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EDITORIAL

L'Ecole nationale supérieure Louis-Lumiére est une école de La tradition et de
Vinnawation, de la technique et de Uesthétique, des savoir-faire et des savoirs.

Si les savoir-faire professionnels de limage et du son se prétent au projet
et & la réalisation, les savairs gque nous manipulons, comme de bons artisans,

invitent & la réflexion, & la conceplualisation, a analysa.

Différents mayens sont utilises dans la pedagogie, la recherche, la création

' pour valoriser ses savairs en évolution. Il mangquait 3 U'sccle un support de U'écrit
pour porter ce travail.
Ce support nous Uavons defini comme « cahier». La tradition du «cahier» est
intéressante car elle permet tout autant 'ébauche que I'aboutissement, U'étal
de V'art tout autant que Uinnovation conceptuells, @ croquis technigue autant
gue la réflexion esthétique.

Da ces différentes problématiques, le premier « Cahier Louls-Lumibng » se veut
sinon exemplaire du moins illustratif. S'appuyant sur le travail d'un séminairme
de recherche organisé pour las etudiants de troisieme annae, séminaire ol

s articulaient les intervéntions des enseignants-cherchaurs de I'Eml.e &l celles
de collégues d autres institutions universitaires, Il a pris la forme d'une série
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de contributions se rassemblant autour d'une thématigue large, celle du médium
et de son rapport au réel, thématigue chére au cinéma, mais également pertinente

pour ke sen, waire pour Vimage photographigue.

Une telle publication appelle sa peérennization. Celle—ci passe par la rencontre puis
Cattacherment d'un lectorat au « Cahier Louis-Lumiare s, Nous ne manguerons, &t
nous e falsons dés & présent, de susciter le lecteur paur gu'il participe par ses
remargues, sos criliques, ses suggestions a la construction d'une ligne éditorials,
gui, par pragmatisme, n'a pas ¢t définie a priori. Cette pérennisation scuhaitée
passe égalernen! par la constitution de matériaux intellectuels vivants gui se
transiormeront dans un moment prepice pour constituer tel ou tel numérs.

Par la concomitance de deux publications nouvelles, récurrentes, identifiables
dans la forme et e fond, gue sont «le Cahiers et ole Saminaire professionnel s,
nous margquons le désir ¢'&tre un Lliew de debat gui permettent a Pensemble

des communauteés professionnelles avec lesquelies Pécale travaille et se
développe, de partager leurs wisions, leurs [nterrogations, leurs connaissances.

Quiil me soit permis, comme directeur ef comme lecteur, de souhaiter langue
vie au « Cahler Louls-Lumidraxs et succes a ce premier numer d automne 2003.

Jll:ﬂﬂli- Arlandis
Directeur de 'ENS Louis-Lumiére
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INTRODUCTION

Lambition d'une école professionnelle, comme Uest depuis longtemps et entend

le demeaurer I'Ecole Lovis-Lumigre, ne consiste pas seulement 3 transmelitre

les savoir-faire existanis dans les métiers du cinéma, du son et de la photo. Elle
consiste également 3 mettre en perspective ces savolr-faire, anciens et nouveaus,
emerges et émargents, ot 3 penser laurs implications esthétiques en relation avec
les usages actuels €0 & venir du cinéma, du son et de [a phota.

La fonction d'anticipation et celle d'adaptation sont également essentielles, Cela
implique une certaing prise de risque dans la construction des preblematiques et
dans la fermulation des hypothises, ol recherche et création s'épaulent
mutueliomeant.

Dol la création du «Cahier Lowis-Lumiére » qui voudrait témoigner du travail
de réflexion st d'expérimentatien qui se méne i 'Ecole lou en liaison avec ellel,
travail ol se mélent étreltement guestionnements technigues et questionnements

esthetigues.
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Ce premier numéro es! centré autour du cinéma. Issus pour la plupart d'un
serminaire gue |["al initié en 2002, chacun des textes réunis ici pose, me semble-t-il,
une vrale question de cinéma et la pousse le plus avant possible. Les auteurs ont
disposé de tout l'espace nécessaire pour développer une argumentation, proposer
una problématique, analyser un processus,

Ge numéro fait la part belle aux enseignants chercheurs, dont certains ont
commenct 4 <o fermer & la recharche dans UEcole méme. || accarde auss| une
place & des doctorants et & des chercheurs extérieurs a | Ecole. Nous tenons
beaucoup & cette ouverture qui témeigne du mouvement de I'Ecole en direction
d'autres lisux de racherche ot d'expérimentation. Bl

Gérard Leblanc
Professeur des Universités
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» Le noir et blanc au cinéma

« La Lusners ash preméere ; s | B ald="-F]

i - e & celles gu'en leur de
Claude Bailble ; o e e

Résums Sien que delasse par le cnema contemparain, ou meéme camastiu par la colerisation des films

lars de diflusisns lalévisuelles, (e near el Blane continue pouriant d exercer unn emgrisa, deployant son
apparente mi-diorns, md-nectwrme. Partan dés madilicafions visuelles proposdaes par U'écran {suspension
ded corslances percepiives, wsion caplanaire! au par la pellicule Imodelabon de contraste, autanamis

da Ea Lumiare Lur les chozes gu'elles éclaire] Uauteur charche ici & caraclarisar la pownnir sepressif des
cmbres ot des jawrs, toul on interrogeant la tactilite oplique = le veboute, le grain et la textura - d'un mande
provisairement zans couleurs. Cette approche art et science conduit nécessairament & « 'ateler des
lurmgres =, La o s'ailine Umeage blanche et noire, 1& oo & sfuste b= sentiment esthétique an rapport avet
les-sifuations ef Be persannages. I 1 varind giamélrique de Tabjechil snasant 'espace indéformabie,
reqond alocs Lauthenicile de Cartiste remadelant luminewsement les spparences, @ La recherche de

I'smation.

Absiract Thawgh well-nigh abandoned by 1oday’s commersial cinema, and ewven overmddan in the case
al colanzadion lor televisdon, black-and-whita cinematography cantinues o exart a cerfaom powar of
attraction by wrtee of its ability 1o creats lighting efects sormewhare between day and night. By exploiting
the visual modifications made possible by tha scraen suspension of percaptual constarcy ; coplanarvisian|
ar by the ilm lcontrast modulation ; awienamy of light with respect 1o what is illuminated), the awther can
sirive 1o shapo thi axpressive pewer of shadows and ktight whia at the same time angageng with entical
tactility, with graininass and texture, within a world fempararty devnid of eolor. This art ard s=ignes
approach ushers ug infe g « warkshop of Lighting o whers the black-and-white imoge s relned and where

tha arsthatic feed mey bo varied 1o accord with situatons and characiars. The gearnetrical truth of the

Ling @ppearancas by means of lght in erder o create emolion

- CITUOCT O

3 camira lpns rocordindg an unalteradle space 15 thus complernented by the sulhenticily of the artist remode-
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Lime image grisonnante, guasi-nocturne, dobés
cependamt d'une lisibilité diurne, un pew comme
ume ténigbre remise au jour et ramassée en une
seule formule : noir &t blanc. Formule d'abard
scientifique = on ne savait pas enregistrer les
couleurs = qui imposa presgu’aussitdt sen esthe-
tique, som apparaitre paradosal. Un sidele ef
demd plus tard, le film neir et blanc, - de plus en
Plus rarement, il est wral = transfigure encore bes
apparences, autant par le dispositif de projection
{gcran rectangulaire, salle cbscure, image bidi-
mensionnelle] que par Vextinction i étramge de
toutes les couleuwrs. §'y ajoutent les écarts lumi-
meiwx restitués par le film, toujours moins
etendus que ceux admis par fa rétine : la sous-ex
et la sur-exposition créent ded nofry et blancs
artificiels, d'ou 1a pellicule tire son nom, Ecarts
finalement senioriels (une autre échelle de gris,
déplagant les bornes du visible) que les chofs-
opérateurs recomposent — tant au laboratoire
gue sur les plateaux - en une mise en scéne
expressive, selon les intentions du réalisateur,

Linfarmation visuelle

Volr le wrdel o, reconnaitre les choses, oublier {ou
prasgue) la lumiere qui Tes &labre, telle est Texpe-
rence ordinaine du monde. || $agit en effet
d¥éhucider Pespace eb ce qu'il contient, afin de s’y
reperer, de o'y dirsiger ou d’y agir. Car le réel est
avant tout un champ de possibilités motrices,
préparé et cordrdlé par fa vislon, La rétine ne reqoll
pourtant du champ objet que des plages lumineu-
ses de dimensions et d'intensités diverses. #en de
plus. les frontiéres entre les plages dessinent des
changements de lumimance, des Hmites franches
ol progressives qub restent & dlucider”. Leé stimulus

Ie n'abonde pas & Mimportante question de la ouleur: e mende mlos
eaf boujours modil par intensitd hanvneuse - of s Biminancs emperts
Toujours sur W chiominance, €8 qul rend possibie 1megs aoeire 6 Banchs
Em FEwancho, Miinbgeoubiur cirm modulabon 6l mmpeacible, il b former
dat =i platsa colomisho-lumies; ped infarmalsls, On se reporlera & la
thécaie rompatatonnsiie die 1 Walon 38 Duedd Matr. mac ws troid Blapey
(40, tmage prmame; L5 O weng fgedenieis 50, scine aBgovnbate fu

w i =]

l Labipr, mEs-lamav e ntl
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rétinien méle de k1 sorte des discontinuités de
réflexion, de texture ou d'illumination gue ke
cerveau devra trier el separef, — localement o
globalerment — afin d= reconstituer: ®la forme

e e volume Tocal des objets [ombres liges, of. 1o
de Lambert®) al'albédo vrai [albws, olba. album]
des surfaces {la gamme des gris, du noir au blanc)
aba texture régulitre ou irréguliere {micra-ombres
projetées sur & par Tobjet] @les ombres portées
(silhousttes sur le sol ou hes murs, sur les objets

i lentour) @l intensité, la direction et 'étendus
des sources umineuses (axes, ombres nettes ou
floues), Le fond rétinien reqoit cette information
primaite, ous elements confondus {cf flgal

Em premier Hew, bes ombres projetéss, les ombres
lifes et les micro-ombres [texhures) restent 2
déméler. Selon la position des ombres, en effet, un
objet est vu en creus ou-en bosse. Combre projetée
par les objets accentue les espacements et met en
evidente les surfaces ambianies, la géométrie du
lew, Uombre fige joue, par atlleurs, un réle essentiel
dans la perception du volume local Méme si, d'un
axe de lumiéte a Vautre, les volumes sont comme
redessinés (morphologie et texturel, Un contraste
ombredjour important souligne la valief, tandis
qu'un contraste faible tend vers Nd-plat,

iles ombres rdvelent fa nafure tridimensfannelle
des formes. Pour en simplifier linterprétation,

le cerveau considére gue foufe Jmage west dlairée
que par ume seule source de Tumidre,, moais gusi
gue catta lupmiéne Went dan hewd ]

Quel est doree Je rdle exact des comiours el des 2omnes
d'orebre dans (‘interprétation des formes iridimen-
stanmelles & partiv des ombres L, Que se passe-t-il
torsque fes contowrs ne sant pas definds par des
changements de luminosité, rais par des change-
menis de coulewr ¥

a
ERamermend recu vare
e Finchifgisam de in
sERETCE O Pangntation
s 1a nerdace, Bpur g'an
CoNVancTE, e ragpeles
de Mequateur = des
meles
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FiG. 1 A gauche, scane
en perspective fen haatl
&l projection herizonfale
depuis I'observatenr 0
|=m has).

A droite, prefil de luemi-
apnce observd depuis O,
supposant une illumina-
fion ponciuelle depuis
Ca=il, eliminant ainsi
lombre wde [hautl.

En bas, profil de lemi-
MANCE aved SOOICeEs
paralleles de face, réin-
troduisant la wision de
I'ambirs.

O°aprés Roger Wati,

in ¥isual srocossing,
1982, Iyair bibliagraphia
page 351

Fig. 7 Lé réle des
embres dans la perceg-
tion di reliel, Lo relial
s“inverse quand on
retourna la phata,

Le résiiltat est sons appel : {Tmpression de relief reconstitidtion des formes tridimensionnellies
diiparait complétement, lancienne sphére parais- i partir des ombres ne tenne pas compte des
sant compiatement aplatie alors méme que son comtaurs definis par des différences de couleurs ¥
corttour est parfeltement marqué par la diffirence En second lNew, Morigine des lumidres est Gvaluée .
de coulewrs. ! semble donc gue e spstéme de wne source ttendue engende de la pénombre,

]

Cf v Ramackadrar. - les pevinmes
et la perception des formes s,
Fower Uy Sriewee 10133, cctabre 1gRE.

Cabiier L Lo n®|
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Clawde Baillblé

= des fransitions douces, alars q_u'un-r FAUTCE PonCc:

fustle protie des ombres netes, des transitions
dures Cependant, en plein soleil, une ombre portée
par be nez sur la levre supéricure n'empéche pas de
woir la blancheur de la peau et sa texture Fatrondi
de la bouche, tout en donmant ta direction de la
source ef be contraste d'éclamement. De méme, les
ombres allengées et deformeées par 13 lumiere
matinale n'ernpéchent pas de voir le sol et I'herbe,
l'aibedo et le wolume yrais des personnes gui
marchent [tantot A "ombre, tantdt au soletl), tout
en donmant la matitre, la déclivité du talus, fa
texture des hakits.,

Tout se passe comme =i le cortex visuel, en sous
trayant les éclairements (eclats ou ombres) des
lumingnces, aohjectivait » Tespace &L 585 confenus,
stabilisait Nalbedo naturel des objety, &t cela,
malgré e mélange des donndes, malgre Tes fluc
tuatbons de 'éclairage.

La constance de clarté

Alam Gilchrist réalisa #n 1080 une expetience avec
deux chambres miniatures meublées 3 ldentique
el uniformeément peintes, 'une en Blanc mat,
Fautre en noir mat. Deux mondes d'ombrages purs,
wand matiene n texture, wus au travers de trous
perces dans un mur, afin de dissimuler les sources
e lumigre Los pigces ne comportalent done que
des limites d'éclairement. Las observateurs n'aurend
ducure peine a reconnaftre que chagque chambre
efait de tonalité umiforme et & conclure que I'une
était blanche et Tautre noire oy peut-&tre gris
foncél.

iHen entendu, la chambre bBlanche paraissait plus
luminewse que la chambre noire, car elle réfléchis-
sait une quantité de lumigre plus grande. Silchrist

10 Cabier inas-Lymsre ntl
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et s=on collégue Jacobsen abalssérent la lumibéne
gclairant la chambre blanche et augmentérent
celle de la chambre noire, jusqu'a ce que tout
point de la chambre noire refleéte plus de Tumigre
que le point correspondant de la chambre bianehe,
Les ghservateurs continudrent mdanmains 4 wair

la chambre bianche comme blanche, et a noie
COTTIFTEE. NOIFe,

Sans nul doute, la lumiere Indirects réfléchie par
Tes murs blancs était propertionnellement plas
importante (0o au lieu de 5% pour les noirs)
Uambre 2laif donc plus douce dans la premigre
que dans (@ seconde, Les observatedrs, en compa-
rant - inconsciemment — Dintensité des profils de
lurningnce, étaient 3 méme de déterminer, malgré
bes variations de luminagsité, laguelle était blanche,
laguelle dtait noire* Le cortex visuel restituait 1a
valeur sxacte des surfaces, en = cubliant= kes diffé-
rents miveauxs de 1éclatrage.

Ainsl soustraibes aux irregularités de Medlairement,
les surfaces gui réfléchissent entre Bg et go% du
flux sont percues comme blanches, alors que cefles
qui n'en réfléchissent qu'entre 3 et 0% sont &prou.
vies comme nolres. Celles qul réfléchissent 1B%
50T TEQWES COMme ngris mover«, En Tall, la clarte
apparente d'une surface est fonclion de 5a réflec
tance R {ou albede), et nom de sa luminance L,
produtt mixte de Feclairement B et de la réflec-
banee; Le sysidme vieus] fait abstraction de
I"delairerment E pour reconstituer la valeur exacte R
de Vobjet, Cest la constance de darté, que Ton
peut rapprocher du phénoméne de constance de
couleur pour les surfaces mlorées,

[Equation symboligue] R s L-E

w I s trouve que e perception de Péclairenent

el la perception de Ja coulewr d'une surface sonl
des processus paralieles [ ] qul malfent en jeu wne

q

Dlapres Micaan. BAwiwowil = Owbres ol {ueddves, p.By 84,
Galirnaed 1905 Vasdeur fit Wteraglr « productis el «

le= wiences de fa prroepiien et 2 sofvographie des fableaue
La soience et alors wn outil, mon un but ; elle tente dhchives
|ovu A ¥aper & ia ran | lis pratigues artivdiguass,

EEnE F'l"l'tl“l'ﬂl'l?lh rEceunTir el propne meEthadciogie
s voahods = pla Foele rafiom - e vnie B Bl



décomposition de Nimage rétinienne eén ses consti-
fuerts u, canclut alan Cllehrist Ualbedo des
surfaces, le volume local [gradient de fextune et de
lurninosite], kes lumigres et les ombres projebées
sont départagees, hien que mélangses a 'origine
dans Ie fux des luminances recues par oeil

En d'autres termes une surface blanche placés 3
l'ombre ne parait pas grise. Une surface noire,
placee a ta lumigre, reste noire. De la méme fagon,
les omibres ef les lumigres lides 3 I'ebjet ne chan-
gent pas l'albeds apparent. Tout au plus, fe modelé
qui en résulte accentue le relief® La constance de
clartd est le plus souvent obtenue, malgre fes
changements ou les hétérogénditds d'éclairage

51 deus murs de e valeurs se rejaignent pour
former un coin, et s 'un est miewx éclain que
Tautre, il s2 forme, a lendredt de leur rencontre,
une limite lée declairement. 5§ Fombre d'un chat
se projette sur un tapis, il 8 forme cette fois une
Hrite projetde dléciairement, Ces limites d'éclaine
ment — nettes ou floues — sont comme « effacéss »
de Ia consciencs, du malns tant que le contraste
n'est pas trop prononcd [deux diaphs ek demi),

comme c'est be cas en lumiére du jour, en plein
saleil. 5 les albedos s'approchent du noir sansg
matiere, ou st le contraste déclairement est élawa
(supérieur 3 & ou 7 diaphs), comme c'est e cas

la nut, la constance de clarté est suspendue, les
ombres reprennent leur autonormie [cf. infra). La
connaissance devient alors imparfaite. (da0 Fallé-
gorie des ormbres dans la caverne, selon Platon),
alan Gilchrist® etabilit alors — el cest 13 tout Fingé-
ret — que 1z constance de clarté dépend én bonne
part de lobservation tridimensionnelle du monde ;
seule la profondeur réelle permet de départager
les limites dues 3 éclairement de celles dues
l'orientation des surfaces,

wle rate du spstéme nervewx central dans la percep-
Hon des walewrs est réVdlé par un phénomeéne
simple ohservé par irvin Bock I s'apergut, en regar-
deart un angle saillant, gue le cddd qui se Hrowve d
lambre (par exemple un cofn de mur] semble g,
rafernent avolr approximativement fe méme nivegy
de gris que e cdté éclaire. En revanche, leraquon
aplatit cet angle artificlellement, en le regardant o

travers un trou, Je odlé placé @ lombre paralt alors »=

— W

|“M:‘ﬂ TR

FIG. 3 Profils ¢'intentile de La lumisre
réfléchie par les chambres de Gilchrist,
Peinte en Blame [en haut); peinte en nair
lau miliewl ; printe en Blane, mais avec
une illumination rédufe [en bas).

