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Introduction

Passionnée depuis toujours et tout droit sortie d’'une formation universitaire en
étude cinématographique, il était évident pour moi de concentrer mes réflexions et

mes recherches autour du 7éme art.

Ma réflexion est partie de I'’éducation a I'image et de son importance dés le
plus jeune age dans I'’éducation de I'enfant. De nos jours et de plus en plus, les
enfants ont accés a la télévision, les réseaux sociaux, internet, jeux vidéo... : Avec
I'évolution technologique, ces derniers consomment des images de maniere
quotidienne. De plus, le cinéma a une place importante au sein de nos vies et est
malheureusement considéré, que trop, comme un divertissement. Il me semble
légitime d’éduquer a l'image afin que les enfants puissent se forger une culture
commune, mais aussi développer et enrichir leur culture cinématographique. Par
ailleurs, cela leur permettrait de développer leur esprit critique, afin d’avoir du recul
sur une ceuvre pour pouvoir porter un jugement, donner un avis. |l est nécessaire de
leur apporter les clés pour apprendre a regarder, apprécier une ceuvre. Ainsi, Le
voyage de Chihiro (2001) de H. Miyazaki ne serait plus qu’un simple « animé », mais
un conte poétique complexe, représentant une certaine vision du monde.

Le cinéma est un art merveilleux ou tout le monde y trouve son compte, c’est
« une fenétre ouverte sur le monde » proposant toute une palette d’histoires, de
personnages, d’univers, de points de vue. L'esthétique du cinéma offre une
deuxiéme lecture au spectateur afin de porter un autre regard sur I'ceuvre, pour
mieux la comprendre, l'interpréter et quelque part, se I'approprier. Cet art ne cesse
d’évoluer et de se réinventer. En tant que professeure des écoles, il est pour moi
primordial de sensibiliser les enfants au cinéma : art a part entiére dans nos vies. Cet
intérét pour I'’éducation a I'image n’est pas nouveau, en effet, ce dispositif est présent
dans les programmes, notamment imbriqué dans les matieres liées aux arts visuels,
arts plastiques, histoire de I'art et frangais. Pour autant, celle-ci est encore bien trop
absente dans les classes ou non exploitée : par manque d’envie, de formation,
d’'intérét ? G.W Pabst, réalisateur, scénariste, et producteur autrichien, dans Le réle
intellectuel du cinéma, déclare: «l'art cinématographique reste le moyen

d’expression le plus puissant que I'on a pu trouver(...) plus puissant encore que



'imprimerie, puisque pour pouvoir lire, il faut apprendre et que I'on a pas a apprendre
pour regarder et voir ». (G.W Pabst, 1937) Regarder, voir, interpréter, imaginer,
développer son regard critique afin d’apprécier une coeuvre et ainsi la
« (re)découvrir » autrement. Pourtant cette formation a 'image semble véhiculer de
nombreux a priori et réticences. Dans sa conférence sur I'éducation a l'image,
Philippe Meirieu exprime son avis : au cinéma, il y a du hors champ contrairement au
« loft », qui rassemble 'ensemble des télé-réalités, ou tout est montré et ou l'intimité
n’existe pas : « Il n'y a rien qui existe en dehors de ce qui est montré. Or, c'est cela
que le film nous permet de déconstruire, parce que, contrairement a la télévision,
dans le film, il y a du hors champ ». (Meirieu, 2004) Ici Philippe Meirieu exprime
limportance du hors champ, pour lui, cet outil ne montre pas directement, ce qui
motive et pousse a la réflexion contrairement au fait de tout montrer. J’ai donc choisi
de porter mon questionnement sur la place de I'implicite, qu’il soit issu du domaine
cinématographique avec la notion de hors champ, ou qu’il provienne des inférences
nécessaires a la compréhension du récit textuel.

L ‘apprentissage de la lecture est omniprésent et fait partie des principaux
apprentissages dans le domaine de I'enseignement. Les enfants doivent apprendre a
lire des textes, et qu’en est-il de la lecture d'images ?

Dans I'enseignement, que ce soit a I'école ou dans notre cursus de formation de
futurs enseignants, le travail de limplicite dans la compréhension de texte est
essentiel. C'est un point qui est travaillé dans les stratégies de lecture a I'école,
maternelle et élémentaire : sous diverses formes, par le biais d’énigmes, de
questionnaires, de recherches d’indices dans des textes plus ou moins longs...

A travers ce mémoire je chercherai a démontrer si le travail de I'implicite au cinéma
peut étre bénéfique au travail de I'implicite en lecture, entre autres, s'il peut avoir une
valeur propédeutique au travail de la compréhension de I'implicite en lecture. Il s’agit
donc de mettre en corrélation le travail sur l'implicite au cinéma et celui que

nécessite la perception de I'implicite en lecture.

Dans un premier temps, dans le déroulé du cadre théorique, je baserai mes
recherches principalement sur I'articulation entre l'implicite au cinéma et I'implicite
dans les textes. Je démontrerai I'importance de l'un et de lautre dans le

développement des compétences de I'enfant ainsi que de la place de chacun, et les



enjeux de ces derniers dans I'enseignement. Puis je verrai en quoi ce travail de
l'implicite au cinéma peut étre complémentaire au travail de I'implicite en lecture.
Dans une seconde partie, jémettrai mes hypothéses suite a cette problématique,
ainsi que mes choix didactiques mis en place pour effectuer mes recherches dans
les classes.

Pour finir, je proposerai une analyse des résultats relevés lors de ces recherches. Je
ferai un retour réflexif en comparant mes hypothéses de départ avec les données
collectées, grace a mes questionnaires ainsi que mes interventions dans ma classe

test.



1ére partie : cadre théorique

1) Place et enjeux de I’éducation a I'image dans I’enseignement.

1. La place de I'éducation a I'image a I'école.

1.1) Point historique : du cinéma éducateur a I'éducation a I'image.

L'éducation a I'image n’a cessé d’évoluer durant le XXé siécle jusqu'a nos
jours. Trés t6t, le cinéma s’insére au sein de I'’éducation, au début considéré comme
objet accompagnateur a I'enseignement, de plus en plus ce dernier sera étudié pour
ce qu’il est, comme art a part entiére.

Dans la conférence de I'éducation a I'image, Alain Bergela, fait référence a
'aprés-guerre et au désir de mettre tout en ceuvre pour apaiser les tensions. C’est a
ce moment-la que va se mettre en place un mouvement pour I'’éducation populaire
avec comme outil vecteur d’éducation et de réflexion : le cinéma.

En 1920, Louis Delluc prend linitiative, avec le critique et théoricien Riccioto
Canudo, de défendre le cinéma comme art a part entiére en créant les premiers ciné-
clubs avec pour objectif de toucher un public large et d’ouvrir a la culture. Cette
expansion des ciné-clubs, va permettre aux jeunes publics de prendre part a
'expérience de la salle, mais également de participer a des animations autour des
ceuvres visionnées.

