la dernière partie de ce 

mémoire d'habilitation est consacrée à trois expériences que j'ai menées, très différentes les 

unes des autres, bien qu'elles se soient toutes déroulées dans un contexte urbain français. 

L'étude sur les conducteurs automobiles est celle dans laquelle les équipements ont été le plus 

détournés des pratiques de l'audiovisuel pour s'adapter au terrain. Cette étude a été 

particulièrement intéressante car elle associait la dimension exploratoire du contenu à la 

dimension exploratoire de la méthode d'observation, d'analyse des images, de constitution de 

corpus et de mode de restitution. Avec des pratiques contraires aux préconisations habituelles 

(longue focale avec un petit équipement, observation in situ dans les rues, prise de vues sans 

opérateur), elle s'est révélée très riche lors de l'analyse des images. Elle permettait de montrer 

un rapport à l'espace (en particulier, un déplacement de la perception de l'enveloppe 

corporelle à la carrosserie de la voiture), la variation de postures en fonction des moments de 

la journée, le temps de métamorphose sociale dans les moments de transport. Les mêmes 

thèmes doivent être observables dans d'autres modes de transport mécaniques. En effet, si le 

mouvement d'un piéton ou d'un cycliste est prioritairement tourné vers son déplacement, 

dans les transports en commun, chacun tend à faire abstraction de l'environnement (par le 

biais de lecture, utilisation d’un téléphone portable, regard sur le paysage, somnolence, etc.) 

et à passer d'un temps social à un autre. Une observation sans enregistrement visuel et sans 

comparatif des données ne nous aurait pas permis de telles observations. 

D'un dispositif bien plus simple, l'étude sur l'usage des coffres dans les loisirs, nous a permis 

d'explorer la relation à un autre espace plus utilitaire que d'habitation. Ceci nous a conduit à 

souligner combien, même dans un espace aussi restreint que celui d'une voiture, une zone 

d'ombre totalement privée était nécessaire. Cette zone était constituée par le coffre. 

C'est également ce rôle de rassemblement entre un soi social et un soi individuel qui est à 

l’œuvre dans le quartier de la Goutte-d’Or, visible dans l'occupation particulière de l'espace, 

dans des postures et tenues qui seraient incongrues dans d'autres quartiers parisiens. Les 

images filmées dans le quotidien rendent visibles les occupations marginales et ethnocentrées, 

et révèlent un rapport de force larvé entre politiques urbaines et appropriation du quartier par 

ses usagers. Ces images montrent aussi que, quelles que soient les époques, ce quartier a fait 

l'objet de rénovations urbaines. Cela se voit historiquement dans les caractéristiques 
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architecturales, mais aussi dans la permanence de travaux, de démolitions et de construction. 

Ce quartier est toujours resté populaire montrant une appropriation spécifique de l'espace 

public. Dans les paroles, au fil du temps, le chercheur constate que ce quartier est appelé « le 

quartier », que certaines de ses limites sont nommées comme une frontière naturelle (le 

boulevard Barbès est nommé « le fleuve »), qu'il est vécu comme un espace que chacun 

reconnaît comme sien par rapport à d'autres quartiers et dans lequel il vit une invisibilisation. 

La dimension collective de cette recherche était nécessaire pour confronter les regards 

spécifiques de chaque chercheur, augmenter le corpus de données sur deux décennies. Dans 

cette recherche, le film a été une des approches, mais pas la seule. Avec le recul, le visionnage 

des images, de la part de notre équipe ou d’autres chercheurs ou documentaristes, montre 

cette permanence au fil des époques. 

Le travail sur la maison d'arrêt du Havre nous a permis de présenter le point de vue de 

personnels pénitentiaires face aux réformes. À partir d'exemples et dans leur lieu d'exercice 

des relations sociales entre surveillants et détenus, de leur rôle d'intermédiaires entre des 

préconisations administratives sans un minimum de moyens et la reproduction en prison des 

problèmes sociaux de l'extérieur, la prise de vues nous a permis de montrer une situation 

faisant le lien entre détenus et surveillants, sans tomber ni dans l'angélisme ni dans une vision 

caricaturale d'opposition. Dans l'optique d'un groupe de travail, cette expérience m'a poussée 

à proposer une méthode de constitution de corpus de données filmiques afin de la partager 

avec des chercheurs non praticiens de l'image. 