]

11 et gl facds de
skier #n plein solsil
et s un ciel
cotasert (om Wit
|'icerrebre dies. bosses,
mals la neige weite
puartant blanche i

]

vour &, SHoFelsg, = La peiception
g2 ninlre o Blancs $une sUFace =
Fouv [ Schenar, 17 g pas Laute
' diimcrtor clatmimend Ly necessite
el Bircesilare dans elucidation
#l |3 sLaktiaation permaptive des
cleifbin,

Caalims Lt Lirrssygn®™!



Clawde Ballbiz

W L Aol ef Wi s diedrad

Fid 4 Limites lides
duss a V'orientation

des surfaces [al;
limites projetéss duss
auy seurces luminau-
sas |bl, 50 U'en prélése
un fragment (rectanglal
hers de son confexie
gpatial, la luminosité
apparenie st sflecids,

= i tin gels tres fomed el méme souvent notr Quiaerd

on Yoit Mangle de cette manigre, on ne pergotd
aucune ombre: on attribue Ie cowleur foncese a

o swrfoce slle-méme. Dans ce cas precis, ia limite
d'n angle meut ftre percue it copme une limits
déclairement, lorigu'on la regarde en perspective
ou er prafondec, soff comme ung fimite de réflec-
tance, lorsgu'on sarrange pour laplaliv. Ce
phéncméne incite d penser que Te-tyshéme visuel
se sert de Pinformation gu'il tive de Io profordeur
pour détarminer o cest Véclairement ou la rdflee
fare gui cha ngent & wne limites

Autrernent dit, ||.:Ir':.|'.|l.z|.-' les surfaces sermblent
o-planalres, sans profondeur, 13 surface &lairde
semble blanche ef by surface placée & 'ombre
parait grize: en revanche, lorsque les surfaces
atieniees torment un .;r.ghl saillant, celle quai

es5t @ Fombre est pergue conectement comme
une surface blanche sous-éclairée. Ainsi une
limite est toujowrs percue comme résultant

soit d'un changement d%clairement, soit d'un
changament dorentation, selon i dspositlon
tridimensionnalle

12 Cafwltr Lowis Lirmiiid 1"

Limage et son contraste

La theorie de Gilchrist semble ainsi vabider ce gue
tous les photographes découstent au développe-
ment, en ayant imagingé ou prévisiialiss dés ka
prise de wues : le powvoir et Pautonomie relative
de la tumiére une fols imprimee sut papier ou sur
ecran. On ne peut plus soustraire les eclairerments
des lurninances, cublier las ombres?. Dés ors, 1a
furnigre devient en quelque sarte acttice: 1y a

de aclat & 1eran comme il v a de Pembre au
bableau; les apparences semblent resculptées par
le jeu du clair €1 de Tobscur, sur ie mode nocturme,
Lin nouveau conflit perceplif / cognitif émerge de
"mage photographicgue,

Ie seis die THEmiTe |n:gn'i'."ir_|1'|:- Ia waleur lumineuse
des choses, mais je les vais (perception] autrement
Les étdrts de valeur proposés & la perception
[delawa ou assombri; texturé ou lisse ; contrasté ou
douyx ; massif ou lger; ciselé ou estompé) sont
potantiellerment sl nombraus, gu'lls offrent 3 Ta
création une combinitaire dlimilde lel commance

1

1 amive que ke perrhiman subie
Tambre Mgéve de san micess sur

e iy dum coimedien - peranme
ol Lo Terma gL 30 AR e
FaldlETa Ay youE-suf WEcedm d

da L g jecthon



le travail du directeur de la photographie, archi-
tecte de la lumigre et chercheur d aombres. L3
peinture a dw reste depuis longtemps trace la voie,
du Caravage a Tusner de Rembrandt 3 Freidrich,

en jouant des ecarts perceplifs non compensables
an wision coplanaire,

De plus, Iz pellicule v'a pas fa latitude de pose

de Voeill Le sewll de sous-exposition fnoir boucha)
el celul de sur-exposition {blanc sans matiére) sont
atteints hien avant que |a retine ne kes subtssze,

Lle pled de courbe épaissit Tombre et acceniue

la rmatiére, tandis que 'épaule de courbe évide

Fil. &
Bresson. [P Agostinil A rapprocher
de L3 Hgure &

Les anges du paché de M.

FIG &

En outre, I''mage blanche et neire apporte un
cowfficient d'irr@Ealitd au comur méme du realisTe
apparent, géometriguement présendd par ohjectit
photographigue. Line impression paradosile,
irrdelle, comme je bo disais au début ; wne vision
pocturne dans une gualité divrme La précision

est 14, mais sans la différenciation colorde, sans

la discrimimation chromatique qui permattrait de
separer ou de tegrouper fes €léments. Des associa-
tlons artificielbes, par valears égales, indusent une
nouvelle circulation dans 'image [regroupement
des points de méme valewr, des masses isalumi-

Les raisins do la coiérs da J. Ford
|G.Toland| ot Laducation de la vierge

de Georges de Latowr [Difon, Musés

des Beaox Artsl, Les écaris lumingux

& adrossent plus 3 notre imagination

qu'a notre percegpltian.

la texture et les substances, évapore le confour,

Le modelé, résultat de Péeclatrage et du gamma,
recompote les valumes, ransfigure les visages,
redessine I'r'-.F.1.-:1-: ;.l:1'~11r'|.'_|.|.r.. En sorte gue le p|:'|1.|:au
de cinéma, ol s'ajustent les lumieres, ressemble

a un atelier de sculplure oi le clalr et Vobsour

se réglent & coup de projecteurs, barnicls, filtres,
panmeaus de polystyreane et auties vaolets
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neusesh. & Tinverse, des dissociations formelles
[valeurs luminauses opposées) fragmentent les
wisages, les corps, les pavsagec, an plages disjokntes.
La perceplion impose a5 !t'-l‘."-':]||.:l.|.|‘:r211|-u|'||:=-lt ATirE
sans miatiere, blancs sans texture) ou ses
connexions (par ressemblance, contiguité ou sort
commun) ow méme ses ruptures {ombres fortes,
dissolution des contours, mangue-a-woir) tandis

]
O s TopairtEna bilsreenl
Al phenordnes deorils par

lims gestalintes 4 propos de

la perception en 201 [pestat
théprie 1m3) ek que la fusion

le tésemblige 0w la dissoniaton

Lakvat Leam-Lumiere ™|
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Fiz 7 L'eeil charche
wne solutiom @ Le = dijh
connu s cherche &
5'appliguer sy percy
(= dalmatienl. Quand
il n'y réussil pas,

la temdencs au
regroupeman s
paursuil de manbkee
irstable (& dreiial.
O'aprés David Marr,
1982,

gue la cognition essaye de reconstituer la scene 30,
les rapports intra-figuraux [unicité de la figure),
configuraux frapports enfre les figures) ou extra-
figuraus {décar, conteste], Une sorte de Jutte entre
voir et sawair.

D'autant que les formies visuelles, compilées dans
la meme i'rnng bidimenwonnelle, sent enchew:
trdes, Aussi bign, les chels-opdmateurs utilisent e
contre-jour paur décrocher les figures des fonds ou
efles s'insarent, Le contour artificiel (iseral de
fumbere] devient un moyen de restructurer le
rapport Figurerfond, de décigner au spectatsur
Pépicentre de lo sedne, tout en pradulisant un effel
fun écatl esthetique], une mise en valeur de la
plastique humaine. Cette désignation par la
lumiére ernvoie Tapidement le regard du spectateur
au bon endroit dans Pmage, en s'a@ssurant afnsi de
[a bonne becture du plan, seuvent trés Timitée dans
le ternps.

Miais le premier fravail resta de choisir 'axe princl-
pal de lumiére [élévation, obtigquité] d'od dépend
la géametrie des ambres lides et poriees, ef d'ajus-

14 [ L

ter Te contraste (intériewr cu extérieur jour,
imtarieur ou exterieur-muil, pour simplitier)

d'ol dépend la densité des ombres, 1a lisibilite

et le s faconnage « de 'image, ses saillances et

ses valumes [ormbres dures ou douces, transitions
nettes ou Aoues), Car tout se passe comme 5

I'on accédait aux apparences a travers fa ndiape
nofre ef biamches (alus ou moins enlrastee) de
leclalrage,

I s'ensult que Te rendu Tumineyx est modulé par
le contraste d'éclairernent. les ambres sont denses,
massives, Led jours sont blanes, comme vides, Ou
alory, bout est aplanl dans une grisaille délicate,
sares yolumes ni contowrs. B0 Bel la Tumigre
resculpte le ralief monoculaine, en exaltant au
diminuant les gradients de festure, en accentuant
ou armeriulsant fes gradients de luminasité. De
plus, les plages blanches et les plages noires eréant
des artefocts & effets multiples. D'une part, elles
masquent certaines données : Minformatien ntra
ou extra-figurale fait défaut (sous-ex, sur-ex, hors-
champ sensitométrique) et 1l faudra v suppléer
rmenialement.



Dautre part, elles ajoutent aux apparences des
faritdimeas, des chiméres datres ou sombray, des
formes germinabives susceptibles, sinon de commen.
fer La scéne, de fa doter d'allusions symbofiques, du

mains d'en r:,l‘l.hlrler au den r]iriger la lecture

Lautre travall est de regler |2 rapport Figure s fond
{silhouettes sur fonds clairs, personnages sur fands
sombres] et diajouter (par petites touches?) une
zaillance peroeptive (mise en lumigre localel ou au
cariraire un anfouissemant (zome obhsourcie qui
laisse place @ imagination reconstructive (fa part
de T'ormibre)

Uimage peut étre haute en lumiere, tonigue el
solaite, voire eblouissante. Ou au contraire, forte
en ténitbres, déclinante, mystérieuse et profonde
Lessentiel est de considérer que le roir ef blanc
Jette wn fiitre enbre nows et Técran, EX que oo filtre
sk autre gue le contraste total [Eclairement et
albedos), lequel eniéve ou rajoute de fa densité
aux choses, enléve ou rajoute du walume et de

la présence aux étres. et finalernent. ressaisit

les apparences,

Le pouvoir des ombres

& Ta Tumiere du jour, le contraste est relativerment
fainle: on yoit 3 travers les ombres. Mals dés que
vient la nuit, l'ombre s'épaissit et géne la vue, déjh
Deaucoup mams percante ; elie institue une perte,
une dissimulation, un mystére. Cette opacite seta
facilement atteinte par be film, avec ses ombres
denses, peu soustractibles. Dol le caractére
nacturne souvent prété au cinéma

Pour comprendre le pouedr des ombres, 11 fawt
d'abond probablement remonter 3 1a premigre
erfance. La nwit fait peur. Mon seulement parce
gu'elle obiige a accepter la perte partielle ou folale
de la puissance viswelle, 1a rupture du contact
ppique aver la mers, k= neant de l'ebseurilé, mais
aussi parce qu'il faut affronter le monde des réwves
et des angolsses. Le réve effraye car 0 met en scane
une veTité psychique que nous préférerions tanir
cachee, refoulée. « Les craintes se posent sur des
créatures fmaginaires dond Meréalitd donne forrme d

Et cect pour bes deux ralsons déji énoncées. La Fo.8 O
premiere tient i ce que 'oef] ne peut sadapter das brumaos,
auy hautes et basses lumiéres de Ta photographie. eclaird par
Le ferait-il, ce serait peine perdue: fl n'y a rien a Eugaen
voit dans les eclats blancs ef ks masses nodres H"Ht_'f"'

. . ; La lumébre
La seconde, cest gu'en vision coplanakre, la percep-

J peprime
tien e peut soustraire les éclairements des Uintenshé
luminances, Tétablir les «vialse albeédos. le pense du désir,

a um film daiain Besnais, Méle, en lequel fes scnes €n mémme
emauvantes de la fin sont soulignées par une RNV L
augmentation [graduse of quasl-impercemstible) W Secres
; de la relation
du cantraste La lumbere semble sa rattatier
falssante.
icrestendo visuel) sur les personnages, au fur e
a mesure de la montée emationnele®
o
Chanlie v Darnoma, deectour da 1o phebs, o Taildimicues lenjeremt
B 10-fght (lumidng Cagpednt Geslinge & adoucer les gmbres), grice
A un jeu Seorciess Rdmiredue, Cagifenbatbn cermilative du £onitaste
appareny dosme ung densié couls pErtiKulion & la scéng [Lommainicsbios
perzormeTie|
i Cahumi g L pesdd g n " |
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FIG. 1
Qiargin
e Chirion
(1514,

o frouwkle violence des désirs et de leur Imdicrhie o',

Le materle] rafoulé sexprime ainst dans a scéns
priirigue — & fravers les déguisements de Ta
sensure — jusgiu'au el angoissé. Lenfant mal
révei e projette alars sur les ombres mouvantes
sut les formes birarres ot 11I-|||.|.ir."1..'| ntes de la
vi%iom -.n:-:_:-l,l.l:|:li{|_ur [t= |1|-::-I|.a-r-g|-'|'r'u.-"'1'|1. b SO TEVE.
ﬁ.:,'!.l_-rrl'lnld_gl: 4‘_~Ir;|r.ge de farmes inconmues
regrowpernent effravant dombres toubes puissan
tes. Affronter seul les monstres de la nuitT La

veillause que méclame Tenfant i permet d'entrete-

nir la puissance visuelie et deffacer les fantdmes
menacants, les projections continuées de
inconsclert

Et hiemtdt, 2 nodr ne fait plus peur, a il
sapalse, les ennamids intérleurs ont disparu,
l'mlgniﬂ.'r.r née de la fy Jgi|ilé humalne s'agi
:[l.-li-.-t'r. u Touws ooy manstres nidlaient :Jr.l.rlyr'rr.'ux

et mengdoants que dEre fenus pour el

. "
BommT Wak Dog Eis, \dewm. 1l nempdche: ka nuit joue
w43 LT ald FRr e comme posible areantssement
m Lumitre, Bedlue de |a vie, privatior sersoiells
Acalvarirmenil, s, Ve prodne & la maort peychbgue.
L compes L Pespane FLIng moes
dans e nod, imagesie mentale
jet e fanEMEE) WEN 6L gue
plus B iade.

15 wbinr Lo

Eemnonter aussi 4 ia dewxieme enfance, en relisant
Piaget, le cherchewr suisse. Vers 5 ans, l'enfant
comprend que Fombre est due au caractére
apaque de Pobjet (concept causal : Pombre de |a
raain) mais quelle fmana-de la nualt ou du caln
sormbre de la chambre, véritable projecteur dob
seurite, Viers 6-3 ans, Pombre est une substance
emanant de 'objet, sans direction particuliére.
Wers 8 ans, Penfant sait prévolr Tarientation des
ombres fconcept spatial] mais Fombre reste une
substance immatérielle (fantdme ?) chassde par

la lunmire, |;|':|'I:-g45: de sorieniter 3 '!'nrlnn':-é de la
sUTOE: Ce n'est que vers g ans gque Nombre devient
abzence locale de fumigre, due a la pesition et
l'étendue du luminaire... Ces données - déja
ancienmes —sont sans doute 3 réactualiser.