De plus en plus, le cinéma va s’installer dans les classes avec pour but principal, la
diffusion et transmission des savoirs : on parle de cinéma éducateur. L'apparition de
la télévision va étre un outil important a cette sensibilisation a 'image dans les écoles
et va étre considérée comme « un instrument de diffusion démocratique du savoir et
de la culture. » (Association Les beaux Jours, 2015). A l'objet télévisuel va étre
intégré, par I'Education Nationale, le programme des cours: on parle de
« télécinéma ». Ces programmes, films scientifiques et pédagogiques, a destination
des enfants, sont introduits par le/la professeur(e) de la classe et accompagnent les
legons. Cependant, la télévision va devenir un média dédié principalement au
divertissement et moins comme objet a portée éducative. De plus, il va y avoir un

désir, grace a I'émergence des théoriciens du cinéma et philosophe, tel que André



Bazin et Gilles Deleuze, d’aborder autrement I'ceuvre cinématographique : le cinéma
peut se penser, s’analyser et détient un langage spécifique.

Peu a peu, le cinéma s’installe dans les classes, la ligue de I'enseignement fournit du
matériel adéquat dans les établissements du second degré, afin d’apporter un certain
confort de visionnage, par le prét de copies de certains flms mais également de
vidéos projecteurs.

Avec l'arrivée de Jack Lang en temps que ministre de la culture au début des
années 2000, les arts plastiques vont étre considérés comme une matiere a part
entiére dans I'enseignement et intégrés dans les programmes officiels de I'éducation
nationale.

Au dela de l'étude cinématographique comme simple langage, les écoles sont
également invitées a « faire leur cinéma » : a la théorie va étre intégrée la pratique.
Au-dela, de la simple décortication de I'image, les éléves portent une réflexion sur
'ceuvre, apprennent a porter un regard critique sur le support. La pratique engage
une réflexion sur l'ceuvre, en plus de développer la créativité. Alain Bergela
démontre, dans La création cinéma, qu’il faut « penser le flm comme trace d’un
geste de création. Pas comme un objet de lecture, « décodable », mais chaque plan
comme la touche du peintre par laquelle on peut comprendre son processus de

création. » ( Bergela, 2015).

1.2) La place de 'éducation a 'image dans I'’enseignement.

1.2.1) Les programmes et textes officiels.

Selon le site du ministére de I'éducation nationale, L’éducation a l'image, au
cinéma et a laudiovisuel, I'éducation a l'image est incluse dans le parcours
d’éducation artistique et culturel de I'enfant de la maternelle a la primaire. Dés la
maternelle, il est proposé un acceés a une sensibilisation artistique, qui se poursuit en
cycle 2 et 3. Il est nécessaire d'avoir une pratique artistique « diversifiée et
réguliere » avec les éléves mais également de pouvoir étudier des ceuvres « de plus
en plus complexes », ils sont aussi conduits « a s'exprimer sur ce qu’ils pergoivent,
sur leurs projets et leurs réalisations ». Au cycle 3, I'étude de cette éducation a

'image se fait principalement par le biais de I'histoire des arts et les arts plastiques, a
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travers des enseignements théoriques comme [l'histoire du cinéma, et pratiques,
avec par exemple de la création vidéo.

Pour la suite, au college et lycée, il va y avoir un approfondissement au sein
de cette éducation a I'image, dans un premier temps a travers la transversalité avec
d’autres matiéres comme le francgais, les arts plastiques ainsi que I'histoire de l'art.
Au lycée, il est possible, en option facultative, a compter de 3h hebdomadaires, de
suivre des séances de cinéma audiovisuel. Ce parcours sensibilise les éléves sur le
langage cinématographique, I'histoire du cinéma mais également la pratique, avec la
réalisation de courts métrages. Cette option est évaluée sur I'année ainsi qu’au
Baccalauréat.

Durant tout le parcours scolaire, de la maternelle au lycée sont mis en place
des événements tels que : école et cinéma, collége au cinéma, lycéens au cinéma.
Ces activités pédagogiques permettent aux éléves de vivre I'expérience de la salle.
« place importante a I'analyse et a la production d’images, en mettant I'accent sur le
point de vue, la vision singuliére dont 'image est porteuse. Les éléves sont amenés
a fabriquer des images de fiction grace a la vidéo et a l'infographie. »

Dans I'enseignement supérieur, certains CAP et BEP permettent I'accés a certains
métiers techniques du cinéma. Des filieres en Art du spectacle : cinéma et théatre,
s’ouvrent dans certaines universités, donnant l'occasion d’avoir accés a un
approfondissement théorique et pratique du 7éme art.

Les objectifs des programmes montrent de l'intérét pour cet enseignement de la
culture du cinéma a I'école, de la maternelle jusqu’au lycée, ainsi qu'une possibilité

de poursuivre dans I'enseignement supérieur.

1.2.2) Une éducation a 'image vraiment a sa place ?

La question de cette place reste néanmoins en suspend, selon Philippe
Meirieu, 'image se présenterait comme I'ennemi de I'enseignant :
« nos jeunes stagiaires d'lUFM, méme s'ils n'ont pas de mémoire au-dela de vingt
ans et si leur mémoire cinématographique commence a La Guerre des étoiles, dés
lors qu'ils accédent a la position de professeur, acceédent en méme temps a une sorte
de négation de leur propre culture cinématographique. (...) nos stagiaires peuvent

parfaitement étre eux-mémes dans la sidération a I'égard d'un certain type de cinéma
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et d'images, mais ils n'en véhiculent pas moins massivement l'idée que l'image reste
I'ennemie de leur activité pédagogique. ». (Meirieu, 2004)