Comme dans toute recherche, de façon filmique, les chercheurs organisent leurs données, 

transcrivent les propos, voient et revoient leur corpus puisque ce sera grâce à lui qu'ils 

construiront leur propos au montage. Ce travail ne peut être délégué puisque c'est à ce 

moment-là que le chercheur explore différemment ses documents, gagne en distance. Le film 

n’échappe pas à ce processus. L'exploration de l'image et des sons permet de découvrir des 

signes qui n’avaient pas été perçus sur l’instant, souligne des récurrences qui n'avaient pas été 

repérées lors du travail de terrain. Ces récurrences, la mise en évidence de leur sens est ce qui 

est valorisé tout au long du processus de montage. 

Cette étude a mis en avant plusieurs questions auxquelles se confrontent les chercheurs en 

sociologie filmique. Les contraintes de l'enquête (autorisation de prise de vues limitée, budget) 

nous avaient amenés à adopter un dispositif « de découverte à la caméra ». Ainsi, l'adaptation 

du dispositif filmique au terrain nous incombait et fut facilement réglé. En revanche, cette 

expérience montra combien les a priori de chercheurs, pensant connaître l'image mais ne la 

pratiquant pas, pouvait donner lieu à de grandes perturbations dans la recherche. En effet, les 

chercheurs qui ne pratiquent pas l’image, sont souvent imprégnés de représentations, 

prénotions issues de leur environnement et de leur culture audiovisuelle (télévision, cinéma) 

ainsi que d'approches de lectures de l'image, mais qui n'a pas été tournée dans un objectif de 

recherche. La méconnaissance des possibilités de détournement, de la possibilité de dispositifs 

associés à une croyance de connaissance théorique peuvent rendre conflictuelles les relations 

avec des chercheurs cinéastes qui sont tout autant imprégnés de la problématique, des 

contraintes du terrain, et qui cherchent un dispositif adapté spécifiquement à la recherche. 

Bien sûr, ce n’est pas toujours le cas et de nombreux chercheurs font confiance aux 
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compétences, tant filmiques que de sciences sociales, de leurs collègues chercheurs cinéastes. 

La difficulté de travailler soit avec des chercheurs persuadés de connaître l’image sans ce que 

soit le cas, soit avec des chercheurs qui délèguent complètement la recherche en image, est 

que les conditions d’une rencontre d’approches féconde sont rarement réunies. Les 

chercheurs filmiques n'arrivent alors pas à partager un regard collectif sur leurs données. Cette 

question d'isolement se retrouve ainsi dans la pratique et met en évidence combien l'analyse 

de l'image n'est pas spontanée, combien elle demande à se risquer dans l'interprétation d'un 

propos qui ne répond pas à la logique maîtrisée de l'écrit. 

Cette première partie, rédigée à partir de certaines de mes expériences, montre combien les 

méthodologies filmiques sont repensées lors de chaque recherche et combien elles sont 

adaptées au terrain et au propos. Dans le cas des études pour l'industrie automobile ainsi que 

pour l'exécution des peines en France, ces méthodologies ont été marquées par une demande 

de processus reproductible. Cette demande de reproductibilité des conditions de l'expérience 

se confronte directement à la question du travail de terrain et risque de tomber dans les 

mêmes travers que ceux liés à toute méthode appliquée de façon générale, c’est-à-dire une 

inadaptation au terrain et, par conséquent, une limitation préalable des résultats de la 

recherche. 

Ainsi, je ne peux préconiser que quelques principes à se réapproprier par les chercheurs qui 

souhaitent pratiquer une sociologie en images filmées. 