En sormme, Penfant reconnalt son image dans e
mirgir dés Pige de 18 mois (narclssisme positif)
mals peing a reconnalire son ombre (narcissisme

=

Cite par Victow ISmening in
Highe hidoime de Momiiee, ui51, 44
I G, Greree Joost La safesid e
atize les somges en raisos de
win rarachene pojectd (pmjectior
canique obfique] et illusoire fans
substanoe propae].



ni'gatif]. Lomibre portée ast un «atkres dafatmmed
inclime, brise, distendu, en mEme I:ﬂnp:-. r.|u'1..|1'|

w sernblable w surprenant, toudhant Tes murs &
distance, recouvtant exactement de son habit nair
les aspetites et les volumes compligués des choses
Ambivalerte, l'ombre est 3 la fois e doukle oblique
et déformé aussi Bien que Mautre inconnu, attrac
Leur de fantasmes. & la fois porkanie et touchante
[wtu e fais de V'ombre =} et en méms temps
vaine, insaisissable, car elle se déforme et s'anean

tion symbeligque imprégne encare — semble-bil -

la seénographie des films Caura luminsuse des
stars [Contre-|ours cieedes, gros plans LAtines) 4
rermplace de Tail auréole mystique des saints,
alors méme que Vombre dense {noirs bouches,
sithousttes fantomatiogues, doubles inquidtants), en
ra.p'pr_-'lani' le= méant -::-r'igin.:'i'rrl fes angniss{'s e la
nult, fvoque phutot les forces du mal gue la
grimace diabolique de Pau-deld. Pexpressicnnisme
allernand des annédes vingt, avec ses monstres, ses

tit & son approche. Au fond, l'ombre projetée sur
les surfaces 200 [sols et parois) recsemble peu ou
prou A celle projetée sur %cram plat de la salie
abscure. Les ombres doubleent le film comme

systéme de projection.

yisioms famtastiques, ses rues brisées, partes et
fendtres deformees, ses escaliers vertiges, ses folkes
bBlanches a comstruit un monde érange et
mealéfique, bien Ioin des ambres 1egéres du plein
bour. || s'agissait surtout d'exténaoriser les états

Relier enfin le cinéma & |'imaginaite culturet, 3 la
spmboligue de la lumiiére et des omibres, La melation
qui unit la seurce, I'objet et son ombre est invisible
carmrne telle, « N ¢ @ @l d¥nigme dars Nambre
d'urr hommve gui marche exn plein solell que dans
towttes fes religions du passé, du présent et de Tave-

mirw écrit Giorgho de Chirico en waz™

Cans |3 n--lin:jirm rhrefienne, |'||:|11'r|;|n|_ Hiew s

lurnigre, Satan prim'l- cies bamebres, Catte CONCEP

L

Uomboe du Decleur Caligan sxpirionds oo gui
pictde damm le peronnage, e de Nasfevaka &y
BRfe U ha-mimee, £ iga, 18 peyhanalyiig
Abrabam pidhlie wne #ude wer lep flats dédpros
gy et la mélanoolie. il selom |ui, & ure bBessume
grave du narcsiyme infartile [deception « arig
nefle e, L momsure de lemine menscanis
rerwermmit s wtade oml-sadiques (dEvoration),
stads archaioque ol Penfant sxpulse au dehars
e pulsions agreshes, par projection

FiG 11 Lombre
démoniague du fow
[Le Cabinet du
Docteur Calmard,

ge B, Wiene, 1520
el Combre du
revenant (Nosferaiy,
e Murnau, 19221,

interiewrs des personnages, de projeter sur les
miurs fes caricatures et les fantasmes de |a falie
[le cabinet du Oc Caligerd] ou les désits de maort,
[rversés en frayeur [Mosferadu) ™

On peut se demander ai fond si cette symbalique
des ombres ne senracine pas davantage dans un
animisme trans-culturel, une sorte de pensée

maglgue venue de lenfance [I'inbensité des réves,

lirmmpertance de limagerie mentale ™) plutdt que =

]
# L P e HPAOE [ostile e WHetdi pijonds il o chss o Tear wid imagueniine &
sgofa gt ur ghieadion o caplde per o omiee i e et sumssmard i 1Tderie
fran g ka2 ralihd of el faire-sembiee? Dl Fegarae ne 465 dieiiing arodeeds au dei figuies
Pl realtes, waire Mmdes ol effrapanden, oo ben quiie fecised dey hiarer angecizontes,
ey devmes enfandy demandend wovest 3F ces dveoementl sont rdsly ou 5Tl nevvent eeie
el dreever || Ouir fo meejane i e svpdriences immirnines |(fnire-sembnnl, sfveres)
paraivienl ghigrber fobdlpmeral kg L] ﬂ_-'.l:_fn'.rl.'g., YA PORITTHEOL [ERET fu frurahant

|':'.'r Ao mars Tl podeair Ar feur imaginattan. IT crf @ fail uimand foge de s e e
Enfants wont Sercas oo ertrrrmd ot aves oisende o reante of e fetion s CF ML & Fairy
u = rofle e Fiwage mentale don e pevsfe it fo mémotre de Venyfend.c in image mewtale
dewinppeament, P, gal, Chap. 2. p o531
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= dans un moensthdisme sccidental qui en aurait

repris seubement certalnes suggestions, particulié.
rement Hsitles dans he bestialre ef Ficonographle
fomanes. e cinéma sexerceralt alors 4 Figrer « les
peprits s prébés aux embres, &n les faisant roder
autour des personnages ou emaner d'eux, comme
autart de daimons,

L demonisatksn de Tombre — narcisslsme nédgatif-
gst du reste exacerbée par les profits gigantesques,

B L ROTT T BAEAC I TRn

perd malgré tout ses pouvoirs au lever du jour.
L muif e dissipe, ef avec elle s%en vont les ténéh-
res menarantes les creatures atfreuses : le champ
wapereux de Iimagination céde et s'estompe
devant ke champ de Iz perception, emplissante,
Tumineuse et vraie. Aver Ta Tumiére retrouvdes,
Tombre me joue phus gu'a toucher a distance, &
effleurer les Etres et les choses, Douceur des
ombrages, plénitude tonique de 1a lumiére, soledl

fi5. 12 Lanmgle de convergence ()
gefinit Iz lieu du regard, sofl ur ass

# une dislance &prouvées par loc
sensatisns muscilaires. Udpaissaur
fuzisnner par los dous yeus lprafondeur
do fusisnl détinit la zeno «lsuchda s
par la regard. Lécram s'inscrit ndcascai-
ramant & Uintérisur de 1 limite interss
[LIT &t da L3 limite externa [LE] d&

Ffugiom Eimaculakre.

N ey - LI T T CAMIIAR cims s b i
ey i Ndian
1] LF
ﬁ:- Thm ey

les silhouettes etirdes de [a projection conique
obllgue vers les angles et dang les cains (2 sorcel-
ferie & Frovers les n'gc:, El:'n.j.a.rnl'n Chri stensen, 19:1],
tombre agrandie, metaphore de fa toute-pubsance,
permet la visualisation d'un monde contre-lurni-
newx of se déploient les zones obscures de 1Eme,
les souppons, ks craintes, les projets malfaisants

ou mortifares ™,

L2 ¢inerma noir et blang, en hyperbolisant 2 sa
mianiére le pouwsit des ombres, s'attache de la
sorte au.maonde effrayant de fa nuit, aux woleurs el
aux assassing (o Wolt du Chassewr, Charles
Laughton, 1955). Lombre fuyante el changeanbe,
aussi fapide el évanescente que Fimage mentale,

" 18
fe pense au dBbid & [ Salf du bal e
Whelliss - b periiar g boraker derfus] alore

que son omhie ggantesgue détale se ui mus
ER augwid ben & % b Mucelid, die frifa Bang |
Parmkos projetée serd demblée de supnort
graphiues du grerique, dvant de reprewnies
Tassassin dars ved plus soirs deseing

Cabirr Lows-Lirmibne =%
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incandesoent : un autre monde.

Ces ponstatations m'amenent 3 une hypothéce mi-
scientifique, mi-artistique, Lexistence d'une voie
nerveuse directe (guasi-ammale, trés ancienne]
entre la rétine et le thalamus {cemire suppasé des
hurneurs et de 1a vigilance) est connue des neure
physinboques. Cest elle gul nows donne 16 tonus
quand le ciel est Bleu et e soleil intenda™ Qus
mous réveille 'été quand on a oublié de fermer Tes
valets. C'est elle aussi qui nows assombrit ke moral
quand le ciel est gris. Cesk elke qui nous fait
redoubler de vigilance suditive la muit, quand la
wision est trop hasse ou incertaine. Cest elle enfin
qui nous conduit au sommeil, paupiéres closes, en
accord avec Phorloge biclogique interne.

Basirs somrresy & Réfinphiben s, dans Ly megure redme ol Tangarisme

0 Bemin des U pour syrthetreer cerlaines vitamnes, ot du soleil pour
aynchacmiser wey rythme blelogigues et méme se rechamger &n o« énergies.
La vabe véfinorthalgmigue, ascienne dars |o phylogénéte, e2l peut-Elr

la sevde qui self watuee dbs 13 naisiance b Burvddne & Vatal pr, dlauiis-
sante comme Wn sourite, nourrkssanks comme wn el au cherune oomieng
um mranges, doulsuraus: tomme uRE perhe? Uk KN it



FIE 13 Le teucher
a distance ltathe

On comprend mieux alors Nimpartance de 3
lumiare et des tensbres non seulament au plan de
V'affectivité immediate {friste au gaie, apaisée ou
inquitte, aux aguels) rmals aussi au plan inféren-
tiel [diurne ou noctume]. Uinférence permet de
resituer chague mouverment dans la chaine logique
des causes et des conséguences (induction et
déductiom].

Alars gue Pinférence divrme est fondée sur ia vision
réelle des choses, I'inférence nocturne, privée dune
bonme part des donnees visuelles, tant contextuel
les gue centrales, s'em remet 3 1'i1'i'|a~g1'nat'mn,
suppléants du mangue-a-voit, non sans quelques
distorsions. Paur peu gque Pémotion sen méle; les
yiews déemons se rewveillent ot ﬁ'ﬂg:H:EHt +a diable
les inTérences, PTrrationnel [it n'est pas siloln]
reprend be dessus !

Mocfurre, la salle obscurs propose dong son image
blanche et noire, avec ses densités creuses, ses
visages d'ombre, ses formes incomplétes, sex ecoto-
mes, se5 recels; v ajoute aussi son hors-champ
obscur, sans appul mférentiel autre gue le san
Cest dire 2 guel pomt la lumiére affirme ou
dissout les apparences, laissant ke spectateur
conclure entre percaption e imagination

Projectve.
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[} e
e — réduil sur Ukcran
e i A ——  bigimensionael &
-~ L texture o1 au
o o
Temictii | = edels,
dvvEsn !f
|5~ N M
L'eil tactile

Apparel] doptique, I'eell farme une image du
mornde gar la médiation d'un principe géome-
trique — la projection conique centrale — leguel
laisse de nombreuses traces et scories dans le
champ visuel : "interposition, la décroissance
perspective, las fuyantes, Mhorizan, la woedte
céleste, Ce principe géomeétrique permet de cacher
= diercoder, plutét — la trois®me dimension

[la profondeir) dang 1&g dews autnes (la hauteur et
la largeur} pour mieux la retrouver au terme d'un
travail neuronal complexe, décrit pour la premiere
fois par David Marr. en 1982 lespace-ohbjet 30,
devenu image rétinienne 203 est finalement
restitud en 30, avec une bonne conformitéd. Un
autre principe = la compression logarithmique =
s¢ charge de traduire les luminances en une
echelles informative de gris, Encore faut-1l que

le rortex vitusl tHie, sdpare et ardonne les informa.
Homs mqui'p-]::. cantenues dans le stimulus
1Etinien, alin de corstiiuer les albédos des surfa-
ces, les humigres ef ombres projetess, e volume

et la texture des objets, lesquek finalement se
frouvent spatialisés & f=ur place exacte, sans
ETTELL

Do TRAEE P L BIIN-L PR EE AT
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w  Sans doute le «compas bmoculaime = jous-t-il

pour beaucoup dans cethe spatialisation. La tache
dlu regard est de Talt transportée dans les (rols
dimensions de 'espace : au prés, au boin, en face,
de coté, ete Le déplacement incessant de cette
tache s apparente aims: 3 une tEldmesure oparant
depuis b paint de vue On apprécie l¢ pastage
d'um meubks dans une parte par des Excursions
anqulaires, la profondeur d'une piéce par des
variations de convergence, 1a lengueur d'un mur
par un tracage oculaire, Farnwée d'un ballan par
le suivi de la 11'aj=|:h;|l'r|=. L n:ga.rd st les arétes
d'une montagne, led contowrs J'un immeuile, e
départ dune voiture. Les muscies de Teeil font
silencieusement mais sarement de 13 geometrie
dans ‘espace |guestion ou 7], solt par caramande
directs [E'H:-é'renn:s 'rnn:-‘l:rin::], 2oit par suivi 'F'Tl',".iFﬂI:l-
ceptif {réafférences sensorieles ntramusculaines),
La mobilité oculaive décrit l'espace, effleure Tes
solides [question quoi ] sans les traverser ni les
distendre, pulsquelle allonge «fes doigfs du dair-
v‘n_yant pour q'u"ﬁ:- touchent Murivers T,
Effectivernent, Ta wue a trouvé e moyen de prendre
contact avec les abjets sans perdre le sentiment
tactile de la forme: EL pour cause. Vie ef fect sont
pouplas, des la tendre enfance, par un meéme
pouvoir séparateur, La pulpe des doigts sépane des
détails de Tordre du millimétre, exacterment
comme I'eedl distingue 3 60 centimeétres {maln
tendue) des détails équivalents, de l'ordre de la
mifrmite dangle. le grain sonare, |3 fexture visuelle,
la Tugeosité tactile interagissent et s'enseignent
miatuellement Car I'eeil voit dans son champ e
bras, la main, les doigts. Bt le bras apprend a ol
Tespace, Ia main lul expligue Tes volumes, tandis
que e toucher explate los surfaces et les formes,

i ]

LT e Pradings,
g v s hodvg e
genareely, PLIF, sl

I!. Labiar Losse Lamsye |

WL TN T BRanau cirilma

Aimsi 1z vue aura ¢b8 comstruite par le tact. avant
que, Hbérée de cot apprentissage, elle ne conduise
i son tour Te toucher i Pendrodl o le regard

e pose.

Paungticd dews yeux ? Pourgued deux images
retimiennes disparates? Sans aucur doute pour
dvaluer précisément la distance, apprécier be relief
local des objets, £1 en ressentir — tactilement -

la texture et les aspérités. La pulpe du regard est
avertie du moeleus, du Tisse, du megueus, du dousx,
du sae, du mouille. Le towcher visuel et done a

la fois mesure musculaire de la distance, évalua-
1han o tEie-lactile = du podrl de regard, ef, ce
faisamt, anticipation de contact.

A Torigine de ce couplage, il faut rechercher lespace
trams-sensible e primitif du nwoweau-né, & fa nais-
samce, trois « Fovdas o sonl « prngr:mmé-:: » Ut
fanctionner ensemble © b creux de la main, ie
dessus de la langue, %e fond de Foeil. Préhension,
succhon, vision sassemblent pour fairg vivre la
puksion orale. En gramdissant, Tenfant différenciera
e semzations, mais elles reskerant I'narquén far
cel originaire - 1a yision = toujours reliée au désir =
peut &tre mardante ou dévorante, veloutée ou
bouchante, acérée ou fondante. Prus tard, la vision
assurnera d'autres fonctiens dans les relatboms
intersubjectives, La haine, le méprig, la compassion,
Fenwie, la Blenvelllance, ladoratlon passeront par le
regard, qu'il s'agisie de les éprouver in situ™ ou de
les remcontrer dans 1'eil d'un autre. En somme, fa
tache dis regard est possibbement fnvestie des désirs
humains (attirance ou tejet, pulsion sesuclle ou
putsicn demprise] sl bien gue lorsguelle ouche 4
son four le regard diautrui, elle nest jamais neutne,
sauf dans le falve-semblant impassible, Tesquive
distraite ou la neutralisation délibérse.

k]

Livse by potFsse inldrisagaie | Toll
vipail prieanbermen] du cerese Lactil
gy xigrisa affererts fuenasations

e Apucker of detre fpuchal quil
wwrpnment dans ey rmuscle
ankour duy globe orutaire (e e
o = e velpurs —, les e dury
o1 pecants - revalver — ot )



Que reste-t-il de Lo tactitite oplique

sur Uécran de cinédma 7

Le regard-caméra st interdit au comédien
{uoigue 1), et ce n'est sans doute pas sans raison,
Par contre, le regard-personnage et dermandé au
speckateur {woir sans &tre vu) Bt ce regard atteint
ne Irnagz bidimenstonnels mais de haute densité
[cf 715, 12}, La grande profondeur du décor est lue
—comrme jarmais—a lintérieur de bla minoe profon.
deur de point, Autrement dit, Iz tactilité optique
est contimiiment convoguées, effleurants et
touchante, d'un hout 3 'autte de I'2cman
Cependant, 3 IMinverse de oo qui se passz en pein:
bure, cette tactilité ne rencontre plus Jes aspénites
eh les matitres ldgérement disparates qul fendent
dordinaire le toucher stérédoscopique, Ne subsistent
que fe picoternent des micro-ombres {testures) et les
ondulations de lo lumidre (modeldl nmplifics por fa
Fo.-fr.i':l..rlp'.

Les textures (hautes fréquences spatiales) soni
surtout disponibles en fowea, tandis que le modelé
{moyennes fréquences spatiales] est actif en zone
périfovdale, Mais comme Faeil parcourt tout écram,
il foche =surcessivement, selon le guidage fumi-
neux = les différents épicentres de IMimvage, La mise
e scene par ba lumiere trouve i - 5 en ctait
encote besoin = wee nouvelle pustificalion.