De nos jours, les enfants accédent de plus en plus facilement aux images.
Que I'on soit en accord avec ¢a, il est nécessaire de les sensibiliser aux images afin
de les appréhender, mais également afin de mieux les comprendre. Dans L’enfant et
les écrans : un avis de l'académie des sciences, J.F Bach, O.Houdé, P.Léna et
S.Tisseron mettent en exergue les avantages et les inconvénients des écrans,
incluant toutes les technologies, liés aux virtuels et aux numériques. lls conviennent
d’'une possibilité de cohabitation d’'une éducation aux écrans, par la sensibilisation:
trouver des moyens pédagogiques de sensibilisation mais aussi d’intégration de ces
outils dans I'apprentissage a I'école. Il est évident, en tant que professeur(e)s des
ecoles, d’évoluer aussi, avec ces technologies. A titre personnel, lors de mes stages
effectués en classe, I'éducation a I'image, au cinéma, était trés peu présente, mise a
part avec l'usage du dispositif « école et cinéma », malheureusement annulé a cause
des conditions sanitaires, ainsi qu’'une comparaison roman/adaptation
cinématographique. Un des principaux freins a cette formation a I'image est que,
« beaucoup de penseurs considérent que, justement, parce que nous sommes dans
une société ou l'image est dominante, I'école doit faire abstraction de l'image et se
donner comme objectif de former en priorité au concept. ». (Meirieu, 2004) Or,
comme exposé plus haut, c’est un élément essentiel de pouvoir faire en sorte
d’apprendre aux enfants a regarder autrement. L'enseignement de I'éducation a
limage est souvent transversalement lié a d’autres matiéres, sans étre étudié,
comme discipline a part entiere.
Alain Bergela dans L’hypothese cinéma, déclare d’ailleurs, que, « le cinéma doit étre
considéré pour lui-méme et non appréhendé sous I'angle réducteur de I'adaptation
littéraire ».(Bergela, 2002)
De nombreuses ressources internet sont mises en place afin daider les
enseignant(e)s a cette éducation a I'image. Des plateformes tel que le réseau
Canopé, proposent des outils, des fiches a destination des professeur(e)s, dans le

but d’offrir une aide pédagogique dans I'enseignement de I'’éducation a I'image.

2. Enjeux d’'une éducation a I'image.
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2.1) L'intentionnalité du regard

Philippe Meirieu tend a une prise de conscience « que la formation et
I'éducation a l'image, c'est la formation a l'intelligence de l'intentionnalité du regard. »
(Meirieu, 2004) Il en va d’aller plus loin que la simple action de regarder, mais de
« chercher », Philippe Meirieu parle de motivation expectative : « étre en recherche
de quelque chose ». Les enfants ont une vision réduite a ce qu’ils voient, dans le
Loft, tout est montré, sans hors champ, sans éléments implicites, sans non-dit... «
La télévision ne s’arréte jamais, le loft ne s’arréte jamais » (Meirieu, 2004), la
question de l'intime n’existe plus. Plus rien ne donne a penser s’il n'y a pas de hors
champ. La télévision est un objet, qui ne s’arréte jamais, toujours en marche, a tout
voir, il n'y a pas de prise de distance : on peut parler de télésurveillance, a I'image du
Panopticon de Bentham, la surveillance des participants est permanente, il n’y a pas
d’intimité, pas de limite dans ce qui est filmé et montré.

Former a l'intentionnalité du regard, c’est apprendre aux enfants a faire preuve
d’esprit critique face a I'ceuvre travaillée. C’est-a-dire qu’il est essentiel d’apprendre
aux éleves a prendre de la distance avec une ceuvre afin de formuler une critique,
positive ou négative. Dans ce sens, I'enfant va voir et comprendre I'ceuvre d’une
autre maniére. Au dela d’apprécier les qualités et les défauts de I'ceuvre, c’est aussi
avoir le recul nécessaire afin de comprendre les intentions de la personne qui a
réalisée le film. Au-dela de la simple description de ce qui est vu, les éléves vont

devoir étre dans l'interprétation et 'analyse de ce qu’ils sont en train de regarder.

2.2) De la sidération au symbolique.

La construction du symbolique chez I'enfant est importante afin de lui donner
acceés a une possibilité de pouvoir analyser, prendre du recul sur ce qu’il voit. Pour
cela, il est essentiel de le détacher de ce comportement « sidératif », de ce lien qu’il
peut entretenir avec I'objet « sidératif ». « La sidération, c'est le moment ou le sujet
est, comme disent les gamins, "scotché": ou il est dans une forme d'attitude a I'égard
de ce qu'il voit qui I'empéche d'avoir la moindre distance réflexive. Il ne jouit pas de
l'objet, il jouit du regard qu'il porte sur l'objet et de l'identification absolue entre le

regard et I'objet. Ce qu'il voit, et la maniére dont il voit ne font plus qu'un, dans une
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espéce d'unité qui interdit toute forme de mise a distance. » (Meirieu, 2004) Dans sa
conférence sur I'éducation a l'image, Philippe Meirieu met en avant cette capacité
qu'ont les enfants a étre happés par l'objet télévisuel et leur capacité a ne pas
prendre de recul avec ce dernier. Il n’y a pas de réflexion, pas de mise a distance
avec les images visionnées. Les images s’enchainent, et aucune distance n’est faite
avec ce qui est montré, on retrouve cette idée de « faire ce que I'on veut de ce que
'on voit », le « spectateur » rentre dans une « mécanique de sidération » (Meirieu,
2004).

Il est donc important de couper cet élan de sidération pour les ouvrir au
symbolique, afin d’acquérir un regard critique et réflexif sur l'objet filmique :
« L'objectif est donc d'arracher l'individu a cette vision sidérante pour I'entrainer vers
une compréhension, vers une intelligence de l'idée. » (Meirieu, 2004). Pour cela, le
symbolique est nécessaire, « la capacité a entendre ce qui avec le minimum de
dépense, produit le maximum d'impact psychique. ». (Meirieu, 2004). Dans sa
représentation, il s’agit du contraire de l'obscéne, relevant de tout ce qui est
« indécent, inconvenant, qui ne respecte pas ou qui blesse une certaine pudeur dans
le domaine de la sexualité ». Le symbolique est pur et ne montre pas les choses de
maniére crue, il est dans la suggestion, le symbole, le sous-entendu. Philippe
Meirieu, prend comme exemple certains films d’Alfred Hitchcock ou encore le film La
nuit du chasseur (1955) de Charles Laughton ou le symbolique est fortement présent
et fait sens : une toile d’araignée en premier plan symbolisant la prise au piége de
deux enfants, des griffures sur une porte faisant référence a une attaque d’oiseaux...
L'idée principale étant d’accéder a une réflexion de ce que I'on voit en passant par du
symbolique, passer de I'explicite a I'implicite. Comprendre ce qui n’est pas montré,
hors champ, emmeéne a porter une réflexion et a penser. Dans le cadre de notre
recherche, le symbolique aura sa place dans le sens ou le travail du hors champ
sera prioritaire afin de travailler 'analyse de I'implicite, du « non-dit » a travers divers

extraits de films connus ou non des enfants.

2.3) Développer la cinéphilie.

Il est essentiel a travers cette éducation a limage de créer une culture

commune a tous les éléves. Par le biais d’'une éducation a I'image les enfants vont
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se forger une culture cinématographique. Dans ce cas-la, les sorties au cinéma sont
privilégiées afin d’offrir a vivre I'expérience de la salle aux enfants. L'égalité des
chances donne l'occasion, aux plus démunis par exemple ou aux enfants vivant en
zone rurale, de pouvoir accéder au visionnage de films en salle. L'expérience est
immersive et donne l'occasion aux éléves de voir un film dans les meilleures
conditions. Le but de cette éducation a I'image est de faire découvrir aux éléves
différents films allant de I'animation aux films dits « du patrimoine ».