La condition préalable à la pratique filmique est de connaître et d'expérimenter les outils. En 

effet, il n'est pas possible de s'improviser preneur de vues au moment d'un travail de terrain 

faisant l'objet d'une recherche principale, au risque d'obtenir des images insatisfaisantes. Pour 

cela, je préconise que les chercheurs se sensibilisent à quelques bases techniques et 

esthétiques (règles de base du cadrage, lumières, mouvements de caméra) et qu'ils les testent 

régulièrement dans le quotidien par des exercices. Ces exercices inscrits dans la sociabilité 

quotidienne du chercheur permettent de se confronter aux cas de figures présents sur les 

terrains de chacun. Ces images n'étant destinées à aucune diffusion, elles permettent aux 

chercheurs de se familiariser sans risque à leur façon de filmer. Ainsi, qu'il s'agisse de 

discussions, de réunions dans des environnements difficiles d'un point de vue de cadrage, de 

sons et de lumières, de déplacements, les chercheurs pourront acquérir les réflexes 

nécessaires à une prise de vues en situation. De tels exercices lui feront prendre la mesure des 

obstacles entre intention et contrainte. Les chercheurs doivent ainsi avoir une caméra (quelle 

que soit la qualité du modèle), l'utiliser et « faire leurs gammes » comme un musicien avec son 

instrument, qui en joue régulièrement, même s'il ne se produit pas avec. Comme un 

instrument de musique, la caméra mobilise une adéquation entre l'intention et le corps du 

chercheur. 

Parallèlement à ces « répétitions » à la caméra, il s'agit pour chaque chercheur de se 

demander comment il filmerait telle ou telle situation, telle ou telle personne de la façon la 
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plus satisfaisante possible par rapport à sa recherche, sans que son dispositif change le rapport 

à l'espace (éviter au maximum de modifier l'environnement sonore en réduisant le volume des 

radios ou les ronflements de machines122, éviter de mettre en place des éclairages auxquels les 

personnes ne sont pas habituées, etc.). C'est afin de limiter le changement de contexte et son 

impact sur les relations sociales que le chercheur doit maîtriser l'adaptation de son 

équipement et de son dispositif aux contraintes du terrain. Rapidement résumé, ce point est 

très complexe dans la pratique. En effet, cela pose de nombreuses difficultés par la suite au 

montage image, et surtout au montage son.  

Sur le terrain, très régulièrement, le chercheur doit visionner ses images pour déceler des 

points à approfondir. Le visionnage des images permet de déceler les fautes techniques mais 

aussi les mauvais angles de vue, puis d’envisager les pistes de recherche à approfondir. Sur le 

terrain, ce visionnage précoce permet de préparer le tournage à venir et l'approfondissement, 

à la caméra, de ce qui ne s'était pas révélé sans cette méthode d'observation. En fonction des 

cas, le tournage de « notes de terrain » préalables à la précision de la problématique s'avère 

pertinent. En effet, ces images témoins offrent plus de possibilité d’ajustement que des images 

entrant dans un film final. En cinéma, cela pourrait s'appeler des images de repérage, et en 

sciences sociales, l'approche du terrain. Néanmoins, le chercheur filmique a en tête qu'aucune 

image montrant une relation sociale ne sera exactement reproductible (cette question est 

d'une importance variable en fonction des situations de terrain, mais des « notes filmiques » 

exploitables dans un montage sont importantes). Ainsi, le visionnage est directement lié à 

l'émergence de pistes de recherches et à leur approfondissement. 

Comme dans tout travail de recherche, le chercheur doit explorer et organiser ses données en 

corpus. Filmiquement, cela correspond à un dérushage strict, à une transcription de 

l'ensemble des paroles enregistrées. Cela permet au chercheur de déceler, une fois de plus, 

des pistes de recherche qu'il n'avait pas encore remarquées, d'organiser ses données selon sa 

problématique, de les repérer pour la mise en forme de la restitution au montage, voire de 

modifier ses hypothèses et d’approfondir les réponses face aux évolutions de sa 

problématique. 

Lors du montage, de la postproduction, comme lors du tournage, le chercheur doit trouver une 

narration adaptée à sa problématique, trouver des moyens de valoriser les matériaux les plus 

riches de sens, quelles que soient les caractéristiques finales de ses données. Comme pour la 

prise de vues, cela implique une bonne connaissance des possibilités techniques afin de 

pouvoir les détourner au profit de la recherche. 