Latelier des lumiéres

Le directeur de la photographic devrait &tre,
comime le souhalte Henrl Alekan, un technicken,
un inventeur et un artiste. Technicien, parce gu'il
doit maitrizer lexposition correcte de la paflicule,
en jouant du contraste et des nwveauws luminewx
[keye-Tight et fill-light, Tow &t hgh- Loyl Inventewr,

ptegquil lui Faut construire avee des projechewrs

L

Leftet de decdloration dd & @ brume atmophenoue = défa noté pa

Ldgmard de Vincl Letfet de Ivmiain ast encore augmerte e chotegraphle
par Fusage des longues Torakes. Far alllzur, Feffet de woalllan it surgh
un Feorale pavadesal | o Semdee dt prdcedin, cesl P e disesu

un eclairage architecturé qui s'approche ou s'écarte
de la wision maturelle, en se rappelant gue Tozil
adapié volit misus que |3 pellicule, ot gue l'écran
plat modifiz la perception des ombres et des jours.
Artisie ausst car il doit inviter e regard 3 suivre
un itinéraire dans 'image, fout en emveloppant
d'émation les propartions, les masses ombreuses,
les éclats lumineus, les nuances subtiles des gris.
Cofa déperd pour beaucoup de 1z collaboration
aver be réalisateur, et de sa propre implication
dans le prajef esthétique du film.

Do idies revienment asses couvent ¢ le dimak
Fatmosphére, Effectivernent, Vobservation des
vatiations saisomniéres ouw climatiques (hautewr
du soleil, nEbulosite, qualité des ombres) et méme
mebarologiques (phuie, ciel clair ow sombre,
perspective aerienne ™) fournit un cadre de réfa-
rence pour travailler les éclofrages en axtériar.
Leaw, les paveés, les maisons, Ta wégétation, les Tues
changent diaspect selon Vheure ou des salsons,

Ur skmple refiet brillant semble frouer la pelticule
alors qu'un blanc mat semble inerte, bien que

les densites enregistrées par le film sodent les
mémes. Il y a toujours intetférence entre la percep-
tif [je wois du bland) et Te cognitif [je reconnals
ume surbrillance, un reflet), dans la mesure méme
ol be spectateur est co-productewr final du sans,
Certains paysages induisent pourtant des
emotions, des sentiments en raison justement

des dcarts ot des muances installés par la lumidre
disponible. Diversitd des atrmosphéres, clels chan-
geants, lumikéres du matln ow du soir, 1mpossibbes
a simplifter. Soleil au zénith, nuages en abondance,
trouées fumineuses, sols moulllés, luisances et
assombrissements, || est possible de s'en rappro-
cher en eholsissant les decars ef les moments,

ou méme en les recomposant artificiellement,

e
Impossilile #2 peimuree e wahleag
lgmeany | gorlsm sle decldmemanl,
ne conmall quie 1§ crirasie des
shkad-

dre |es appanencs, instiiuet une wision dtrangement opegies ol i,

iepasible & ratiraper. Lin monds wans distances, w@ns previiemg un
mzmde du dernier momenl..

i1y Lo iy Lasviidim n ™ |



Claude Bailbli

e Aing l'effet d'ébloviisement [contraste successif)

e5t-1] reproductible au cindma™ puisgque a lumigre
yive du projecteur atteint F'ecran puis fa rétine o
fraveri la odigpo e pofre et blanche du contraite
dédchatrement, Une myriade de taches scintillantes
en mouvenent ew multiptie Yeffat (éparpillement
des contrasies simultands) de par les nombreuses
pERCUsSIons Iumineuses venues a contre-jour.

A lieverse, Teffet d'obscurcisserment et la densifica-
tion soudaine de 'mage condudsent Veeil vers une
perte de puissance - Vinstallatien du doute ou de
la menace repand 3 la vision incerbaine, rongss
part les ombres

Qu'en estl des eolairages en fntémewrs?

Sans doute faul-il sobliger 1& aussi & regarder atien-
tivernent la scénographie lumineuse des peintnes
d'aberd se laisser aller auwe &rmobions, puls analyser
les moyens scénographiques utilisés, afin de les
fransposer au cnéma. 5e rappeler egalement. des
impressions visuelles enclenchées par nos élats
emnptionnels (postifs ou négatifs). Contraste simul-
tang, morcellemeant du champ, tonicite générale,
creusernent ded ombres, aplatissemeant des reliefs,
focalisations partielles, vibratbons de la fumvidre_.

B resenin aux sersations premféres, & la premiére
yue lgnorer |e ratirapage mental Comme le note,

i propos du dessin, le peintre andré Lhote™, « parce
que Von est distrail, on dessine ce gue fon saif des
objets au eu de nlen dessiner que oo gue Fon
distingue s,

Les tmpressions premiéres, analysées et relides aux
emnotions, nourrissent pourtant la sensibilité et
préparent & la création: Mais seul un enchaine-
ment de premeéditations et diorganisations peut
conduire artiste 3 retrouver ses propres expérien-
ey visuelles dans la lumigre recomposée du

Woir 0B B ThEtd

paysage af de ks figurr,
Grasart, Patls 153

22 Cabiwt Lous-Lishibm &

W iy @l B diy ORI

plateau. Intensité e répartition des sowrces, dirsc-
tavite des faiscesux lumineus, modulation des
waleurs, type de contraste, transitions nettes ou
foues, emplacement des ombres et des Tumiéres,

D fait, il s'agit de constriire une o atmosphéne o,
seit une proporiion de clairs et de sombres, une
gradation de valeurs apie i déclencher un senti-
MERT, Une Tésonance avec la scene au les dfats
mentaux des personnages. Car fe signifiant lumi-
Nels —desormals guforome = appuwie fouwjours sur
des signifies commus— personnes ot visages, objets
farniliers, sols et murs, chaises et habits, portes et
fenitres — pour en conduire expressivement 'a
leciure. Chaque source joue par sa divectivite, son
dlendue, sa pulssance comme un pinceau chargé
dieclaircir ume gone, descamoter ou daffirmer une
ombre. La disposition des pinceaus luminaux régle
alors la '|'.|r|;|f|:|:n|:|=1..|r e les w|1.|mr!1,. les -eta.ge-
meEnts™, les Aclals ef Tes luewrs de la scéne, Maks
Ausst les miges an valkeur, lBs soulignaments el |es
effacements. La lumifre, imitant de la sorte be
travail focal de I'attention visuelle, ajoute ou
retranche de la présence, efface ou désigre: ['ozil
Sult ce que la Tumiére ui dit de toucher,

on pourrait presque parler dune bigrarchization
par les vaieurs Jumineuses gjoutées ou refranchees,
agissant en paralléle ou en contrepoint de la
higrarchisation par les grosseurs de plan. Cette
higrarchisation relative peut &re emi-Lonscienta
|:p'|u:. ou meins un d.'i.:ph i'] o p|u$ (11T rqluéE [plu'.
ou mains dews diaphs), bien que 8 plus souvent
masqiée par fa justification off des sources, justifi-
cation foujours trés elastique et approximative en
wision hidrmensiomnelle cadrée. & mains qu'il ne
g'agisse de laffirmation délibérée d'un éclairage
irwenlif traversant tout le flm.

an
Ure furtace noire eptne un personnage et une
ferdtre semile creuser Tesmace, une succassion
dhe clairy. ot somibres sgrandit la profondeur
s e, Uive aussh - avec bonbeur- Lumids
aedvicr, A CHaplE Van Oasae, Bd Femis, 1wET



La dissolution ou I'émergence des formes dans les
parties ombreuses de limage nows rameéne a
Fancienne question du clair-obscur lombre ronge

les cantours, fragmente bes cotps, node les limites dans
le-décos, cornme autant de tombées ou de levies

du yoir, Lespade est forterment npthme par les alter-
nances ombres Sjours, les pertes of fes gains de la
humiéTe.

« g Caravage obstrualt la femdlre de son ateller afin
de me lafsser péndtrer guiun ral de Tumidee Par oo
meayen, 1 maltrisail la direction de Méclainoge ef
rehausseit les comtrastas par supprestion des affers
adoucissants nés des mudtiples réflextons mirales, o
Léclairage fragrmenté concentre lattention sur une
fIL]iJT-F. un gesta, URe sxpreation, un r{garrl [EnCeT-
cley au itolar un persgnnage, I'arracher @ ses Hens
immmeedialy, les reléguer dans Ta #@nehme)]. Nombre
de Tilms exprassionnistes compartent e type de
scene - de la chambre de la mourante dans Te Faust
de Murnau [du noir absolu émergent - totakment
seplls= Ips personmages) 4 la meakon du fondseus,
dans Le frésor de Pabet [une femdtre Sradke dclaire
par fragments un corps, une chamire plongse

L]

g reponter § loisrage d'Hiws
Aurkan, Des Lumidees of des ombey,
tditizmy du Syocmaone. Fasis g8y

FIB 14 Ee glair-abscur
disseul l¢5 apparences

dans les hautes & basses
lumbires, landis qu'il réunil
&5 plages d'dgales waleurs
en lormes powvelles, masses
ombredsed ou eclails blancs,
métamorphosant la lecture,
[Akel Gance, La zone de

e _mart, 1917 Le Caravage,

Léblpvissement de Saint

Paul, Rome, Santa Maria
del Popala].

dans le noir), La corstruction de Tespace v opére
par «les contrastes abrupts dombres et de lumigres.
arstes lumminenses décorrpotant ou wafsant
rertaing dldments architec irguwns ™

Em outre, la distribution de fa lhemige incite a

um 1tineraine mental entre vegards et actions:
Tambre bouchée de Vavant-plan —aussi bien gue

e Blanc sans malbére - repousse au second plan
ies personnages, nous éloigre d'eux o, e critare
de profendeur relative =& savoir, Ninterposition,
e recouvrement - 5 lrouweE encore {:J_hauihc.

négativernent ou positivement.

Faut-il ramener a la meme waleur cette fendtre

et cette chaise, les coméddiens et la parte du fond?
Faut-il créer des vapprochernents par densités

£gales, arranger des intervalles solumineux gu

des Tuptures de niveaux F Faut-ll privilégier certai-
TES TORES, BT Secandariser dlautres ? Faire fondre

en dowceur ou couper abruptement 7 11 se trouve

fque le champ-image est 3 1a fois tactile (toucher

a distance] et ephigue (mise en espace et mise

en lumiére), Que Nespace-objet est stable, peuy -

T
1 Lorr Esaia

M LRcaan ik
Ed. Eric Losleld, Pams,
R
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i, 14 Léclairage peu
contraste laisse Intagis
les plivhdos, domnent

Aur gris clairs (s doucsyr
des muances (el fig Jbl.
[Ls Cinciara,

Vithorin de Sica, 15810,

= déformable, alors que la lumiee est largement

medidabde, Selon la douceur ou la durete des dclal-
rages, varient les a-plats el les volurmes, la saillance
des textures, Sefon la nettete ou le flou des tramsi-
tions lumineuses varient |3 decoupe tranchée des
ombres, l'ourlet suave des demmies-temites, 'onde
d'expansion coupante-caressapte des Hmites liées
et projet2es.

La lumiére acceniue ou gorme par endroits,
dclaireit ou obscurcit 1a scéng, régle e contraste
les ombres renforcées, les Tumieres majorées
servent incescamment d'appui aux adaptations
locabes du regard, dirigeant le foucher visued,
COMME PO y préparer un onfact reel

£ U visage n'eit jamars photogénigue, mais son
émation guelquefois="* écrit lean Epstein 3 encon-
tre d'um territofre stéréctype des expressions

du des poses,

%
Cite pax Shaken LeniaNe in
Trafectoires, Editiony de LEEI
Paris wall; sur (s phatogente
et la podtigue d'Epstein, von
nedarvment [ 305 & 10

WETRTE 111

28 ToisEr Lous

L photopsnie est faile de discomtinuiles imprévs
Bles geee seule la comtinuiteé phofographigue rend
pazsible s, ajoute Gerard Leblanc, Fluides, les formes
entrent en mouvernent, «ex liguidite «. Mobilités
simultanées, en devenir imprévisible ou instable

La beautéd des vizages est néanmoing exaltée par

la photegrapiie, C'est-d-dive par la Tnansére dont 1a
face et les trafts s'impriment en lumbiéte actinkgue

et condensent en gris argentigus sur-le fikm,

Subvant la dowsceur ou la dureté des transitions lumd-
neLses [Tefues par « londs .::-n11'|fugr-u"'rr.w9ﬁmr

& chague nouvelle fovdation les zones ombreuses

ou eclairdes], s'affirme la tactilite touchanie ou
Coupante dun visage, [ molbesse ou la vigueus 'L
paysage. Fluctuations divfi de Fonde centrifuge
dexpansion sur bes réseaux horizontaux rétiniens
transposes en retinctopie cotticale, divectement relise
au wtoucher visuel = [modulation douce, passages
transitolres, textures fines, fMotlements]. Sulvant la

£

Fn do milffgerondes, § chan e rowsean regarnd, le champ
wisusd serail relanct depuls la fovda centrale (hautes
fréquences spatabes) preegquiaus bards fEees Basses fréquences
patiaies] : ke réseau oortical —EBrctopigue - tecevall akors
b Auactuiations Jdiidt) des buminanos, s par « Fonide
cemirituge « fer fitage passe-bas) e« ridhicidatiom



valeur (Blanche ou nomre| des fonds, s'enfouissent
ou dmergent les esquisses venwes de la pénomione,
du = potentiométies multiple des projecteurs
Modulation changeante [stries ou staccabe), progres-
shve {erescendo, decrescendo) ou soudaime des
lurniéres [subito forte ! plane] quand la camém
dicowyra le décor autrernent éclaing lors d'un reca-
drage, d'un panoramique ou d'un travelling, mélant
les witesses rapddes du premiber plan aux witesses
phus lentes des arriére-plans. Le décor tndimension-
nel est Ju —aggluting comme jamais— dans
I'épaisseur infime de Tinmage bidimensiormeliz:
Incroyable vislon coplanaire of toute la profondeur
du champ se recueille sur un plan. Uonde centrifuge
traverse alors tous les Eldments condensés sur ks
witte-ecran, se frottant (hf —3 thf] 3 1a haute densité
de I'lmage,

A total, Vimpression tactile (le toucher i distance]
s& trouve augmentée en ralsen des nombrauy
entrelacemants figures/fonds, tandis que "mpras-
sion lumineuse (le rendu diffévencié des valeurs]

CLAUDE BAILBLE

Est enseignant-chercheur et maltre
de conlérences au département cindma
de Université Paris VIII & Saint-Denis.

Ilintervient également dans quelques éca-
les prefessionnelles, dont UENS
Louis-Lomisre, Titulaire d'un doctorat

&n Sciences de UArt, il méne une recherche
sur les interaclions enlre pratigues
instrumantales o esthétiges, ainsi que
sur loz sciences perceptives et cognilives
appliguées & la mise an scéne,

se trouwe magnifiee par Tautonomie Teconguise
de la lumiére sur bes choses quielle éclalre
Duapporte donc « lateller des lumiléres s aux
emotions narratives F Sans nul doute, un sentiment
esthétique en rappert avec les personnages et

les situations. Henrl Alekan a su résumer en ung
Formule forte le secret dun tel atelier: o fa Tumidre
appose lirréel de ses structures sur Te monde réel
des formess,

& 13 werité geametrique de fobjectif, répond
"authenticité de 1'artiste délajssant les coulawrs
Eclairant les Etves et les choses en dermnl-jaus, aveg
la saweur grisonnante d'vn monde privitif, quasi
originaire. & Ta vole visuelle dite rétine-thalarmigue
=la seule mature dés la nalssance— ne woll que

les intenisites et les contrastes, alors méme que

se développent les premiers affects, est-ce pour
cette raison que "lmage blanche &t nofe refaint
pat sa lumiére — vive et sombre— les Emations

les plus enfoules Wl

HIBLIDGRAPHIE

Matwr By, Parisde GReen | Lo perceplbion sy, PUG, 1954

DD A Welon WH. Freemae and Co igR2

_Bpmea Wari | ¥ivual Progeing Laseenge Drdbeor Ass, G, 19l

Pain Epwaioig | Thidane phalngraphrgue epefyee, Mo, e

Windvakien Bamacnabean Lt oondees el b prrception des formen PLE oz, spEd.
Matwas Snxamiuil - Crrbred g Lumidne, Gallimand, 1oog.

hgak L GecHEnt s la preneptise dey aors et blaney o e suniige. LS e igpa.
Cramiie Vau pasgme - |amidee privke. Farmiz gy

Besaiv Vs e oy s La peur du o s, in s Lutisee = Bevue Audremest, 1090
SWiErar |, SrescHite - Fréve hithoine de Tambre. Do, 2000,

Aol Leoe Traite du papoge e de fo figune Grasiel 1958,

Hemend kirias - e Nt of dies omben D Soomose 1034

Lo EismeR : Cioran dememiaque, Eric Losfeld, w5,

(Ciraan Lesiake ¢ Trapectodes. B, 42 TEI, 2000

iloer Lawss diimery w



| | i | i ! for o
| f f. ur A A
! / |I ||I |II f ,l'f -'ll. j f

cnm du qmen\a d'a,n,ﬁ ’0

| :‘ X /

f
r| |
T/




jﬁ‘!ﬂl’-l—lﬁlill
”}’ »w Les scénarisations dominantes
4 des operations te:hmques

o
o
if _l..r | | .
f e -|'I ; r 4

David Faroult | A | f
Fl .f' -' ; .III || i ll i "l.," \"-.
- . - - - £ - E_ b
@ Resuma Lesuet de et article esl d analyser o< wéaloges domingntes dans la scénansation par La mise en manre .

dier diférentes techniques au cinema. Uhypothése de dépar e de copsidédrer lamsemble des flms comme des
productions idéologiques, oo qui casge d'emblée de definic le concepl d'éologie ot La fenetion du dindma dang
prganisation de la scciété, Dans oo cadre, Iz concept de scénariadiion désigne l'ooganisaton oes Aeprésanialions,
ioigours déterminée par des conceptians philosephiques implicites [conceptions du moende, de La connaissance,
du cinéma bign sikr, de la narration, du spectateur, ..L A partic de L, le-questmannerent peul se deployer autour
de quatre théses - T Les choix arfstiques ef techniques [conscients ou inconscients] en jgu dans & confection
d'un film peivent #re considértes comme sutant d'apdratiens de scénansation. & La lendance méragigue gul
domine un flrm ast bo rdsultat Gwne lukbe onbre les multiples seénarizations au sein de ce him. 3 Le pratiqus
hahituelle des techniciens dans be cinema dominant &t la refumalietion de [a lechaigue ; elle dail &l irmisible,
trensparenie pour le spectateur. I Cette naturalisation des technigies, pour aulant gu'ells soit dominanie, n'esl pag
La 2eule dérrarche possible.