« Je voudrais que nous puissions faire accéder nos éléves au symbolique, a la
fois a travers des films "pour enfants" bien construits et dans lesquels il y a un vrai
travail sur le symbolique, et a travers les films "du répertoire", du patrimoine. »
(Meirieu, 2014). Il met en avant ici, I'importance de faire découvrir des films
spécialement réservés au jeune public ainsi que des films du patrimoine. Mais les
films a visée distractive : « cinéma d’évasion et d’'imagination » peuvent se montrer
aussi intéressants et peuvent avoir une portée éducative et formative dans le
développement des compétences de I'enfant. Partir des films connus des éléves, en
plus d’étre source de motivation, est un moyen pour I'enfant de voir autrement
'ceuvre connue. Cela permet d’approfondir I'analyse et d’aller au-dela du simple
divertissement. Le fait d’échanger que ce soit avec I'enseignant ou ses camarades,
sur les impressions émotionnelles et plus techniques, aprés un visionnage va nourrir
et développer I'esprit critique de I'enfant. Cette sensibilisation aux différents genres
cinématographiques va développer chez I'enfant une certaine cinéphilie, c’est-a-dire
qu’il va apprécier regarder un film, le comprendre, I'analyser et non plus le voir
comme simple objet de divertissement. « Initier les enfants a la culture audiovisuelle,
c'est leur apprendre a lire, a comprendre I'image, a trier et a apprécier les
informations qu’elle véhicule, a ressentir des émotions ». (Aubart & Vergnioux, 2018).

Dans les années 2000, le photographe Meyer dans le cadre d’une sortie
scolaire au cinéma, réalise une série de photos, ou celui-ci réalise des clichés
d’enfants faisant I'expérience de la salle. Le résultat des clichés fait sens : c'est
évident, le visionnage d’un film provoque chez les enfants, diverses émotions. Le
travail du photographe ainsi que le résultat des clichés démontrent aux adultes, que
ce soit les parents ou I'équipe éducative, 'importance du cinéma dans I'éducation

des enfants.
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Il Limplicite en lecture

1. La lecture-compréhension.

1.1) La relation lecteur/lecture.

D’aprés Caroline Golder et Daniel Gaonac’h, dans l'ouvrage, Lire et
comprendre : psychologie de la lecture, la capacité des éléves de faire des
inférences dépend des connaissances du lecteur. Le domaine familier du lecteur joue
sur sa capacité a comprendre I'implicite dans un texte.

La lecture/compréhension se sépare en deux notions importantes, d’'un cété le
texte, et de l'autre le lecteur. Le texte, lui, varie, sa forme et son contenu ne sont
jamais similaire. Le lecteur lui, pour lire et comprendre ces textes divers, va piocher
dans les connaissances personnelles qu’il a, et va alors mettre en place des
opérations cognitives afin de traiter certains aspects textuels. D’aprés certains
chercheurs, il y aurait trois grandes composantes a cette compréhension en lecture :
le texte, le lecteur et le contexte, représentées par le schéma suivant (Source :

Giasson J. La compréhension en lecture.1990). :
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En effet, daprés les recherches de Jocelyne Giasson dans « La
compréhension en lecture », plus ces variables seront imbriquées entre elles, plus la

compréhension du texte sera meilleure. Chaque lecteur, suivant leur personnalité, le
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type de texte qu'ils lisent ainsi que le contexte dans lequel ils pratiquent la lecture,

ont une compréhension qui peut varier, ainsi, tout le monde ne va peut-étre pas

comprendre la méme chose, le méme texte aura sirement plusieurs sens. Quand le

lecteur s’engage dans un processus de lecture, ce dernier aborde la tache en faisant

appel a des structures cognitives et affectives.

Les structures cognitives se réferent directement aux connaissances sur la
langue et sur le monde: connaissances phonologiques, syntaxiques,
sémantiques, pragmatiques. Les connaissances qu’ils ont sur le monde sont
tout aussi importante : « La compréhension est I'utilisation de connaissances
antérieures pour créer une nouvelles connaissance. Sans connaissances
antérieures, un objet complexe, comme un texte, n’est pas seulement difficile
a interpréter , il est a strictement parler sans signification. » ( Adams & Bruce,
1982). Les connaissances que I'enfant va acquérir durant son évolution va
avoir un impact sur la compréhension en lecture. Si I'enfant ne peut pas
rattacher les informations qu’il lit @ quelque chose qu’il connait, cela peut
engendrer des complications dans la compréhension. J.Giasson explique que
l'enfant doit mettre en place un systeme de ponts, avec d'un coté « le
nouveau » représentant le texte, puis de l'autre co6té du pont, « le connu »,
illustrant les connaissances antérieures.

Les structures affectives, au méme titre que les structures cognitives, ont un
enjeu important dans la compréhension. |l s’agit ici de lattitude que va
développer I'enfant face a la lecture. L'intérét que va porter le lecteur sur le
texte est important. Si le support plait a I'enfant alors celui-ci sera dans une
démarche positive, une affinité va se créer , et le lecteur va montrer de l'intérét
pour ce dernier. Outre l'idée de « plaire », I'enfant peut créer d’autres facteurs
qui pourront étre un frein a cette « entente », avec la peur de I'échec par

exemple.

1.2) Processus de lecture.

D’aprés Caroline Golder et Daniel Gaonac’h, dans l'ouvrage, Lire et

comprendre : psychologie de la lecture, comprendre un texte : « c’est décoder les

mots, et c’est aussi en parallele mettre en ceuvre un ensemble de traitements
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cognitifs de haut niveau pour rétablir les informations implicites, et ainsi construire
une représentation cohérente, en convoquant les connaissances préalables du
lecteur ». ( Gaonac’h & Golder,1998) Les auteurs font un lien avec le terme script : le
lecteur se construit son propre scenario et parvient donc a interpréter ce qu'il
imagine. A l'instar de I'écriture cinématographique, « le script aide le lecteur a rétablir
les informations manquantes, et donc a construire un modéle mental cohérent de la
situation ». (Gaonac’h & Golder, 1998)

Jocelyn Giasson, dans son ouvrage, explique que pour réussir la
compréhension il est nécessaire de faire appel a des processus de lecture. Cette
derniére, en se basant sur la classification de Irwin, évoque cing processus de

lecture nécessaires a la compréhension :

* Les microprocessus : Les microprocessus se déclinent en 3 habilités
importantes, la reconnaissance des mots, la lecture de groupe de mots et la
microselection qui améne I'éleve a sélectionner I'information la plus utile a
retenir dans un texte.