                                                            

122
 Le son est particulièrement complexe à maîtriser. Demander de couper une soufflerie, une radio crée une ambiance de « vide 

de son » qui modifie la relation à l’espace des personnes filmées et, par conséquent, le propos. La connaissance des techniques de 
prise de son, des spécificités des micros (directionnels, omnidirectionnels, fréquences de capture), des filtres lors de la prise de 
vues sont nécessaires pour fournir de la qualité sans modifier l’environnement. Lors du montage son et du mixage, cette 
connaissance sera aussi requise afin de restituer une ambiance sonore homogène. Malgré les préconisations de certains 
professionnels de culture télévisuelle, cela rejoint les préconisations de documentaristes comme Richard Leacock (Leacock 1997). 
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Ces quelques préconisations de principe sont trop générales pour être immédiatement mises 

en œuvre : l’apprentissage de la dimension filmique de la sociologie ne peut se faire que dans 

la durée et dans le débat avec d’autres sociologues-cinéastes, comme dans l’apprentissage ou 

toute autre pratique initiatique. La reconnaissance de la sociologie filmique dépend, dans une 

proportion non négligeable, de la capacité des chercheurs à s'approprier leurs outils de travail. 

Ainsi, la partie II de ce mémoire est constituée par des recherches que j'ai menées sur des 

questions de subtilités de mise en image. 

La verbalisation est au cœur des enquêtes de terrain, qu'elles soient classiques ou filmiques. 

Filmiquement, se concentrer sur un entretien avec une image fixe sur pied est une pratique 

très répandue et pourtant très réductrice, réduisant la parole à elle-même, ne provoquant 

aucun questionnement sur les conditions d'énonciation. Dans le cinéma documentaire, il a 

fallu attendre le début des années 60 pour enregistrer une parole synchrone avec les images. 

Ainsi, des débuts du cinéma documentaire à cette époque-là, les cinéastes ont dû faire preuve 

d'ingéniosité pour contourner cet obstacle. C'est ainsi que le chapitre II.1 sur la mise en scène 

de la parole présente une sélection d'exemples qui sont progressivement allés de la 

description de scènes à la transmission de points de vue de personnes filmées. Les premiers 

enregistrements en son synchrone ont également permis de tester des dispositifs de 

dissociation et d'association de propos et d'images. Les autres exemples de cette présentation 

ont visé à montrer comment des cinéastes – chercheurs de sciences sociales ou non – ont 

adapté leur dispositif technique pour qu'il renforce les paroles énoncées. Cette présentation 

avait initialement fait l'objet d'une communication dans une journée d'étude intitulée 

« Filmer-chercher ». Elle nous était apparue importante en sciences sociales car l'appellation 

de « captation » nous semblait trop répandue et peu questionnée, qu'il s'agisse de 

« captation » de colloques visant une mise en ligne, d'entretiens filmés sans réflexion sur les 

conditions d'émergence d'une parole, ou sur la concentration sur cette parole. Tous les 

chercheurs savent combien mener un entretien nécessite une grande attention. La prise de 

vues et de son nécessite elle aussi une concentration particulière. Ainsi, filmer et mener un 

entretien ou une situation de parole exige une double attention, aux propos et aux 

expressions. Cet exemple montre que le chercheur est partie prenante de l'entretien qu'il 

filme. Si difficile que soit cette prise de vues de la parole, cette présentation tend à montrer 

qu'il ne faut pas confondre captation et prise de vues active d'un entretien, le premier cas 

étant malheureusement trop souvent présent en sciences sociales. 