'-.
".

é

§ Abstract DOMINANT IDEOLDGIES 1M THE TECHMIGQUES ARD PRACTICES OF FILMMARING, The object of this article 1510
analyss the dormiment daslagies in the conception of scanaries through the implementateon of different cinamatic
tochniques. The basie peailion = bo cansider atl films as an ideslogical production, which mplies first that the concap
of ideolegy should be defined, and then thit the luactien played by cinama in the organisation of society shauld be
analpsad. Inthis fromework, the concepd of «sconaries defines the argonisation of representatans determined by
implicit philosophicat conceptions lconception of the world, of knowledge, and of coursa of cenamatic techngues, of
narrative devices, of spectators... | Finally, the fallewing arguinents are proposed, @ The artste and tachnical chaices
lconscius or uncansciows] i the making of @ move must be considered a5 ‘scenare-bultding actions, & Tha
dominant ideological tendancy in a mevie 1% the result of a Sireggle between multiple =scenarioss in this move.

& The most commen practioes of lechnicians in mainsiream cinema fend lowards o nalural=ation =: these bachnicuses
st be invisible, transparant for the spectator. @ This « naturalisation = of techaiques, which predeminastes

in mansiream cinems, &= not the anly possibility.
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Duwvid Pareull

Em cherchant @ saisit les relations que le cindma
peut enfretenit avec différentes idéologies, on
peut étre tenté d'aborder dans un premier
temps les films de propagande de différents
Tégimes politiques (soviétique, américain, fasds-
tes, etc.): Le cufrassée Potembkine de 5.0,
Elsenstein, Pourguol nows combations de Frandk
Capra, Le juif 5iss de Veit Harlan, ... Dans un
second temps, comstater que beaucoup de films
propagent des idéologies sans pour autant étre
considérés largement comme des film: de propa-
gande ; la publicté n'est-elle pas une
propagande powr la consommation (dan
preduit, d'une marque... les produits les plus
difficiles a différendier sont ceux dont Tes
margques ont le plus besoin de publicité pour se
différender: lessives, voltures, parfums, ete). La
sirie des « lames Bond» propage des elichés
misegynes, colonialistes, antl-communtstes, etc,
imwersement, des films semblent afficher un
point de vue idéologique ou politique contesta-
taire (La Promesse, Amen, Z, etc.}. Mous allans
volt gque tout cela est peut-2tre plus camplexe
qu'il ne semble.

Dans wn treisléme temps, on peut aborder Pen-
semble des films comme des productions idéolo-
gigues : les cinéastes n'ont pas forcément cons-
clence d'eeuvrer dans le sens d'une idéologie
identifiable, le spectateur non plus ne se rend
pas foredment compte que des présupposés
philesephiques et idéologiques sont en train
d'agir sur ful dans e film qu'il regarde.
Comment une pareille chose est-elle passible 7

Paur e comprendre, nows allons devoir nous attar-

der sur ce que sant les idéologies ot sur la fonction
du cinéma dans lorganisation de Ta sociétd. Nous

L= Liprsrs e

Wi Lar e@ngrisation dontwardes 2z ondretions fechnigues

verrans que le caracténe idéciogigue d'un film

s repére aux scénarisations multiples qu'll met

en ceuvre, Nous aborderens le cas particulier

des opérations artstigues F techniques qul sont
en jeu dans la comfection d'un film en les condidé.
rant comme autant d'opérations de scdnarisation,
et questionnerons la conception deminante dans
les pratiques instrumentales : la nafuralisation de
la technigue, qui suppose gu'sile deit Etre invisible,
transparente pour ke spectateur

Idéologies
et fonction sociale du cinéma

Ce gue sont les idéologies

En memier ligu, de quol parle-ton quand on parle
d'ldéslogies ? Je reprends la coneeplion du philasg-
;.‘ﬂ'lE Lauis Althusser qui en a &E‘-.reh:rppé la theorie",
Je me contenteral icl de reteniv froks théses

1_s«Uidéologie représente le rappart

imaginaire des Individus & leurs conditions

réelles d'existence,»
Lt indbviclet ant dss condition: reelles dexistence :
il devivent travailler pour toucher un salaire qui
lear permet d'acheter ce dont 1S ont Besoin polr
vivre, Voild une description trds sommaire de leur
conditions réelles d'existence. Mals chacun a Iim-
pressian de chodsir fibrement son travail, de choisir
librement de travailley, ou pas. Le rapport imagi
naite gue chague ndividu entretien avec o gue
sont ses conditions de vie réelles, Cest Mdéologie.
Par sxempie, je peux avoir Fimpression detre livre,
alors que e fonctionnement de 12 saciété mim-
pose un reseal de confrainies qui régissent man
existemice, le peux awolr Timpression d'%tre tatale-
menl enfermé dans ce résedu de contraintes, alors

u
Lonng Ruimwssie, « ideaingle o appareils
ideolopiques dEla =, Ly Pensde, 0’15, jume 1970,
pei-3E (Moméreses vssditions, nefamment -
Lompry Srroases, Sur o peproductian, Soiue) dars,
Confrontatinns, PLF. Baai, 1905 )



que j@ dispose d'une Etrotte marge au sein de
laguelie je peux décider de ce que je fais. Toutes
ces représeptations imaginaires peuvent exister
ET1 o, ¥ compTis sans que jen al une constence
aigud, sans que e me formule une: théorie philosa-
phique de la liberte ou de la détermination,
Meanmains, les conceptions que j@ porte plus

ou mains confusément se Tamanent a des concep-
tlons philosophiques, & des théories. Une idéologie
c'est donc en derniére instance un discours, méme
i je ne e farmule pas de facon systématigus.

Z2_Lideologie a une existence matérielle

Ce point est un des plus fmportants. A travers ma
fagon de conduire mes pratiques sociales, & mets en
reuvie, e realise des conceptions idéologiques. & je
bats ra eompagne, sl e la laisie accumer toutes les
taches ménagéres, jo ne me le formule peut-Etre pas
[je nemn produls pas be discours, la conception du
monde, les présupposés philesophiques), malks je
rrets en pratique une idéologle misogyne, Par cette
mie en pratigue, cette idéodogie, qui existe par
atlleurs indépendammeant de mal dans des discours
constitués je réalise une idéologie misagyne, je lul
donne une existence materielle. B cecl a5t vral poun
toutes les pratiques soclales, Cest-a-dire pour tous
nos comporternents dans la vie

O, le fonctionnement de la société nows assujettit

A rertaines conlmintes, 3 cerkaines rl::llqu!".' gLes
NOLS T POUVDTS pas ewiter d'axdcuter En acceptant
que mmon travall soil rétribuwe par un salaire; je
pratigue Uidéologie gul consiste i penser que le
salaine paye be travail. Implicitement, presque malgré
moi, f‘adhéne de fait & Fidéologie du salafre Jaccepte
aussi que les transports solent payants & chaque fois
gue e prends un Heket pour aller dans le métro, Eic
D'zl |a troistérne these que e propose de relenir -

3_Lidéologie intarpelle les individus an sujets
Proposons d'abord une défimitiom simple, gui bien
slir pourrait faire l'objet de discussions et rectifica-
Tioms : e concept de « Sujet » deésigne Pindividu

en tant quiil aut i la fole observateur des autres
el observd par bes autres; 'homme méme en tant
gue fondement de ses propmes pensées et de s8s
actioms.

Chague pratigue de la vie sociale me contraint

a réalizer une idéslogie. i Villusion de chaisie
Tbremant rres acbes Lo plupart du temps, dans
nombre de mes pratiques je fais scomme tout

Te monde = {ou camme d'auties) fout en ayant
Tiluston d'avelr une pratique qul a4t la mienne,
ausst singuliére que e suis un Individu singutier,
ausst librernent que fe suis un sujet Hbre
Cest-d-dire que IMdéalogie masque son existence
méme dans son propre fonctionnement™; i n'y

a pas au-dessus de Nous une sphére abstraite
d'idées parmi lesquelles je cholsiral celles qui me
plaisent le plus 11y 3 un fonctionnement de la
sociéte qul soumel ma pensée, mes representa-
tiome, on e donnant Fillution de chaisir 3 chaque
fois que je tais la seule chose que je prus faire,
LEn fait, & chodsis enbre plusiewrs optiors qui me
sont proposées, mais pas « librement « parmi
tputes celles possibles,)

Farfois mous tenons méme des discours dont nous
avnns Millusion d'#tre les auteurs, alors que nous
ng faisons que reprendne des discours déja consti-
fus (puisgue, 3 toutes les pratigues sociales
peuvent étre associds des discours, cest-2-dire,

en derniére analyse, des idéologies).

iichel Pécheux a développé quelgues aspacts

de cette théze, en la re-forrmulant 4'abord
wUidéologie constitue I'individu en sujet

Le processut d'appropriation des ideclogies

]

Celie thiss pst srnpronries

il Mscrei PECHEUN, Les weEnTi
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- gopermel & UVindividu de se constituer comme

sujet; @ permet & ldéalegie de e répandre, par
ce rrigme mouvement ; fpermet au sujet de ne
pas patler en son nom ef de (s} protéger ainsi
{son Mol} en sappuyant sur les clichés et steréoky-
pes déji constitués. Du reste, linconscient n'etahlit
pas de discrimination entre ce quil serait = [Egk-
time = ou «illégitime « de pensar. Dans cette
eregiomns de Finconscisnt peuvernt done coexister
des conceptions inconciliables, mais qui cependant
aperent ensemble sur le suiet qui les «hébetge =,
Om peut se risquer, munis de ces outils, & une
sommaire description du fonctionnement des idéa-
legies, A travers les pratiques sociales, les individus
sont confrontés sans cesse d des situations o ils
peuvent/daivent choisit «fibrement » comment se
comporter ou quel discours benir,

Far exermple : arrivant devant les portiflons du
métro, ‘achéte un tickat et je be glisse dans la
machine, (e pourrais, comme beaucoup, passer
au-dessus des tourmigquets, ou entore FERANCEr A
prendre l¢ métro) Ce geste est une « idéologie
pratigue =, plus précisément il 25t une manifesta-
tion matérielle d'une idéologie qu'il faudra
preciser, carackérises, towl o abard : formuler

& la faveur de petils dvenements, je peux &tre
amere 4 formuler « mon» discours pour justifier
man choix de payer le ticket. Ce discours [idéolo-
giel traduita ma représentation imaginaire de mes
conditions réelles d'existence, Une description de
ces conditions réelles d'existence (et cest icl qull
sera difficile de faire abstraction de I'Etat, d'ou
lattachernent dakthusser a ne pas autonamiser

la question de TidéalogieY) devra nécesssitement
prendre en comple - que les transports n'ont pas
toujours ét& payants partout ni pour tous, qu'il y

L srfmarisetiong dominontes fev apanadrons (echnig e

a donc un choix economigue et palitagus, soulenu
par une idéglagie, au «transport payants, [aspect
economminue est 18 au dysteme marchand dans
lequel g service est payant, l'aspect idéologique
sz presente comme une de ces @ fvidences subjec-
tives = dont paslait PRcheux, quant & aspect
politigue, il =5t assuré par la repression qul
menace b8 contrevenant (la machine n'étant gu'un
éldment dissuasif dans ce dispositif répressil
propre & assurer le pajement du transpart),

ta machine (le portillon automatique, succédant
au s paincanneuras), st 1a matérialisation de 'in-
terpellation en sujet: aussi blen que je regarde

la machine, elle méme me regarde, a chaque fols
gue je me présente devant ells, me soumettant

Ta question @ o vas-tu payvers. Mutdt que de payer
directement, comme cela se prabigue dans le métro
de certaing pays, Iinstitutionnalisation &'wn
systéme de thckets favarise lintégration par chague
vsager de la nécessiteé de payer. Car blen sir; 1a
machifie, 3u sens propis, ne me « TEQarde pas= -
Cest mpi-méme gui, ayant infégré la contrainte
sociale de payer (la lof), assune & relals de instiiu-
tion, le connais la demande de Tinstitution : elle
attend de mal que e me plie a son rituel wonsis-
tant & payer par Tintermédiaire de 'achat d'un
ticket. 5l e ne me plie pas a cette atlents, cest

A mes risquees ot périls ; je sals gu'un contrbleur
peut mattendre un peu plus ki, Om peut donc
iel confirmer les remnarques dalthusser sur V'itat:
e rile de Vapparell répres:if commence 1a ou celui
die l'apparei] idéologigque akteint ses limites,

Parmi les appareils idéologiques d'Etat, on peut
compler Fappareil culturel, au sein duguel una
place guantitativernent impertante revient &
Finstitution cinema. Cette institution mest fvidem-

3 4
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ment pas condamnée = par natufe ¢ & ne semvit que
des mteréts de classe bourgeois, Méanmoins Cest
le cas de la majorité ferasante des films qut se
fant, des facons les plus répandues de penser et

de realiser les pratiques cinématographinues -

c'est pourqual on peut parler de cinéma dominant,
Il reste & wolr ce que sont fes traits de ce cinéma.

Fonction du cinéma
dans l'organisation de la société

Pour provoquer un bout pelit peu, je dirai que

du point de vue de za fonction sociale. e cinéma
seconde le sormmell ek qu'ﬂ ek une opgration

de maintien de l'ordre. En falt, la question est:

a quai(s) bespin(s) sociallaux) répond le cinédma?
La vie dans nos sociétés se separe en deux Eemps;
e temps de travail et be temps de koisire. Dans

le temps de travail on ne va pas au cinéma [sauf
excepiions @ e dont Cest le mdkler, el ke cas
d'un secteur particulier de laudiovisuel, le film
d'entreprise), Dans le tamps de loisirs, an dort, on
ramge, an se ballade, on va au cinéma, on fait
Tamaur, on fait la fEte, ebe, Mais & ce jour, be travail
orcupe une place dominante : le temps de loisits
a4t suffisant pour nous mettre en état de revenir
au travail, Cest-a-dire que ce temps de loisirs n'est
pas vraiment du temps Iibre, mais plutat du ternps
qul permet de reproduire fa force de travail [y
compris en faisant Tamour, car quand on procnge,
on produit de nowseaux travailleurs). le terme

de prﬂlél;in:_ E:‘I;jrmul-ug[-q_u.gnuﬂt. vient de I& -
ceux qui n'ont que de quoise reprodulte

Danc 0 be cinéma satisfait un besom de detente
{ne pas se = prendre la téte = pendant le temps

de boisitsl, @ le cinéma mous distrait, nous divertit
i1-satistait un besoin d&vasion.

il fant entendre ces mots dans lewrs sens farts.

Il mous divertit - de quei fait-il diversion? De quelle
prisan nowus evade-t-il 7 De quek EOLECE TIOLE
distrait-il{ de guelles tensions nous détend-t-il
Maous an revenons au conditions réelles diexis-
fence ;guand on les regarde en face, elles ne

sont pas rejouissantes | Qui sait : on pourmai
presgue aveir envie de les transformer, de vivre
autrement, de ne plus tre assujettis au travafl.
Wiieux vaut donc, du point de viee de la reproduc
tion de la spcite actuelie, du paint de vue du
maintien da « lordre s que nous 7'y songlons pas.
Le falt que le cinéma réponde @ un besoin social
et un ndcessiteé pour gu'll continue d'exister

Mengs awons Besodn de nous libérer des fensions

de la vie réelle, au besoin en en rencontrant d'aut-
1es, Imagingires, des récits dent la résolution swit
des schémas toujours défa conmus {les seénarios
dominants), Les schémas sont déji connus, mais

le seEmaria, lui deit maintenir une park de surprise
pour distraire. o Duns e systéne social ob fe spec-
tateur nest pas contraint physiguement dialter

G cinéma mals ol T imporde péanmoing qu'i y
aille afin que Yargest donné & (enfree permette

de tourper dautres filims ef assure alosd lauto-
reproduction de Nnstitution = et cest e caraciére
propre de toute institulion véritable que de prendre
en charge fes moyens de s perpétuation—, il ny

a pai doutre sofution que de metire #n place

des dispasitify ayant pouwr but et pour effet de
donmer gu spectateur le désir cspontané:

de fréquenter les safles et den payer lacods.«*
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Diawid Farmisfi

* Du scénario de teurnage au scénarie

du spectateur : les scénarisations
des opérations artistigues et technigues

Comment cette fonction sociale est-elle assurde
par Ferganisation des films? Cest-a-dite, concréte-
ment, comment les facons dominantes de
cangevwoir les fitms font qu'ils assurent effective-
ment cetbe fonction? Je miarréterals sur dews
braits, que je comsidere comme fes principaux,

du cinéma dominant ; la construction dramatique
et la maturalisation de la technique,

Construction dramatigue

et conceptions du monde

La comstruckion dramatigue du film, sa dramatur-
gie, est le reflet plus ou moins consclent d'une
ponception du monde. Avae cette conception du
monde repérable et analysable, on paul mettre
en relation les oriéntaticons philosophiques et, en
derpiére analyse politiques, gui Tui correspondent,
Une gdes figures dramaturgiques dommantes dans
le cinéma d'aujourdhul® peut Stre ldentifide
cornmie efant b climas, cest-d-dine lefs) point{s)
dramatiquernent culminantis) du film?. l'usage
est danc de higrarchiser I'intensité dramatique
des sequences-dun film, en faisant se succéder
pour ke spectabeur ges moments 4 forte charge
émationnelle avec dautres, exposant la situation,
qui permettent de préparer, de ménager un ol
plusieurs climax. A& cette dramaturgie dominante,
reconduite spontandment de filim en film, le
spectateur sThabitue au point de percesalr comme
un ecart a la norme tout film qui slarganserait
autrement. Le sens méme de ka formule cinéma
adominante est bien que ce cinéma s'erige en
FETTTre. .