* Les processus d’intégration : Les processus intégrations font le lien entre
les propositions ou les phrases du texte. Il est question ici, de cohésion de
texte avec tout ce qui touche I'utilisation des indices propres au lecteur pour
comprendre le texte : répétitions, connecteurs, pronoms...etc. En plus de cela,
'enfant doit inférer les liens implicites du texte. Ces processus d’intégration
sont donc séparés en deux parties distinctes, avec dans un premier temps, un
premier cas qui consiste a « comprendre les indices explicites qui indiquent
une relation entre les propositions ou les phrases, soit les référents
(anaphore) et les connecteurs. ». (Giasson, 1990) En plus de cela, les
processus intégration consistent a « inférer les relations implicites entre les
propositions ou les phrases ; ces inférences peuvent étre fondées soit sur le
texte, soit sur les connaissances du lecteur. » (Giasson, 1990). Les inférences
font donc partie de ce processus d’intégration en lecture.

» Les macroprocessus : les macroprocessus consistent a aboutir a une
compréhension du texte dans son entiéreté, le lecteur doit identifier la ou les
idée(s) principale(s) qui englobent les éléments explicites et implicites des

textes, le résumé permettant d’évaluer la capacité des éléves a extraire l'idée
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principale du texte. Puis pour finir, le lecteur doit prendre en compte
'organisation des idées dans le texte, la structure du texte.

* Les processus d’élaboration : Au-dela de simplement regrouper des mots
pour donner du sens au texte, d’établir des liens et en ressortir les idées,
explicites et/ou implicites principales, le lecteur se voit rencontrer des limites
dans ses capacités a faire des inférences. En effet, parfois, les inférences
faites ne sont pas directement reliées aux processus d’intégration par
exemple. Ces inférences peuvent aller au-dela de ce qui est prévu par
lauteur. Elles ne sont pas forcément bénéfiques et indispensables dans la
compréhension « littérale » du texte. Ces processus se décline en cinq
« types », les prédictions, limage mentale, les réponses affectives, le
raisonnement sur le texte et enfin 'action d’intégrer I'information nouvelle a
ses connaissances antérieures. Ces cing types de processus peuvent induire
en erreur la compréhension exacte du texte.

* Les processus métacognitifs : Dans ce processus, le lecteur va étre dans
une dynamique d’auto-régulation et auto-évaluation de sa compréhension en
lecture. Le lecteur utilise dans ce cas des stratégies mises en place pour

remédier a sa « perte » de la compréhension.

2. L'implicite en lecture

» Implicite
Le terme implicite est défini, dans le Larousse en ligne, comme quelque chose « qui,
sans étre énoncé formellement, découle de quelque chose » en d’autres termes,
c’est ce « qui est contenu dans un propos, un discours, sans y étre dit » . Le terme
implicite est un antonyme a I'explicite. Dans un texte, les éléments explicites sont «
énoncés formellement, complétement » et « clairement exprimés ». Dans la
démarche de l'implicite le lecteur s’engage dans une démarche de compréhension et
d’interprétation afin de donner du sens au « non-dit ». Pour cela, le lecteur doit faire
des inférences.

> Inférences
Dans Enseigner la littérature, Jacques Crinon, Brigitte Marin et J.C Lallias définissent

les inférences comme « une opération mentale qui permet d’établir des relations
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raisonnées dans un texte ou ces relations ne sont pas clairement explicites »
(Crinon, Lallias & Marin, 2006).
Selon le modéle conceptuel des inférences de J. Cunnigham (1987), dans son
ouvrage Toward Pedagogy of Inferential Comprehension and Creative Response, il
existe trois types d’inférences :

* Les inférences logiques : ces derniéres se fondent sur le texte, et sont donc
forcément vraies. Ce sont les liens que le lecteur établie avec les informations
explicites du texte.

Exemple : « Les indiens se dirigeaient vers le soleil couchant ». Réponse : « Les
indiens se dirigeaient vers l'ouest. »

* Les inférences pragmatiques : ces derniéres sont principalement fondées
sur les connaissances ainsi que les expériences personnelles du lecteur. Elles
sont dans ce cas acceptables mais ne sont pas forcément vraies.

Exemple : « Les indiens se dirigeaient vers le soleil couchant ». Réponse : « Les
indiens se dirigeaient a cheval vers le soleil couchant »

« Les inférences créatives: celles-ci sont similaires aux inférences
pragmatiques, sauf qu’elles ne sont pas communes a tous les lecteurs. Plus le
lecteur aura de connaissances plus il sera en mesure de procéder a des
inférences créatives. Elles sont possiblement vraies et non indispensables a la

compréhension.

Johnson & Johnson dans Circles of learning: Cooperation in the classroom en 1986

proposent un classement des inférences fondées sur les connaissances du lecteur :

Lieu A quel endroit un événement s’est-il produit ?

Agent Qui a réalisé I'action ?

Temps Quand I'événement s’est-il produit ?

Action Qu’est-ce que la personne a fait ?

Instrument Qu’est-ce que la personne utilise comme outil ou
instrument ?

Catégorie Identifier un concept générique.
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dont on peut parler.

Objet Identifier quelque chose qui peut étre vu/touché ou

Cause - effet (inférer la cause) Qu’est-ce qui produit un résultat ou un effet ?

Cause - effet (inférer I'effet) Quel est 'effet, le résultat, la conséquence ?

Probléme - solution (inférer une|Quelle est la solution reliée a un probléme ?

solution)

Probléme - solution (inférer une|Quel est le probléme relié a une solution ?

cause)

Sentiment - attitude Identifier un sentiment ou une attitude

C’est sur ces types d’inférences que jai rédigé mes questionnaires concernant

limplicite dans les textes.

2.1) Le travail de la compréhension dans I'enseignement.

2.1.1) Les programmes et textes officiels

Le travail de I'implicite dans les textes est primordial car 'activité participe a la
compréhension d’un texte écrit et/ou oral. De plus, ce travail fait partie des attendus
de fin de cycle 3 « lire, comprendre et interpréter un texte littéraire adapté a son age
et réagir a sa lecture » (BO n°31, 2020)

D’aprés le BO n°31 du 30 juillet 2020 de cycle 3, les objectifs « Comprendre un texte
littéraire et se l'approprier », et «Comprendre des textes, des documents et des
images et les interpréter/Controler sa compréhension et devenir un lecteur
autonome » , requiérent de validée et d’acquérir certaines compétences, n’oublions
pas que les éléves doivent accéder a la compréhension de texte. C’est-a-dire qu’il
est nécessaire de travailler la compréhension des éléments implicites et explicites.
Pour cela les éléves doivent repérer les liens logiques entre les différentes données
d’'un texte. lls doivent mettre en relation différentes informations d’'un texte. En plus
de cela, les enfants doivent étre capables de comprendre qui sont les personnages,

ou l'action se déroule, la temporalité, quels sont les problémes rencontrés, etc. |l est
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important que les éléves comprennent le récit narratif de maniére chronologique afin
de bien replacer les événements dans leur contexte. De plus, les diverses lectures
effectuées en classe, comme la lecture magistrale, la lecture silencieuse ou a voix
haute), aménent les enfants a se créer une culture commune et participe a
'enrichissement de leurs connaissances en littérature ainsi que leur goUt pour la

lecture.