La photographie et le film sont deux langages d'expression qui utilisent des procédés proches, 

mais dont une différence principale tient à la temporalité et, par conséquent, à la gestuelle et 

au mouvement. C'est ainsi que dans le chapitre II.2 consacré à l'image fixe et l'image animée, 

j'ai voulu retracer, dans leur histoire, les points de rencontre et de divergence entre photo et 

film. Tout comme les questions émergeant du terrain induisent le mode de restitution à choisir 

par le chercheur, les choix d'utilisation de la photo et du film ne correspondent pas aux mêmes 

problématiques. Ayant davantage travaillé avec le film, j'ai voulu montrer comment intégrer 

des photographies dans des films permet de modifier la perception de la temporalité, et 

d’orienter le questionnement sur l'analyse de détails que la photographie est bien plus apte à 

montrer que le cinéma lors de la prise de vues. 
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Le troisième thème que j'ai voulu souligner dans le chapitre II.3, est le rôle narratif de la 

postproduction. J’ai procédé à partir de la démonstration comparative de deux versions d'un 

même film de fiction. Cette présentation montre combien des points souvent relégués dans la 

technique jouent directement sur le propos, et donc celui du chercheur le cas échéant. C'est 

lors de cette mise en comparaison que je me suis rendu compte de l'impact très important de 

la colorimétrie sur la perception de l'espace. C'est également à cette occasion que la précision 

des valeurs de plan, ainsi que celle du rythme du montage, ont montré combien elles 

induisaient des perceptions différentes. Cette recherche avancée dans la lecture de l'image 

indique que les questions de l'image dans la recherche ne se limitent pas à celles posées lors 

de la prise de vues ou du montage. De nombreuses informations sociocognitives passent 

également par une transmission impressionniste qui n'a pas à être éliminée du film de 

recherche. 

Au fond, la longue introduction à la sociologie filmique que constitue la première partie 

questionne les conditions d'une reconnaissance pleine de la sociologie filmique en tant que 

champ de recherche. 

Une approche du contexte rappelle que depuis longtemps annoncés, les apports de ce champ 

peinent à s'imposer. Les raisons en sont multiples. Du côté des chercheurs impliqués dans ce 

champ, la difficulté de la maîtrise de l'instrumentation et l'absence de fédération constituent 

les raisons principales de ces obstacles. En effet, face aux spécificités épistémologiques 

représentées par une sociologie en image face à l'écrit, pour réunir des conditions de 

reconnaissance, les tenants de la sociologie filmique doivent à la fois présenter des images 

convaincantes et montrer qu'il ne s'agit pas de cas isolés. 

La sociologie filmique peine également à s'affirmer face à la perception du cinéma 

documentaire. En effet, le film continue à être perçu comme spectacle, rassemble davantage 

un public intéressé par la forme qu'un public se questionnant sur un fond commun. Il y a 

quelques exceptions, comme le festival « Filmer le travail », mais d'autres thématiques sont 

peu représentées. Il en est de même face au film social, dont la démarche est trop souvent 

militante et le propos plus séduisant qu'un film qui expose la complexité discrète du quotidien. 

C'est ainsi que la partie III se termine sur la présentation de travaux qui visaient à mettre en 

avant les approches et démarches de chercheurs visuels. Dans ces travaux, j'ai largement 

utilisé les possibilités interactives des technologies numériques. En effet, les films de sciences 

sociales pâtissent souvent des caractéristiques du rapport au terrain, qui laissent implicites les 

pratiques des chercheurs. L'association de ces films avec d'autres supports de restitution se 

présente comme une piste satisfaisante – tant pour des chercheurs que pour le public – pour 

rendre ces pratiques lisibles sans rompre la dynamique spécifique des films de sciences 

sociales. J'ai travaillé sur ces formes de restitution en collaboration avec plusieurs chercheurs. 

Ainsi, l'exploration des photographies de tournage de Nyangatom, les fusils jaunes a permis de 

révéler l'importance de la restitution de temporalités culturelles. La création d'un DVD 

associant trois nouveaux films au film Touchez pas au malang a permis dans un premier film 

d'expliciter problématique et spécificités de la recherche et, dans les autres films, d'explorer 

des points significatifs importants qui avaient été montrés dans leur contexte dans le film 
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principal, mais n'avaient pas été mis en évidence. Laurent Pellé m'a aussi sollicitée pour 

associer filmiquement les archives de terrain de Jean Rouch et son film Yenendi. La réalisation 

du site Internet d'Arrêt sur Images m'a permis de questionner le lien entre intervention dans 

un colloque, article et données visuelles. 