& 7
Lt proscigiom ead Wi dans b misum oo

6 lorrres dominasios dans B cinding o une
welitisgte bstprigque ol g phigar, e wi-i-3
fuie cerininey farmay Somment 5 un momend
donne i un enidnoil donme

a2 b Lo L snsm o

WL asdvhaFleetnenl dasninanlel e speinifions ehnigues

La figure dramaturgique du Climax st congue
pour des recits s'articulant autour d'un = conflit
centrale, (Ele est dong cadugque dés Tors que

Fe Tiirn reldve dune certaine compledité, échappe

a l'industrie du divertissement, s'ecarte du cinema
dominant.) Cette construction dramatique autour
de dewe climax ou plus est, en dauwtres termes,
une higrarchisation des mements dramatiques

du film. Cest-a-dire qu'un travail est fait pour
spulignes, indiquer aux spectateurs les moments
qui doivent étre percus comme « plus importants s,
Ce fravail pourrait tout a fait étre fait par ke spec-
tataur. Encome faudralt-il pour cela qu'om admette
ague e spectateur est a méme daccomplir un
trawall dams le cadre de Ya péception d'un film,
cest-a-dire dans be cadre d'une pratigue de
consommation, s'inscrvant dans le temps de
Telsirs, Le cinéma dominant, gar fa structure
dramatigque que mattent en euvre e flms, inter
dit cette possibilits : son réle social, inscrit dans
Vemsernble des luisirs, esl de divertin, Le rdle du
cingma el cerfainement de divertls Fharmme

quil vik en socigté des problémes qui devraient

le préoccuper. Freud souligne o fait - « Pour la
supporter [natre viel, nous me pouvons pes nows
passer de sedatifs, (). dabord, de forles diversions
gui mous pormetient de consldérer nolre mine
comme pew de those, (. Les satfifactions substituti-
ves, cefles par exermple que nous offre lart, sont des
Wiusions au regard de la renlite; mals alles men sant
paypchiquament pas moins efficaces. s [£F Sicsun
Feeun, Malaise daps la chvilisaticn, FLLE, Paris, 19,
pp. 18-73.]

Du temps de baisit, ou de reproduction de la force
de Travail sont commundment bannies toutes les
invitations & un el intellectuel, éventuellement
likérateur, dont Vexistence mime tendrait 3 fragili-

L fereme floman et po e di escabuledpe
i scdmarigles H:“:N-Wdi‘ﬂ'r'- Saraiel P
pemny du gt o e vl e congrprtion
i et gl prvsuppoas, tomd miy En ey
mrackemmenl pay fes seenarisies el cingasies



sor la Frantiere enbre bravall of lodsin & vivre 2ous
un autre mode Farticulation du temps de travail
Au temps de Loksin Son inscription dans B temps
de loisirs, fait du cindéma, ou plutdt de la consom-
mation des films, une activité plus volontiers
destinge 3 la daterte. Quoi de plus propre & 1a
détente gu'un film dont I"arganisation décide
avant le spectateur des moments o il devra &tre
en tension et de ceux ol cette tension peat &tre
réduite? La dramaturgic deminante fondae sur

le climax est donc consubstantielle & la fonction
sociale assignés au cinéma: la repraduction de

la socicte,

Les opérations artistigues
ot techniques scénarisent

Chague pratigue an jau

dans la concaption d'un film se raméne

@ une gpération de sceénarisation

Par scénarisation, bien au-deld du texte qui sert
de scénario de tournage, qui fixe Vorganization du
derculerment du film, (quel que soit son degre de
précision : simple synopsis, dialoguses, décaupage,
story-board...) on entend : ensernble des opéra
thons qui dolvent programmer le spectateur,
Forienter vers cerlaines ernations, cerlaines (dées..
Chague contribution (décors, costumes, Interpréta:
tion, etc.) apporte des élements concrets g
«=racontent « davantage. qui = scénarisenta e
physique d'un comédien scenarise son personnege
d'une certaine fagon, sa voix egalemend, ou diffé-
remment : on dit d'aillewrs parfois d'un comédien
qu'il est utilisé «a contre-emploi = dans un rdle,
ce qui suppose non seulement qu'on assacte son
physique st ca voix & cerlalng personniges, mais
encore qu'on imaginait guelqu'un dautre (avant

d'autres caractéristiques physiques, vocales ol
autres, plus ou moins Clairemsnt formulables)
POUT incarner oe personnage-ld Cet sxemple est
un symiptéme parmi les innombrables, de 1'inté-
gration diffuse. non-dite, mais entacinée, d'une
cartaing « normes de ace qutil faut fairew Catte

= habitude » {une = seconde nature =, dit-on) est

B meilleure des garantes de la reproductton du
cinéma dominant. On peut imaginer par exemple
de substituer Woody Allen @ Arnold Schwarzeneger
dans Terminator 2, sams changer une ligne des
dialogues mi du scénaria, mais 1 et certain gue
cette modification transformerait le film en
prafondeur jusgue dans son ton, jusqua e
rattacher probablement & un autre genre cindma-
tographique., Cequi est vral de Tacteur Pest aussi
de 1a umiére, du san : autant dopérations of de
constituants qul A chague inctant de la concrétisa-
thon du film le scénarisent un peu plus
Precisement.

Par exemple, al son : on sait gu'une ambiance

de salle de restaurant plus ou moins charoée,
mixde plus au moins forte, scénarise a nature

de lervirornement dans h:qu:l se déngule une
corwersation a deux ou treis dans le méme restan-
rant, scénarise la possibilitd ou non d'entendre

fa conversation pour |2 type qui déjeuns 3 Ta table
d'a cofe

Autre exernple sonare ; Michel Chion® TETBILE qus
la forte réverbdration des bruits de la prison dans
Ur condamnaé @ mort sest echappd [Bresson, 1956)
dorment la sensation de Tespace vaste de cette
prison alors quielle est toufours filmée en plans
SerrEs - on ne Wit jamak dans le film de perspective
d'un |n:|:|‘|E| couloit, make on se représente mentale-
il eeble image grace & la mverberation di son. =
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Buvid Fanuli

La lumiéne égatement peul conbribuer & scénariser
Iz hors-champ : par exemple, une direction de
lumiére avec une température de coubeur &levde,
suggétera la présence d'une fengtre hors-champ
[ce qui peut aveir une certaine impartance drama-
turgique, pounvd que dans la pidce se fTouve un
perscminage qui menace de se défensstren par
exemplel,

On connafl certaines Fimites des techniguss vidéo
et photographigues - les difficultés pour obtenir
un renidu des couleurs pourpres ot leurs consé-
quences dés lors qulon veut filmer une peau noire ;
Tes pellicules ef CCD sont congus pour des peaux
bianches. Las limites tachnigues des micros qui,
contrairement 4 nos oreilles, ne sond pas automati
guement secondés par un cerveai capable de
diseriminer parmi et sons celui 3 privilégier [e'sct
cetbe limite méme qui impese |o pratique consis-
tant & enregistrer separément dialogues,
armblamces, brults,..

Or, dans chagues opération de scénarisalion, une
certaine conception du monde (&t de cette opéa-
tinn] est mise &0 euvre, Ca conceptions, hien

i sauvend fion-formilées &t méme inconicienled,
mn'en sant pias mairs r:FErq:h!z:. el caracterisables.,
C'est en Celd quion peut les kdentifier & des «ldéo-
Togles prabigques s On voll blen ainsl que

w 'idéologie o d'un film n'est pas réductible & celle
il affiche, mais est un résea didéeologies
'Fral:lqu-:s mises Bn ceuvie dans 53 confackon, at
i peuvent se frouver contradicioires. Ce gui peut
S8 PEPHEFET COrITE 1Ii|l!![:l|0g1t5 dans un Tikm s& mank
feste done comme une lutte de tendances, a sein
de laquelle il s'agita de déméber lesquelbes somt
principales et laquelle {ou lesguelles) dominednt),
Ces ideclogies trouvent parfois des procédures de
mgtérialisation indirecte, mais non mains efficien-

'l
Cest o
singulier gl
appelie liw

guillrrrerts,
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tes, dans Te corstruction du Al Les rendre
perceptibles impose déja de débarrasser la descrip-
Cion des pratiques en jeu dans Lo conception d'un
film [pratiques instrumentabes, écriture. cadrage,
enregiskrement, montage, mixage, Malonnage. )
des discours qui les entourent, euw mémes soumis
A Tinfluence d'ideéelogies plus ou moins spenta-
nées [lempirisme en particulier),

La «naturalisation » des technigues

La eonception dominante dans las pratigues instie.
mentales est la » naturalisation » des bechniques,
qui suppese gue fa technigue dolt &tre Imdsible,
transparente pour le spectateur: 1a technique doit
passer paur » naturelie .

Certains préféreront parler carrément « dilusion
réalicte s - il c'agit de faire crolre au cpectatsur que
le réel est V&, sur Pécran, Clest-A-dire qulon cherche
a mettre le speciateur dans une posture d'ok (1
dolt pouseir oublier totalement qua la représenta-
then qui Tl est soumise est e produit d'um travail,
Le maitre mot est la vraisemblance : méme un
effet de lumbére expressdoniste doit se concevalr en
plagant les sources de lumbéres & des places justl-
fites [réverbére, fenélres, ele.) Cormme powr
I'mconscient, comme pour I'éologie, on peut dite
quee Vapparell technique doit dissimuler son exis-
temce dans son fonctiormement, La tache des
bechnichens du cindma #st de dissimuler lear
Euistence |

Le clevage serait a chercher entre les différentes
pastures qui peuvent ftre mobilisées chez e spec-
babeur | cherche-t-on, ou pas, & luf fire oublier gu'll
et devant une représenfation [notamment, mais
pas seulement, en garantissant invisibilite du
Eravail &n jeu dans la confection de cette represen-



tatiom, et notamment des tiches techniques néces-
5;;i1'|..-|:]-i‘ Cile ditpi;n:-'iil'l:l a mains d'&fre Frontalement
affronté ou déconstruit [of infra, $traub, par
exemple], Bsf commnm a tous 185 Tims, B mest pas
pour autant monolithique : certaing films, cuveant
au sein du dispositif, peusent menager au specta-
teur une posture critigue, Vinvitant a se fG&ie s3
propre opinion et se positionner face 3 ce qutil
voit. inconfort commmun aus films de Fritz Lang qui
nous canfrortent toujours & une guestion fes
Iynchages de Fury, la peine de mort dans You a-m'y
Tive ance, etc.), déstabilisation échafaudée par
Ceorges Franju, par exemple lorsquiil nous falt
intériariser un discours belliqgueiy en sous-titrant
les parobes d'une chanson nagoléonienne dont
nous mentendons que 1a musique (Hate! des
Imvaiides).

Qiu'est-ca done que e dispositif-eindma,

dent il est =i repandu de faire abstrackion ?
Bans les annses g7, une avant-garde esthetico-
politique, incarmée (pour aller vile) par 85 Tevies
Tel Quel et Cinéthigue a intermogée [a reconduction
par 1a caméra d'un code de représentation < Fa
perspective. Le dispositif technique de la «camera
ascura », hérité du gquattrocenio, a accovche au XIx*
siécle de Vapparell photo (echambre nojre o) et de
la caméra [le »cinématographe »). Or la camera
oscura, bien loin d3tra un appareil neutre, est
apparu dans des orconstances hstoriques précises
[dévelapperment de la manufacture, essor de la
bourgesisie en tant que classe). La perspective
prétendai (non sans quelgues ralsens) proposes
un mode de représentation « scientifigues d'une
réalitd 4 trobe dimensions sur des Images & deux
dimensions. En ré-imventant le dispositif de Pl a
carmera oscura et I'imagerie perspective qui en

décaule, permettait la production d'une llusion
de prefondeur {la troisiéme dimension
manguante]. le dispositif monaculaite de la repré-
sentation perspective désigne en retour la place
d'un observateur absent et idéal : « o gdométrie
d'orientation, en restituant {aspectuciité cohérente
des gpparences, désigme en retour le point &'obser-
vation de la scémes ™. Le spectateur de la
représerdation se trouve, par le dispositif méme
de la perspective G:désigneé comme sujet regardant
ek ainsi = renvoyé A lui-méme = comrme par un effet
wide miroire ou effet spéculaive : «interpellé en
sujets comme dans le dispositif idéologique décrit
par Althusser; Sdans e precessus spéoulaire Jul-
méme, be sujet tend a la recherche de la place
centrale {le sommet de la pyramide visuelle définie
par la vision monoculaire), cette recherche pouvant
BE COMPATEr & asplration & 86Ever vers un « mok-
lehéal &, matrice dans Ja constitution du sujet dans
la Ps_:,r:ha.n.'aljr-:: lacani=nne,

Partant de cette obhservation, il fallait en mesurer
les conseguences enlagigques - 51 la perspeciive
f'est pas neutre &1 est apparue dans des condi-
tions historiquement déterminées, gue sert-elle ou
qui sert-elle ?

D 1@, le questionnement s'est dtendu mpidement
d lout = lappareil de base« lechnigue du cinéma.
Toutes les évidences devenaient bonmes a formmuler
et a interroger: que produit la situation, le dispasi-
fif de base du cinéma ! Assis face a lecran dans
une salle obscure, le spectataur suspend «a rmote-
cibé au profit d'une activité principalement
visuelle. Depuls, approfondissant 1& recherche sur
ces questionnements, des cherchaurs onk pu &tablir
gue toub ce qu'on a pu appeler = langage cinéma-
tographique «» {grosseurs de plan, mantage,

riuvements de caméras, raccords sur fes regards, e

"
Craupe Bejipd dand : Sk Beot,
Philippe Dwbets, G Lehlan:
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= pte] découlalt précisement des différences enire

la perception humaine normale, et la perception
humaine dans kes conditions particulieres du
dispositif-ciméma. Cest l'objet de la thése de
Claude Bailblé ; wla perception ef Vattention
ricd (fides par le dispositif cindme o

MNeéanmains, il semble gque les farmalistes e 32
deépartissent pas de la confusion dominants entre
le réel et le visible < le réel ne se contond pas avec
Ie vigible, i méme l'audible. Le réel ne se confond
pas avec e sensible (bout ce que les sens peuvernt
percevoir), Le sensible n'est quiune partie du réel.
Porganisation du monde visible, elle aussi fait
parthe du réel Cest méme justerment tout Tenjeu
d'une démarche artiskique que de rendre sensible
esthetiquement cetie part non-sensible du reel.
Dziga Vertow, par exemple, se fixalt pour
pragramme de rendre compte par le montags de
Targanisation du wmonde vistble.

David Bordwell™ met en mlation la conception
sscientifique = de la perspective avec les theéories
dominantes (smimetigues o] de la narration, La
remarque est dautant plus judicleues gue dans

la narration traditionmelle, comme devant une
mage produite par la « perspectiva artificlaliss, e
cpactateur est placé face § un dispositif spécu-
latre™ Marration et perspective produiraient done
une spécularisation du spectateur, ce qui nous
tervoie 3 Tz these dWlthusser: « l'idéologie interpile
[PEcheux précke ; «constitue ] Pindividu en sujet=
C'est ce qui 52 passe avec 1'image produite par fa
camera; cest o qui se passe dans un réoit qui nous
imyite & une place spéculaire, idéale, d'ohservataur,
Lomsommateur de notre propre vie, comment
deslendralt-an bes pobeurs de ga trancformation ¥

il Les sodrmanzations deminantes des spdrarions leohekpues

Le découpage du film tend & offrie une mobilité
des |:u1'i|1|t:. b wies cormpensant Iimmabilite du
spectateur {la suspension de toute activite motrice
prévug par e dispositif], Uétat des conventions
dominantes dans le cindma d'une dpoque el d'une
aire donnée prescrit Ie « bon montage », les régles a
respecier pour garantir la transparence du décou-
page. La participation du spectateur ay
fonctionnement du dispositif, sa complicite active
dans 12 captation de son attention par la cohe-
rence du représenté plutot que par le
foncticnmement de fa représentation, repose sur
Fobservation scrupuleuse d'usages conventionnels
quib dowent garantir Uowisibilitd des opérations
technigques, et notamment des raccords.