2.1.2) Stratéqies de lecture.

Certains chercheurs ont mis en place au sein de I'enseignement des stratégies de
lecture afin que I'enfant puisse mettre en place des méthodologies de lecture pour
mieux comprendre un texte. A partir de la classification des inférences énumérée
précédemment, Reutzel et Hollingsworth en 1988 ont mis en place une séquence de
travail visant a améliorer les stratégies de lecture des éléves, sur la base de la
classification des inférences de Johnson & Johnson. Plusieurs stratégies sont
organisées afin d’optimiser la compréhension en lecture, pendant que certaines se
concentrent sur un travail sur le vocabulaire, d’autres vont plus s’axer sur le travail
des connaissances du lecteur. Si 'on se réfere a un exemple plus récent, Roland
Goigoux et Sylvie Cébe mettent en place en 2007, un manuel Lector et Lectrix a
destination des enfants et des enseignants pour apprendre et améliorer la
compréhension en lecture de texte. Cet outil aide progressivement et explicitement
les éleves de 9 a 12 ans a comprendre les textes. Les éléves avancent selon les
objectifs et compétences proposés pour tendre a une compréhension efficace de

'implicite et de I'explicite.

lll. L’'implicite au cinéma : le hors champ

1. Qu’est-ce que le hors champ ?

1.1) Le langage cinématographique

Le langage cinématographique n’apparait pas des le début du cinéma en

1885. A ses prémices le cinéma n’est juste qu’'un enchainement de vues. La caméra
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est fixe et donne a voir de courtes scénes. Le voyage dans la lune de Méliés (1902),
montre et présente les possibilités que I'on peut créer. George Méliés était un
magicien et créait les premiers effets spéciaux, par le pouvoir du montage et de la
surimpression. C’est en 1903 avec The Great Train Robbery de E.S Porter que ce
dernier participe a linvention du langage cinématographique : Western de douze
minutes, tourné en extérieur, ce court film raconte le vol d’'un magot dans un train et
la poursuite entre autorités et hors la loi. Entre gros plans et panoramiques, le
réalisateur propose dans ce film une maniére de raconter une histoire accompagnée
de mouvements de caméra et différentes échelles de plans. Plus le temps avance,
plus le cinéma va évoluer. Le cinéma va s’exporter dans les pays étrangers, les
réalisateurs vont accroitre et certains vont se différencier en proposant de nouvelle
facon de montrer, de raconter en utilisant des procédés langagiers propre au cinéma.

Pourtant dés la naissance du cinéma en France la notion de hors champ est
déja bien présente, il suffit de se référer a la Iégende concernant I'Arrivée en gare de
la Ciotat, en 1896, filmé par les Fréres Lumiéres. Le train arrive, sort du champ du
film, les spectateurs effrayés fuient la salle en courant, pensant que le train leur
arrive dessus, alors que celui-ci disparait dans l'univers inconnu du cadre : le hors

champ.

1.2) Définition et caractéristiques du hors champ

Dans I'immensité du langage cinématographique, nous nous intéresserons au
hors champ : langage de l'implicite et du suggéré au cinéma.
Tout d’abord avant de donner une définition du hors champ, il me semble primordial
de définir quelques notions afin de compléter mon propos.
On appelle la diégése I'espace qui appartient a l'univers, a I'histoire que propose le
film. Cet espace diégétique est fermé par ce qu’'on appelle le cadre, ce dernier est
modélisé par la limite rectangulaire que la camera choisit de montrer et d’isoler.
L'espace que le cadre englobe est appelé : le champ. Ce dernier est embrassé par le
cadre, il offre a voir ce que la caméra veut montrer au spectateur. Autour du champ
et du cadre, se dessine un espace invisible qu’on ne voit pas directement a I'écran,
mais que I'on peut deviner : le hors champ. Ce terme est un antonyme au champ et

n’existe qu’en fonction de celui-ci . Le hors champ fait partie de la diégese du film,
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mais appartient a un espace qui n’est pas montré, qui ne se voit pas dans le film. Ce
dernier est rattaché a I'imaginaire du spectateur par un moyen visuel et/ou sonore.

Pour Noél Burch, professeur d’université, réalisateur, critique et historien du
cinéma, dans son ouvrage, Une praxis du cinéma, le hors champ se décline en six
segments : sur les quatre c6tés du cadre , dans le fond du cadre et au-devant,
derriére la caméra.

Nous définissons ces six segments par le biais de certaines caractéristiques :
tout d’abord par les entrées et les sorties faites dans le champ. Les personnages de
I'histoire entrent et sortent des co6tés droit et gauche de la caméra, mais également
devant et derriere. Les entrées et sorties en haut et en bas du cadre sont
généralement plus rares, cela peut se modéliser par une montée ou descente
d’escalier d’'un personnage, mais également d’'un super héros s’envolant dans le ciel,
sortant de I'espace supérieur du cadre, quittant le champ du film.

Dans un second temps, il y a ce que I'on appelle le regard off. Cela se traduit
généralement par un gros plan sur le visage d’'un personnage, regardant une action,
quelqu’un, ou quelque chose hors champ. Les émotions laissent traduire ce qu’il peut
se passer dans cet espace invisible pour le spectateur. Dans Birth de Jonathan
Glazer, Nicole Kidman (2004) est bouleversée par le spectacle auquel elle assiste a
l'opéra. Pourtant la caméra ne bouge pas, et reste, pendant toute la séquence fixée
sur elle, seul le personnage du film voit ce qu’il se passe sur scéne. Dans ces
moments-1a, 'espace hors champ peut prendre autant d'importance que ce que I'on
voit directement.

La troisieme fagon de définir le hors champ est cet espace qui coupe une
partie du personnage a I'écran. Pensons a I'apparition du lion dans Jumanji de Joe
Johnston (1995), I'animal est montré de maniére entrecoupée, dévoilant d’abord les
pattes, puis la queue frélant le piano, jusqu’a le découvrir dans son entiéreté,
imposant et impressionnant. Allons également du cété du genre de I'horreur, avec ce
bras gisant brutalement de I'espace hors champ pour attraper ses victimes, cet
exemple est sans rappeler le premier Vendredi 13 (1980) de Sean S. Cunningham et
la mort du personnage joué par Kevin Bacon. Ce dernier est allongé sur le dos, sur le
lit, puis, par surprise, un bras arrive dans le champ lui attrapant la téte dans le but de

'assassiner.
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Le hors champ peut étre également défini par le son. The Guilty de Gustav
Moller (2018), dresse le portrait d’'un ancien officier s’occupant des appels d’'urgence
de la police. Va s’en suivre I'appel d’'une femme victime d’un enlévement et d’un huit
clos haletant ou toute 'action se passe hors champ. Le hors champ sonore a alors
une grande importance dans le film et est mis au premier plan.