Ce mémoire d’habilitation à diriger les recherches vise à montrer que sans expérimentation de 

son instrumentation, la sociologie filmique ne pourra pas plus être reconnue qu'elle ne l'a été 

jusqu'à maintenant. En effet, si nous ne réussissons pas à exposer les apports de nos 

approches, l'isolement perdurera. 

Ces expérimentations ne peuvent être déléguées et doivent faire l'objet de réunions entre 

chercheurs spécialisés, qui se questionneront mutuellement sur leurs expériences, leurs 

apports ainsi que sur leurs difficultés ou sur leurs échecs. Comme nous l'avons vu, la sociologie 

en film a jusqu'à présent été marquée par l'isolement des démarches, l'absence de longévité 

des groupes de travail. Ceci n'a rien de surprenant car chaque chercheur est rattrapé, qu'il le 

veuille ou non, par l'organisation et l'évaluation de la recherche qui, de plus en plus, prend en 

compte un résultat quantitatif de publications. Or, le travail de l'image est long et les 

réalisations – filmiques ou crossmedia – ne sont pas encore admises comme des publications à 

part entière. De plus, l'apport scientifique de l'instrumentation n'étant pas reconnu, les 

chercheurs sont soit confrontés à des professionnels de l'audiovisuel dont les priorités ne sont 

pas celles de la recherche, soit travaillent en équipe de chercheurs spécialisés, mais la 

présence de ces chercheurs sera mal identifiée par la profession car ils n'auront pas le titre 

d'auteur. 

Ainsi, fédérer, donner une visibilité, constitue un travail de longue haleine peu rentable en 

termes de reconnaissance académique. 

En 1998, Joyce Sebag a créé un DESS clairement orienté vers une complémentarité entre 

maîtrise technique et sciences sociales. Elle a développé cet axe de recherche au Centre Pierre 

Naville et, en 2010, elle a été à l'origine de la création du GT 47123 de l'Association Française de 

sociologie. Elle a ainsi d'emblée cherché à résoudre la question des compétences spécifiques 

des chercheurs filmiques et à fédérer dans ce champ. On peut noter qu'à chaque étape, elle a 

cherché un fonctionnement collaboratif à travers la création et la référence à un « collectif 

image et société ». 

Aujourd'hui, ce collectif existe et ne réunit que des chercheurs pratiquant l’image (fixe et 

animée) et le son. Afin de renforcer ce champ et d'assurer sa pérennité, plusieurs travaux 

seraient pertinents. Un historique, avec le témoignage de sociologues qui ont, à un moment ou 

un autre, utilisé le film permettrait de rassembler les expériences. Un tel travail conduirait à 

faire le point sur ce qui a été réalisé, les conclusions auxquelles chacun est arrivé, la mise en 

avant de domaines d'exploration privilégiés. Un tel travail permettrait également à chacun de 
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préciser la part d'expérimentation de ses travaux, le rôle de l'instrumentation dans la 

production de sens, lesquels ne seraient pas advenus dans une sociologie de l’écrit. La 

confrontation de ces expériences, la mise en regard des images produites mettrait 

certainement à jour des apports spécifiques à la sociologie en film car les expériences isolées 

ne permettent pas de créer un corpus suffisamment important. D'autres recherches 

pourraient être constituées par les questions d'adaptation des dispositifs au terrain, afin de 

mettre en évidence les spécificités de la sociologie filmique. Les pistes de recherche à venir 

sont vastes à condition de réussir à dialoguer avec les chercheurs non cinéastes. Des 

sociologues-cinéastes peuvent-ils se transmettre mutuellement leur connaissance des 

équipements pour améliorer leurs recherches ? Quels peuvent être les apports de l'image face 

aux problématiques d'une équipe de recherche, en particulier comment s'inscrivent dans 

l'espace, le corps et le temps les relations sociales ? Comment favoriser le lien entre les 

différentes méthodes de recherche pour complexifier les résultats et les questionnements 

plutôt que les opposer ? Les supports crossmedia peuvent-ils favoriser la rencontre entre des 

pratiques différentes ? Les réponses amèneront des pistes de recherches qui permettront petit 

à petit de faire sortir ce champ d'un flou d'intentions, pour préciser ses potentialités et ses 

limites dans les sciences sociales. 
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