Raccords, coupes : le montage fragmente, instaune
une discomtinuité de la représentation Mais les
corventions, qua Moél Burch appelle « Mode da
Représentation Institutionmel (MR1) =" permettent
de restaurer Pillusion de la continulfté en respec-
tant des llalsons cognitives toufours-déja
assimilées par le spectabeur, La corsommation des
filrms suppose donc un apprentissage minimal {les
enfants sollicibent sewmvent des explications ou
protestent de ne pas comprendre face & des codes
un pew elabares tels que le Mish-badk, elc.), Cet
apprantissage se trouve facilité par le faik que la
comvention sappuie sur le fonctionnement cognitif
wnormal s, spontane ; le = langage cinématogra-
phiques sappuiesur les écaris entre les
performances de Vappareill technigues et celles de
a'apparell » de 1a perception humaine®. Les
monteurs savent bien, que sans une direction de
regard affirmée dams un plan rapproche, its auront
les plus grandes peinss 4 macoorder le contre-
charmp qui dait suivre, En cela, 1a logique du

n L] L | L
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décaupage ne it que sulvre des condubtes acqui-
5% 7 un Tegard dans une direction minvite &
teurner la téte rechercher Tobjet regardé. En
suspendant la motricité du spectatewr, Te cinéma
Iuf substitue fe découpage qui y pallie efficace
ment : action du retoumement de téte paut étre
Eludie, elligede (parce gue dans la parception
naturelle, ce gui est perpu pendant be mousemernt
est 2 peine pris en compte afin d'arriver plus vite
au point d'observation), Un raccord permet le saut
du regard au regardé.

Les monteurs savent blen aussi, gu'un mousement
parasite d'un persormage peul fes forcer & couper
en amont ou en aval posr ne pas Indulre chez le
cpectateur une attente de la poursuite de'ce
mrduvamEnt.

Pour garantir la participation du spectateur, sa
carnplichté avec le dispositif de |3 représentation,
il faul plier e jeu des actewrs & un code du
wnaturel s, qui n'est que rarement le enaturel =
lui-méme, mais bien plutét sa comvention selon
les usages d'ume époque et d'une gire.

I1s'agit toujours, dans tes usages daminants,

de fatre oubler qu'un arteur joue. Le faite oublier
jusqu'a ce que le spectateur pulsse identifier tota-
lernent Vinterprete au personnage quil fncarme.
Dautres démarches, pourtant, au thédtre et au
cinéma, fncitant 'acteur a souligner son propre
jei, a le déwrber pour o6 qu'il est. Brecht incitast
zes cornddiens 3 ne pas te priver de comrmeanter
leurs textes et actions par des aftibudes de jeu:

celuf gui joue un nax peut montrer que le person-

nage qu'il interpréte le répugne, ful acteur. Airsi,
le spectateur est-l fnte & un pasitionnement
eritique face 3 Faction, plutdl qu'h préter cradit
4 une (llusion. Ce procédé n'inberdit nullement

le plaisir du spectateur, ni Pémotion, ni la jubfla
tion ludique - Brecht y invite au comiraire
imlassablernent, contrairement & ce que les usages
d'une poussiéreuse vuigate du «brechtisme §

la framcaise w pourrait laisser crodre,

Lidentification & Mintergrebs, au cindma, he saunil
procéder exactement camme au théatre, du fait
de la principabe spécificité cinématographigus |

la fragmentation de V'espace. En fragmentant
l'espace, le mentage mardelle ausst le corps de e
tewr, conférant au visage, peint aveugle du corps,
une fonction déclsive & travers cé gue Claude
Balblé a pu appeler e« texte faclal v, Ce fexte

s caracterise par les directions de regards et
l'immense variéte diexpressions permises par les
sourcils et e front d'une part et 1a bouche d'autre
part. La distance a lagualle se trouve le spectateur
de thédtre oblige les ackewrs & rémforcer el redau-
bler les expresstons facdales par des postuies
worporelles, par das placements respectifs codifies
dans la scénographie. 5i le onéma peut en Tepren-
dre certains principes dans les plans langes,
lexpression des affects v est facilitée par la possl-
bilité d'ume proximité psychologique, qui; dans

le gres plan, permet la lecbure du teste Fackal,
Cusage de Finnsibilite de fa techmigue, de fa

« naturaliser = {au sens de «1a faire paszar pour
naturalle =§ nous incite & paraphraser Michel
récheus pour conclure gque comme [inconscient
et Idéologle, Te dispositif cinéma dissimule son
existence dans son fonctionnement En cela, un
processus idéctogique est deja a Poewvre, a |'Instar
de celul gui, dans netre sacléts, cherche & faire
passer le fonctionnement capitaliste de Méconomie
pour naturel, & chanue mament du dispositif

chrisria {ﬂﬂ-l‘rFEf.‘l:'inﬂ. ditfusion, ...]. la naturalisation =
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de la technigue doll assurer Pinterpellation du
spectateur gn sujet, complice de lilusion qui ke
leurre, Dernére le dispositif cinéma, c'est tout
Papparel technique qul doit, dans Te cinéma
dominant, dissimuber son existence dans son
fanctionnement,

Face aux discours dominants quil veulent faime
passer la caméra et le magnétephone pour des
appareils o d'envegistrement o ™, 1étude du disposi-
Eif rious révele que ces apparells fransforment L
réalité plus qu'ils ne la restituent. Chague chaix
bechnigue ne hous nerwois pas b un choix entre
des restitutions ou reproductions plus ou molns

o Bpormes s [cest-d-dite: pius ou moins « transpa-
rarites » & Tapparelllage technigque). Nor - chagus
choix technbgue 25t un cholx de représentation
(transfarmer 3 dirmensions dans un espace whlque
en deus dimensions dans un espace Fragrientd at
recontrult par ke montage], chague chaix fechniguee
est un chalx de scénansation.

Vers d'autres pratiques technigues 7

Cette analyie ne & veut Bn ducun cad détermi.
mighe ; inutile despérer en conclure que seul e
defaitisme seralt de mise pulsque le cinéma seralt
condemné par son dispositii 3 nélre gu'un mailon
de la reproduction de ka soclété, 1l est possible
#'échapper 3 cette déterrmination des films par
lmuer dlspns'rl:if; il fait pour eela e :I.Ejl:rul:n

I e <agit pas de Jeter 185 caméras 4 la pouteils
i o du fait quislles mettent en jeu un code
perspectif qui n'est pas neutre {guoi que Notman
Mac Laren et d'autres Faient deja jetée. )

Pascal Bonitzer met en garde contre 1a tentation

g

Cette sbbakogre conlanmme jusqu wa
nom des bgubons des maghals-
jrhines gl redged ioacgpe | s iiords
pi mEnssglstramenl -
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simpliste qui consisterait & exhiber Fapparelllage
technigue. Cela peut méme aboukit & "Imerse

de l'effet recharché et renforcer le fatichizme de

Iz technique (fétichisme actuellement renforcé

par la floraison des making of auxquels les DVD
assurent malntenant un débescha garan‘ti}.‘

Il serait bien hardi de prétendre donner des
recettes qul garantirzient qu'un film ne se soumet-
tra pas a la fonction sociale gu'on attend de Jui

Il o'y & que des cas singuliers.

Defouer le dispositif cinéma peut consister & Vaf-
fromer directerrent, 3 rechercher sa destruction au
53 bransformation. Avec des degrés de conscience
théarique divers, des avant-gardes cinematogra-
phigues ont pu travailler a cet affronternent,

A titre d'exemple d'ecart & toutes les régles du
cinéma dominant, om peut signaler 1a rigueur du
cindma de lean-Marle Straub et Danbéle Hulllet |
Vapparel] technique est sans cesse désigrd par ses
limites (les fausses teintes par exemple), le cholx
radical d'un son direct mono souligne 'existence
du montage & chague raccord Tantdt le raccord est
déterming par une sortie de champ sanaore, de
piuskurs secondes distinctes de 1a sortie du cadre,
tantdt un charmp / contre-champ dans un train,
sans amblance raccord, souligne que ke champ a
eté tourme quand |e fwam roulait a grande Yitesse,
et le contre-champ au ralentissement de 'amivée
en gare (dans Sicili). Sans dter 1a moindre force &
la situation dramatique. la radicalité formelle la
tenforce du contralre én déctabllisant le spectateur,
en Yinvitant sans cesse & une posture distanciée.

Dans Ledouepr de Quilles, de J-P Lajournade,; des
petsormages sont péricdiquement enfermeés dans
un cadme dort ik ne parvienment pas 3 sortir
malgre beurs Tuses. Ce gue raconie un plan

o
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segjuence long ot musl, est que e personnage qul
¥ oesk pris ne parvient pas 4 <'en échapper. Quil
essaye de sortir gauche cadre, et la caméra le
rejoindra par wn mouvement panoramique. Dmoits
cadre ? MEME jou,

i, le vécit est indissociable de Papparsil technigue
gl e vebicule < f] est méme centrd sut b nakune,
les effels, la vislence de cette médistisation du
personnage par le film, Tout cadre Venferme, toute
sortie du cadre suppose une eventuelle o suites
dans lagquelle on retrouvera le pereonnage
Vapparition de tels films, metiant en question la
nigluire &1 1 fonctisnmament du dispositil cingma,
Incitera certains a en théorser Texistence, d'abord
en signalant lexistence de ces films particuliers
duh rempent avec la perpétuation sans cesse
fecammences d'un cinema idéaliste : en fordani
e -t¢r'u:-='|:|l de ciméma maferialiste,

Drautres motivations, loin du matésialisme, ont pu
inciter Abel Gance a vecartar du dispositf du
cinéma dominant ; trop étroites pour endrs
compbe de la démesure des « grands hommess
iNapaleor, &1 des prigets inabowtis concernant
Christophe Calomb, Pétain ef.. Mao Teé Toungl) et
des o génigs s {Beethoven, Cyrano de Bergerac, ..,
les limites de Vapparel] technique du danema, de
son dctan. de sa restitution du som dofvent £tre
etendues, Dans Napoaidon vu par Abel Gance, 1
IraugLre | polywision qui adioint deus nouveanux
éerang, de part et d'autre de [Beran habitusl pour
ajouter au montage vertical successif, un mortage
horizontal simuftané. Le projet artistique, ig a une
concepltion du monde et de Phistole [« e grands
hommes font histoite ) appelle ure extension des
mayerns techmigques. un #largisseament de la «base
rratérielle s du dispesitif technique pour représen.
ter fa démesure gt e gigantisme des personnages.

Caffronterment direct, frontal au dispositif cinéma
n'est pourtant pas le seul recours pour Schapper
aucinema dominant; Mulle fatalité dans o2 dispo-
sitif qui nest pas. loin s'en faul, monolithigue

il est possible de déjouer le dispocitif cindma en
muvTant en san sekn. Fritz Lang, par exemple, dans
ses films hollyweodiens notamment, & pu recher-
cher i placer le spectateur dans des postures qui
|ui imposent de se faire sa propre opinion : e spec-
tateur nest plus consommateur de paints de viues
qui hid sant suggérés {au sens de la suggestion
hypnetique) sur les personnages, mals invité &

un psitionnement critique. On recherchera en
vain un personnage positif parmi ceux engagés
gans la course au poste de directeur dans While
the city sleeps : mous assistons au déroulement
d'un processus qui nous indique Te réle actif des
journalistes et des médias sur la réabité dont ls
sant supposes se contenter de = rendre compie s,
La compasition du scénario, en s@cartant du mani-
chéisme au profif de |5 saisic d'un processus,

d'un tout complexe {mais pas compliqué, car
saivissable, compréhensible. axplicable) mobilise
nobre attitude critique par un décentrement. Mous
e svons plus le s destinoo d'un héros positi
place comme céntre de lintrigue comme: seul objet
d'ldertification : nous sommes au contraire invités
& warber nos objets d'identification (ou plutdt de
mecaonnaissance] su fil de Tntrigue, pour ne HoLs
fiwer sur aucun ot conservet une distance critique.
A travers Vesemple de lang, 1 apparakt que le
cingérna dominant repose sur un mode de repré-
wntation, corollaire de son disposttif et deéterming
par le-besoim social auquel ke cinéma doit épon.
dre. Cre soit entamée une critigue de la
repraseniation, et la chafne du pracessws sur
laquelle s&difie ke cinéma dominant, fragilses, -

Al Limnig-l nmeer el



= peul 8 fragiliste. Le dispasitif cinema pout awnsir

une pluralite d'usages : ceus qui dominent ne
constituent nullement une fatalite.

aCinema dominant=, «avant-garde cinématogra-
phique « : las coneepts mobilisés ici ne cherchent
pas b tracer des o berritoirgs v aux frontiéres hien
définies, Au contraine, om vowdrall les voir comme
des pales, gui une fols connus peuvent permetine
d'analysar, pour chagque film particulier un affron-
tement de tendances qui le rapproche davantage
du pdle voiméma dominant « ou de celui «avant-
garde o Seule cette analyse de chague fitm {gu'f
salt faltou en vole de se faire) peut permetine
d'en safisit 1a tendance dominiante,

Le travail qu'un réalisateur atbend de ses
techmiciens ne consiste gue rarement & sécarler
des Teghes qui domirent le cimérmra = rare< sonk

m Dalami | jws=Linsirsn©]

¥ Les pEnaruations dommanier del opations lechnigues

les projets qui cherchent &en subwertir la fanction
saciale, & en déjousr le dispositlf, Mals sl Padage
est yral que =sience sans conscience n'sst que
Tuine de Tames, le cinéma. les arts, ne gagne-
raient-lfe pas & &tre consbddréds avee autan|
dattention gue les sciences ¥

u'ils en glent conscence ou nion; allsateurs,
comiédiens, techniciens, sont engagés lorsqu'ils
fabriquent un film damns un processus gui reléve
de la lutte idéologigue : les choix qu'ils adaptent
dans chacune de lours pratiques auront des
consequences sur les cffets, sur la fonctbon soctale
rernplie par keur film. Reproduine, yoire renforcer
l'erganisation actuelle de I sociébé, ou au
contraire 3 fragiliser, la transformer ; c'est dans
I'une ou l'autre ditection que travaillent, entre
autres, bews bes travailleurs du cinéma B
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w Le flou/net de profondeur:

un héritage inattendu
T T YT Y . -

Pascal Martin

Résumé La sorlie de Citieen £ane, an 1948, margue une rupture conceéptuslle de la regrésentation en pralondeur

du dispositif cindmatograghique, Pourtent, Rensir aval dé)& armoreé cette révolution en considérant lobpectil non pas
cofmme i simple cuth de la retranscripbion de g realdd, mas comme un inducteur esthétioue, Lastratification de
Tedpsod en prolendeus el une pelogie récurrente de Chestoire de Uimage gu'ells saif fixe au animae. Reguliarement,
diverses publicalrons traftent die dossiers relatils au Heu ow d La profondear de champ, bien gua ces concepts ssm-
blent demeurer &n marges des muvres fictionnelles actuelles, Cependant, un regard parbculier sur ceta quasticn

permet de constater quelgues surprizes concernart non sewlerment le grand mais egalement le petit écran. Nous

ienderons dans cetbe contribution de decnre geelques ulilizations parlicllicérement réussies et proposencns wng dhads

nedite, frwt d'sne longue recherche, permetan de guantifier en pratgque le townet de prafandeur,

dbstract The release of Ofeen Fare o 1944, in Fraace, marked a conceplual hrﬂqh.l:hr\uugh for cinemalic reprEsenia-
tion af depth of field, although Renair had atready initiated this reveluton, He regarmded tha abyective nat 35 & mere
fnal for re-transmilting reality, but a5 an assthabic dewice, The stratification of depth of field Is a recurrant typology in
tha history of bath still and maving mages. The sebjects of blurred imaqes or dapth of field are often written about in
academic pournals, althaugh these techniques are relatively rare in cortemperary visual ficioon, & closar ook atihis
subject howeyer, reveals & few surprises on both the small and the big screen. This paper will atempl b oulline Some
particulerly successlul wses of depth of field fo produce clear or Murred images.
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| Pascal Martin

Lutilization dans Citizen Kane d'une tres
grande profondeur de champ a indubitablement
margué un tournant dans la narration
fictiennelle. 81, le concept technique sous-tend
ce changement de style, il n'en demeure

pai moinsd que ces conséquences sont avant
tout sémantiques. La dichotemie frap

souvent évoquée entre les arts et les sciences
margque encore une fois son incohérence.
Ainsi, André Bazin résume en deux phrases
clefs Pessentiel des implications du

Floufnet de profondeur dans Te dispositif
cinématographigue,

w §i fo profondeur de champ nows ntéresse,
cest qu'elle n'est qu'accessofrement un progrés
technique de la prise de vue ef essentiellement
ure révalution de la mise en scéme ou, plus
précisement, du découpage,

il en fut de méme historiguement avec
Fapparition du flow, qu'on auraft tort

de premdre pour un style photographigue,

51 le fut, c'est accessoirement. En tan principe,
le fTou est 1ié au gros plan : ¢'eit-d-dire au
montage.n’

Le terme = accessairement » est, i Pon se bome

a une simple kecture, un peu fort. | endralt a
minimiser une evolution technique longue ot déli-
cate ef & Vassimiler & un simple jeu de hasard. En
réalite, Bazin veut justernent en expritnar une idée
comtraine (c'est pourguod 11 st toujours détcat
d'isaler une phrase de son centexie). IV s'agit, en
effet, d'une mise au point rétrospective et d'une
inalyse a posteriori de ce qui fut (il s'agit d'un
doux euphémsme} un débat enflammeé, dont la
naturs, sous couver! déléments technelogiques,

a 66 avant tout |déologique*
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La «profondeur »

du Fabuleuy destin d’Amélie Poulain

le mode de représentation en profondeur a
indubitablement manque le dispositif cinémate
graphique, cependant depuils plusieurs discennies
om assiste & une forme de standardisation ¥ o le
contenw namatif prévaut sur la stratification de
Iespace.