Pour finir, citons les mouvements de caméra. Panoramiques, travellings,
laissant apparaitre un élément hors champ dans le champ ou au contraire faire
disparaitre un élément présent dans le champ. Pensons a Reservoir Dogs de
Quentin Tarantino (1993) et a la célebre sceéne ou le personnage de Michael Madsen
découpe au rasoir l'oreille d’'un officier de police. La caméra est fixe sur les deux
acteurs puis, au moment de I'acte, se déplace du cété gauche de la piece, laissant
voir une vue de lintérieur du garage et une grande ouverture dans le mur. Dans ce
cas, la caméra, par son panoramique, détourne les yeux de I'action, refusant de
montrer ce qui est en train de se passer. Quelques secondes plus tard, le
personnage de Michael Madsen entre de lui-méme dans le champ, revenant sur le
devant de la scéne, assumant totalement son acte devant 'objectif. La caméra fait un
léger panoramique sur la droite, mouvement timide et discret semblant fuir I'acte

malveillant du personnage.

Cette déclinaison des différents axes du hors champ exposé par Noél Burch
montre I'étendue des possibilités qu’a le hors champ de faire remarquer sa présence,
mais également de ce qu’il peut produire chez le spectateur : le suspense, la peur,
l'interrogation, I'’étonnement. Dans sa conférence sur le Hors champ, le pouvoir
invisible Marie José Mondzain, philosophe spécialiste des arts et des images,
déclare que l'invisible, soit le hors champ, a une histoire, il y a du sens dans cet
espace qu'on ne voit pas. Il peut générer autant de réactions et d’émotions,

d’interprétations que le champ en lui-méme.

1.3) Le hors champ dans l'histoire du cinéma : I'art de la suggestion.

La réaction des spectateurs le jour de la projection de L’arrivée en gare de La
Ciotat, démontre I'importance du hors champ ainsi que l'intérét que les cinéastes par

la suite vont lui porter. Cet espace inconnu questionne. Longtemps utilisé au cinéma
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par soucis de censure, il reste néanmoins un outil important dans le langage
cinématographique.

Dés le début du cinéma, les films sont soumis a la censure : un baiser a I'écran ?
Une cheville de danseuse ? Quel scandale !

En 1930, Will Hays, met en place aux Etats-Unis un « code de production »,
communément appelé, «le code Hays»: mise en garde pour quiconque
transgresserait les regles de la bienséance : ni sexe, ni violence, drogue, prostitution
au cinéma sous peine de censure. Le but était également de calmer les groupes
catholiques qui faisaient pression sur les studios, menagant alors I'économie du
7éme art.

Pendant quelques années le hors champ était beaucoup utilisé comme outil
afin de ne pas montrer ce qui pouvait étre considéré comme choquant. Les meurtres
étaient cachés, les scénes d’amour étaient suggérées. La censure faisait en sorte
que les réalisateurs fassent attention a ne pas dépasser les limites de ce que I'on ne
pouvait pas montrer. Néanmoins, certains réalisateurs n’ont pas hésité a faire preuve
d’inventivité afin de contourner ces sujets tabous. Dans le film Le rédeur de Joseph
Losey (1952), la caméra se déplace lors d’'une scéne de baiser, la caméra laisse les
personnages dans leur intimité, et suggére que ce qu'’il se passe ne doit pas étre vu.
Citons également Alfred Hitchcock qui excelle dans ce domaine de « dire sans
montrer », avec des plans qui parfois se révélent trés suggestifs. Il est sans rappeler
le plan sur Cary Grant et Eva-Marie Saint, dans La mort aux trousses (1959) en train
de s’embrasser dans la cabine de couchage du train. Le plan change : le train
entrant dans un tunnel, symbolisant I'acte sexuel entre les deux personnages. Ici, la

scene d’'amour se passe hors champ mais est suggérée par cette derniére image.

Dans cet article du site, https://www.liberation.fr/ Le code Hays et les vices cachés
d’Hollywood par Anais Leehmann publié de 19 aolt 2016, I'autrice exprime qu’« en
contournant ces interdits par la mise en scene, les cinéastes auront aussi déniaisé et
éduqué le regard du spectateur, linvitant a linterprétation et a la lecture
herméneutique. » (Leehmann, 2016)

Au fur et a mesure certains réalisateurs vont militer pour faire tomber cette
censure. Les sujets sulfureux vont se multiplier a 'écran : meurtre, scénes érotiques,
jeux, alcool, drogues... Le code Hays sera donc remplacé par un code

d’autorégulation dans les années 60. La libération des moeurs entraine une évolution
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dans I'histoire du cinéma. Les scénes d’amour sont montrées aux écrans, avec
larrivée des films dit « hardcores », le sous genre du cinéma d’horreur va émerger,
dévoilant dans son entiéreté les détails de sang et de chaires a I'écran, avec des
précurseurs tels que Roger Corman aux Etats Unies ou encore Joe d’Amato en
Italie...

On ne peut pas dire qu'il y ait eu une abolition du hors champ. Nous pouvons
émettre I'hypothése de deux écoles : ceux qui montrent pour choquer, secouer,
percuter, dénoncer et ceux qui ne montrent pas, pour ne pas brusquer ou au
contraire, ce qui n'est pas montré directement peut bousculer, autant que si I'action
méme était mise au premier plan. Le but étant d’avoir le choix aujourd’hui de montrer
ou de ne pas montrer. De nos jours, chez certains réalisateurs, ce qui est montré
dans I'espace du cadre se veut sans limite, par exemple avec le travail de Gaspar
Noe et son esthétique du choc: la caméra fixe, impuissante, laisse a voir la
violence, la souffrance d’un personnage se faisant agresser. A l'instar de Michael
Haneke dans son film Funny Games U.S (2008), tout aussi violent et dérangeant
mais doté d’'une mise en scéne différente. Ce dernier fait le choix a certains moments
de ne pas montrer, les scenes choquantes se déroulent hors champ, donnant tout
autant une sensation d'impuissance chez le spectateur.

De nos jours, il N’y a plus tellement de limite dans « ce qu’il doit ou peut étre
montré » (Meirieu, 2004). Au-dela du « Loft », le cinéma se veut parfois provocateur
et expérimental par rapport a cette thématique. L'objectif d’'un travail sur le hors
champ, en plus de sensibiliser a 'analyse cinématographique, serait de faire accéder
les éléves a quelque chose de plus symbolique, épuré, suggestif afin de prendre du

recul pour pouvoir porter une réflexion sur ce qu’ils regardent.

2. Lire les textes et lire les images.

2.1) L'éléve « chercheur » et sa construction du symbolique.

Lorsque les enfants lisent un texte, ou regardent un film, ils se mettent en
position de « chercheurs » afin de relever les éléments qui leur donnera accés a une

bonne compréhension de ce qui est lu ou vu.
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Lors de la conférence de Philippe Meirieu sur I'éducation a I'image lors de la
rencontre nationale du CDIDOC L’évolution du statut de 'image dans les pratiques
pédagogiques, déclare : « Il n’'y a pas de différence entre le fonctionnement de la
lecture d’un texte et le fonctionnement de la lecture d’'une image. Lerreur que
personnellement jai commise est de ne pas avoir subordonné la grammaire de
limage a ce que je savais de la lecture du texte. Lire un texte, c’est chercher de
linformation dans un document en prélevant des indices et en se confrontant a
l'intentionnalité de celui qui I'a écrit. » (Meirieu, 2003). Le pédagogue reprend le
terme d’intentionnalité pour les textes, comme pour les images. En effet, les images
se lisent de la méme maniére qu’un texte, mais pas de la méme facon. Quand il suffit
de lire, décrypter, pour les textes, il suffit de regarder et de voir pour les images. Les
compeétences de « lecture » mises en jeu ne sont pas les mémes, néanmoins selon
le pédagogue, que ce soit dans I'un ou dans l'autre, il faut « chercher » dans ce qui
est devant nous. Le spectateur doit chercher les indices afin de faire du lien pour
discerner I'implicite. Ce dispositif sera mis en place lors de nos recherches : quels
sont les indices dans les textes et images qui aident les éléeves a percevoir
'implicite ? Lors de ma premiere séance d’enseignement, nous avons travaillé sur
des images, photographies, tableaux, faisant appel au hors champ. Les enfants ont
su, en plus de décrire, prendre en compte cette présence du hors champ mais aussi
l'interpréter suivant les indices présents dans l'image. Lors des relevés des
questionnaires, une grande partie des éléves soulignaient les mots, groupes de
mots, leur permettant de répondre a la question. Cette prise d’indices confirme ce
lien entre le repérage de l'implicite en lecture et dans les films et la posture de
« chercheurs » évoquée par Philippe Meirieu.

La lecture de texte ou la lecture d'image font appel a des symboles, a des
concepts, a des « images ». Plus les éléves travailleront la compréhension en lecture
de textes et d'images, plus ils développeront leurs compétences de « chercheurs »
mais également leurs connaissances que ce soit du monde et culturel. « Le pouvoir
d’'un symbole réside dans sa capacité a produire du sens et a communiquer ce
sens » (S.Jouchelovitch et B.Orfali, 2005). De cette maniere, ils vont développer leur
propre construction du symbolique évoquée par Philippe Meirieu. Il y a du
symbolique en littérature... Autant que dans les films. Le pays des merveilles ne

serait-il pas une représentation du monde dans lequel Alice ne trouve pas sa place ?
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Le symbolique en littérature comme au cinéma se veut implicite : je dis
quelque chose sans vraiment le dire. Il suggére et sous-entend et invite le lecteur ou
le spectateur a porter un regard, une réflexion afin de bien ou mieux le/la

comprendre.

2.3 Récit littéraire et récit filmique

Le récit littéraire et filmique ont tous deux un début et une fin, ils naissent
d’'une volonté de vouloir raconter quelque chose. Le sujet créé I'objet, que ce soit
I'écrivain(e) ou le(a) réalisateur(trice), ils expriment une intention portée dans la
création de « I'objet ». Les deux supports rapportent une histoire fictive ou réelle,
avec des personnages, des événements, des rebondissements, du suspense et bien
d’autres éléments similaires. Tous deux ont les mémes genres, que ce soit
fantastique, policier, science-fiction, nous passons des romances littéraires chez
Nicholas Sparks aux histoires d’'amours chez Nancy Meyers au cinéma, aux romans
d’horreur et fantastiques chez Stephen King a James Wan et ses films horrifiques. La
différence est que le « langage » n’est pas le méme dans les deux cas, quand l'un
raconte une histoire avec des mots, I'autre s’exprime a travers des images. Mais la
lecture doit-elle automatiquement passer par la discrimination alphabétique ? N’y a-t-
il pas plusieurs formes de langage, oral et écrit ? Quand le peintre peint sur sa toile,
ne transmet-il pas une intention, une idée, un message, un souvenir ?

Dans le déroulement de la narration, des similarités existent entre la littérature
et le cinéma quand nous passons d’'un élément de I'histoire a un autre par exemple.
Les ellipses nous amenent d’'un point A a un point B, au cinéma un personnage se
déplace d’'un endroit a un autre, le hors champ suppose son déplacement. Dans un
récit littéraire, le cas est le méme. Le personnage part d’'un endroit pour aller a un
autre endroit, le lecteur infére que celui-ci s’est déplacé entre les deux. Et les cas
sont les mémes. Méme si I'on ne voit ou ne lit pas le déplacement du personnage, ce
dernier est sous-entendu par le passage du personnage du point A au point B. Ce
fonctionnement me laisse a penser que le lien de I'implicite au cinéma et en lecture
est proche. Philippe Meirieu déclare dans sa conférence sur 'évolution du statut de
I'image dans les pratiques pédagogiques que « lire un texte, c’est aussi se donner

les moyens de faire dire au texte ce qu’il ne dit pas, mais dont il ne dit pas le
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contraire. C’est étre capable d’occuper les ellipses, d’entendre dans les interstices ce
qui n’est pas dit, tout en respectant scrupuleusement ce qui est dit. » (Meirieu, 2003).
Il en est de méme pour I'ceuvre cinématographique. Pensons aussi que le film nait
de l'écriture, du texte, du script permettant de mettre en scéne et de décrire de
maniére détaillée le dérouler des scénes du film. Les images se créent, se greffent
aux textes. Les similitudes entre textes et images mouvantes semblent faire sens et

sont liées.

2.3) Transfert de compétences

Nous avons ainsi lidée que le hors champ, représentant cet aspect de
I'implicite se retrouve dans la lecture, mais également au cinéma. L'un se cherchant
a travers le texte, et 'autre aux travers des images. Les compétences semblent faire
sens, nous pouvons parler dans ce cas d’interdisciplinarité, de transfert de
compétences dans le sens ou les aptitudes que vont développer les éleves en
analyse filmique concernant le hors champ vont faire échos au travail de I'implicite en

lecture.

Il est aussi important de préciser que, dans cette démarche, nous mettrons en
avant I'enseignement a travers la culture ( cinématographique dans ce cas). Philippe
Meirieu déclare dans sa conf