Parfois, une exception surglt, C'est le cas du film de
lean-Pierme Jeunet avec Le fabufetx destin ddmelie
Powlain. L'Ir'n:gu agf p.'lrl:le'.uh'éremﬂn{ remargeable
La lurmidre e la colarimétie renforcent Ie climat
onirique donmé a |a fiction, Mais, Cest -3 mon aws-
le cadre qul conditiarme l'amblance un peu surréa-
Tiste, Le spectateur est plongé dans cette
atrnosphire dis 1z premicre image du premier pian.
En effel, l= décor, wne rue de Montmartre (wraisem-
blablement reconstitudée), est filmé en contre-
plongée & lalde d'une courte focale. Une mouche
paste devant la camdra, suivie d'une voibure
latéralernent, la profondeur de champ 25t tras
impartante. On retrolve ces caracteristiques tout
au long du fifm. Le paralidle que Ton peut faire
aver une analyse de Jean-Marre Berthomé et
Frangols Thomas concerndnt Toewwre de Weilles

est particulierement Intéressante,

eMéme ii efle g5t sans gueun doute Mdigment e plys
viopant et le plus abondamment comments, Mutiiso-
tiow de la profondeur de champ et loin de
constituer le soul aspect remarguable de la siratégle
wisuefle mise gn geuvre dany Cibizen Kane, Tout dusst
caracteristique st le recovrs fréquent oux plongees
el contre-plongées qui refusert "horizontalité natu-
relle de la viston kumaine pour Ju) préf@rer des
angles de prives de vues impossibles & fustifier par ko
supposition d'un point de viee humain sur Hoction. «*
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On retrouve cette disposition scenigue dans de trés
nombreus plans. L profondeur de champ st le
frudt systématique de ['utllisation des coures
fecales, Elle est magnifiée part le recours incessant
a by contre-plongée, On dénombre anviron une
cinguantaine de plans de ce type dans ke film. Les
citer de facan axhaustive nlapporterai® pas néces-
satrement une clarté :upplémen‘l:a'in: au propos,
I:l:].lt.".l'll:lal'll Ngus poLvors mentionner icl s Las Hs
plus significatife, Aingl, lors de la présentation des
personfages, apparait un cerfain «Eugéne Kolers
qui raye le mom de son meilleur ami, décede, de
san catnet dadresses, Usxe camera st Iégerement
obligue afin de remarguer le bagré Coeur par Ia
fenétre. Ce plan est particuller, puksquil et trague
numériquement afin de donner un écairage
homogéne des différents «strats= et une profon-
deur de champ quasl impossible a obtenir par un
mede traditiormal. lean-Pierre feunet précise que
le recours aux effels spéclaux a £té moins impor-
tant que pour 585 longs metrages précedents - La
Cite des enfants perdus ou Delicatessen. Ces
derniers, pour Le Fabuleux destin dAmélie Poulain,
réalisés par la socletd Dubots jen Pabsence de Pitof
sur e tournage de Vidotg) ne constituent gue des
renforcements de p-|:|r|.: o des saturations de
nuages

A de nembreuses reprises, la contre plongée est
tilisée afin de renfomer Vaction, Ainsi, pratigue-
ment tous les deplacements ddudrey Tautou sont
réalizés auer un suivi de camera quasimant aw ras
du sol. La plupart des scénes bournées dans les
escallers, dans le métto ou gare de 'Est® jouissent
de cet effet, Ce demier napporte pas.comme Cest
souvent 2 cas une ambiance dramatigue, mals
accentue & santiment mécessalte & placer le spacta-
teur dans i quéte du bisn quk e donne Amdlie

i
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Poulain. Le réalisateur a £galement mecours 4 d'ime
portants travellings, ou lalsse Tacteur o rappracher
consldérablement de Vobjectif. Dans tous les cas, la
course se terming par un gros-plan, Cest ke cas de
la présentation des personrages dont Veffelt peyt
faire penser & un transtrav. Jean-Pierme leunet
déelare & e sujet - s Pubilise des courtes foraies du
type For mm, sani descendre gn desrous nﬁn g ne
pai defarmrer les wiages. Les courles focales fonl gue
les wisages deviennent plis sxpressifs of ceux des
Jemmes ressernblent i des bickes ovec de grands
yewx neirs, i feut néanmoing gueles sofent sufi-
srmrent jolies paour encaisser ce fpe dohiectif
particulier, Audrey Tautow encasse blen les courtes
Soirles, elle ercabive fowt.,. =

Ces mowuvements, selan le cas, sccasionnent des
flous d'arrigres plans et des bascules de point déli-
cates 2 réalicer. la présemce d'un cadre alns
compoace st en mupture complite avec Te style
dvoqué précédemment. Le récepteur (le spectateur
g5t malntenant figé dans 'action el plutdt que de
sutvte, il prend part au détoulement de |a
SEqUENCE

al la netteté est une récurrence caracléristique de
ca film, 1 nen dermeure pas maing que la présence
de=t flaus et ausei fondamentale dans la narmation,
lean-Fieme jeunet les utilise pew, mals 4 bon
pscient, Cifons Jes plus significatifs, Ainsi, la
premigre poourrence concerne la quéte dEmelic 3
la recherche de Dominigue « Bredoteau . Le
prénemm est invariant et ne ipule pac £l s'agit
d'un hormme ou d'une femme. Ainsd, en sortant de
I"atoenseur, ic spectateur woit apparaitre una
silhouetie plongee compléternent dans le-flou, 1
s'agit en réalite d'une femme. Cette demiére est
située en comtra-jour, ve qul resferce son indisting-
tian, Une baccule de '|:||:|inl pe:'mrt de :umpn:nd‘re =
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Pancal Fartin

e qu'il ¥ a erreur sur la parsanne. La présance du

flou est dans ce plan particuliérement intéres-
sante, blen qu'au demedrant triés classique. Le
flou constitue un voile, un trouble, permettant
de créer une illusion: Le transfiert de mise au
point du flou au met admet un sens classigue
puisqu’ll donne d'un point de vue temporel |3
réponse & la question posée. La quantité de flou
est icl fondamentale, car effet recherché serait
annule si la personne était dés de début du plan
econnatssable,

Lne scéne majeure, puisgu'elle constitue un pomt
d'inflexion & la fiction, et celle ou Amélie Poulain
rebrouve e nvrai o Dominique Sretodeaw. be décor
et celul d'un zine d'un café o sont positionnes
dans son axe longitudinal Audrey Tautou et
faurice Bénichow Ce dernier, bouleversé par les
souwenirs gue le contenu de la petite bolte a fant
rejaillir en lui, fait un point sur sa vie Ce plam et
tourné suivant trods axes. Uaxe principal ok Ameélie,
en-gros plan, occupe la moltte drolte du cadre et
Bretodeau la partie gauche dans la profondeur, De
par les effets perceptife, i1 est naturgllement plus
petit et & cause du point sur le premier plan, begé-
rernent ou moyennement? flow Le second
corresnand aw eadre ol Brefedeau est seul a
Fécran. 1 est net® 1e fiou mapparail que sur les
arriéTes plans afin de rendre compte de Fambiance
du café 11 participe & créer Uisclement face 312
rflexion de lactewr. Enfin, le troisigme axe permet
de voir les acteurs de dos en plan Yarge fice au
ring, bes patrons du café {filmeés évidemment de
face] assistent impassiblement a cet étrange
monalogue. I est interessant de constater que
dans cette séquence Amélie st toujours, quel que
soit T'axe, pergue nefte. Bretodeau quant 3 lui
admet les degrés de Flous évoqués précedernment.

& 1
L ecteur compaesdra dans

la seopindi paitic 4 el arlide
pourguui i Cypar de discriphen
a He 3 'erigine de ['Achelle de
flouicrie propesee

“ Laligd L= Limempe sl

BH L8 Pau gt de prakindswe: un hdnlege mallrmoly

Jeunet a privilégié e changement d'ase plutét que
dans ce classique champ contrechamp, la tradition-
nelle bascule de point. D'un point de vue de la
narration, ce cholx BEmeigne dune valonte
évidente de considerer Ameélie Poulain comme
Fartefact principal autour duguel foutes les muta-
tinnme psyrhologiques sant en train d'aeely Hew

A aucun moment, Audrey Tautou ne regarde
maurice Bénichou, elle reste de trols quarts face

a l'axe caméra et mterpréte de fagon magistrale
som Toba La répartition du flow/met de profondeur
joue un réle trés important dares cethe fiction
guand brer méme peu de personnes y ont faft
alluston & la sortbe de ce flm, Chistoire forl
heureusement prévaut auy commentaines
semantica-techniques et l'ensemble forme un

tout Indicible prouvant 5%l en était besain de
Fabsurdite de |3 dichotomis entre les Arts et

fes Seiences.

Les surprises du petit écran

Le petil gcran nous révele parfois des surprises
fquant a V'utilisation du fioumet de profondewr,

e térnoigne bes exemples suldamts.

Le premier dientre eux est d'autant plus remargqua-
ble qu'il s'agit d'un tekéfilm ol les contrainies de
diffusion nuisent généralement i 'utllisation de
choix technigues de prises de vues complexes.
Cette fictlon, Cipconnue duy Val-perdu réalisée par
Serge Meynard, admet Zabau Breitmann comme
interpréete principale, Elle incarne le rdle d'une
fernme recherchant 12 vérite sur la disparition
tragique de sa fille, une adolescente, quelques
anmeées auparavant, dans les Cévennes Durant tout
le film, elle sattachera (de maniére incognite) A
connaitre fes persommes gui ont chbaye cetbe

tmam-fherre eunet, suphgque enovon of sur le DVD do fiim que e plan n'esr
paz pariai puisque Dretodeaw est Fégerement flow Sur manibean, cfla =l
eriperteptibie, mals tela (e sur grarel dcran, L3 alson svequee par i
vabicabeun est celle du momiago mumirigioe el e Beaueeug plus dafii
cile, woiie mmpoisible de ooastaterce délaul par mppert &l nah ¥ mm



dermiéne juste avant le drame Le climat est assez
pesant et ka suspicion, sur chacun des protagomnis-
tes, grande. Cette raison a conduit Serge Meynard
a recounir a une stratification particuliers de
Pespace filmique. Les flows se succédent et leg
bascules de points sont nombireuses,

Geux scemes de cette fiction sont parbculisrement
intérescantes & décrite. la premiére concetne ung
des »suspects= & ka recherche de sa propre fille
fi'elle pense kidnappée. Elle parcourt le village &n
vile et s'arréte préc d'une viallle famme [sur son
balcon) afin de sawair si la pelite fille a élé vue,
L'axe de la camméra est positionme en contre-
plangée, Farmere plan est 1a viellle femme et le
preTniar plan contre toute attente TEpEsenlE £n
gios plan by peignes du guidon du velo, On v voit
tfE main o afalés s sermant de f:l;nh frénH'lqu.:
le frein, Lassistant opérateur effectue alors de
rapides changements de mise au paint mettant
four & tour le premier el Farriére plan dans un
flou profond, Cetle séguence est particuligre
puisque au demeurart «fle dérange le spectateur
dant ot habitudes visuslles, mais permet dane Ie
cadre de cat article de montrer comment la tech-
nigue wienl renforcer 1d mise en soéne

La seconds est fgalerment trés particufiéne puisque
guasiment inhabituelle au cinéma, au point que
certains spectatewrs Tajent assimilée 3 wne erreur
d'un point de vue technique. Zabou se proméne
saule le long dun précipice. En arrére plan, le
fManc des cotéaux, avec leurs conbours contendants,
est perou de facon particuberement nette. Lactrice
au premmier plan est sulvie en plan serré § Faide

d un travelling latéral. Elie est fioue! Mals, elle est
iuda dos caméra. Lovequ'alle ce rétourne, a

legique voudrait qu'une bascule de point soit réali-

=e2 afin de porter Fattertiaon sur elle, mals <8 pas

&7

le cas.. 51 Mimpressian peut chioguer tant sur
Iirnage que sur la longueur de fa séquence
[enviton 15 secondes), foree est de constater 1a
virlante du réalisateur de planger le spectateur
dans le désarrai que ressent Phéroine & ce mament
précis, Les rochers présenies a Farriére plan soni
Justement & New o $a fille a perda la vie
guelques années plus tak.

Du clip a 'emission cultarells

Dams un regisite tres différent, les chalnes de
telévision publigues gue sont France 2 et France 3
proposent respectivernent clips ow émissions ol
Ie flowsnet de profondeur constitue V'essence
meme des images proposées. Depuls le début de
Pate aooa, France 2 introduit ses séquences publi-
cibaires par des scenes trés courtes en |ouant

sur la perspective gue Fon pourrait qualifier de

¢ brompe-aeils, Le principe est simple, deux plans
tres largement séparés ne semblent falre plus
gu'un &n taison de feur positicniement spatial
ot d'une trés grande profondewr de champ,
Lorsque I'un des objets ou persormage se déplace,
le spectateur constate |2 supercharie. Le caractere
de la mise en scéne est évidemmient Tudigue
puisque le principe est de jeuer sur des dispro-
porticns de grandsurs modifiant Fovdre naturel
de la perception. Afndl, a4.an pu vair un minus-
cule personnage massant le dos d'une fermme
assise sur une peage. Lorsgue cette derniéne

58 PENC he en avant, on canskate quie le petit
benhomme esl trés en retrait et quiil tente de
planter un parasol. 5, reconnaissons-le, ces
mini-scenan nont nign de trés excepticnnels,

l=ur intérét réside dans la difficulte technique de
leurs realisations. De nombreus indices tentent

e L e Ligimem 0 ®1
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= 3 prouver 4uTls sond realisfs en numerique,

Toutefois, ils reprennent un principe relativermnent
ancien de truquage optique direct 2 13 prise de
vue' Laugmentation artificielle de la profondeur
de champ constitue Télément fondamertal de ces
manipulations.

France 3 réalise depuis début 2001, une émission
particulierement int@ressante tant sur le fond que
sur la forme filmée. il s'agit d'entretiens entre
Philippe Labro et wn invité, personnalité des Arts,
des Sciences, des Lettres, de la palltigue...
Uerlginalité de cette émission Ombre et Lumidre®
réside en grande partie dans la fagon dont elle
est filmée Bt mise en scéne Surle plateau, ne
fiqurent que les deux protaganistes, Le decor

est constitué par seulement deus fauteuwils placés
Fice 4 face maic |égér=m=n|: decales, Un J=1..I de
miiroirs savarmment di:.p-uf.-é-.: comme darns wn
kaldidascope est répartl enire les persannages

el la caméra. Cette dermidre e positionnée sur
un rail de travelling de forme vraisemblablement
demi-circulaire, elle est pilotée en régie quant 3
son deplacement, sa variation de mise au poink
et som changement de focale. Le fait qu'll n'y ait
pas de techmicien présent sur le plateau confire
une ambiance intimiste, propre i la confidence
(le talent de Philippe labro n'y est également pas
etrangery, La camera est continuellement en
mouventent. Le cadre nlest pas nédessalremant
réalisg de fagon directe sur 'un des deux protage
nistes, mats sur leurs Images donnees par les
multiples réflexions des différents miroirs, Par le
[eu de ces derniérs et laccroissement de distance
de mise au point quiils provoquent, les flous sont
particulidgrement irportants. Autre fait margquant,
lorague les deus personmnes sont simuttanement
dans le cadre, ce nest pas systématiqguement celle

7 L}
Ces traquages sant
erasignes dans le
tache du. coars diop
tique appliquee a
PEMWI Lodis-lumkire.,
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B Le o f et de profooaein s e heviboge toadieiidn

dul sexprime gub esl nelte, Ce point est parbou-
Bérement intéressant car il margue une rupture
aver un mede de représentation particulierement
classigue. Uexpression prévaut sur la narration.
Les exemples choisis correborent 'hypothése,

ct non Taffirmation, selon laguelle, fe cindma n'a
pas souvent recours 3 cette symtaxe filmigue que
constitue la répartition du flow/ net de profon-
deur, alors que le petit écran tente de franchir

Ie pas. Quelles en sent les causes ! Leuts analysas
exigent une certaine forme de prudence car |e
champ est complexe et mériterait une étude large
a partir de plusiewrs corpus répartis par periodas.
De nombreux directeurs de la photographie
semblent souffrir des contraintes économigques
exigies par les productions. Uabtention d'une
5r.=.h|:|e prnﬁ.l-ﬁd.eu‘r di: th :|.1'I"|‘P d.l:h'l.:l‘dz L
stratégie technigue particulitre que les temps

de tournages ne permetient pas forcément. En
e gui concerne le Mou, i existe une certaine
forme de frilosité de la part de certains réalisa-
beurs ou fout simplement un mangue d'inténét
pour cattes forme dexpression. Comment expli-
quer dans ce cas que e petit écran ose parfois
miodifier fa spatialisation de 'image presentéa ?
Line des raisons réside dans le choix du support
ufilisé. En-argentique, guand bien méme la post-
preduction est numdrtique, il existe une difficulteé
de ne pas o volr e e rdsultat Immédiaternant_ La
réciprogue n'est pas vraie si le support est numé-
rigue des Ta prise de vue, 1l offre davantage de
souplesse ot diminue |3 prise de risque dans un
temps de tournage dguivalent, La diffuston des
images par le cable ¢t ke sateliite permet de
génerer wne qualité gue la transmission hert-
zienne n'efite pas. Le passage du net au flou esi
plus proche de ce quoffre le cinema sans engen-
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drer fes mémes difficultés de réalisation

De nombreuses études montrent qu'aujeurd hul
les budgets accordés aux jeus vidéo dépassent
ceux destinés au cinéma, Or, cette nouvelle forme
d'image présente de plus en plus souvent une
stratification de l'sspace en intégrant des algo-
rithmes de flow, afin de rendee les effets plus
proches du réel I est done aise délablir une
comparaison entre les jeux vidéo et certaines
formes télevisuelles puisgue «1'argans de sorfie s
est le méme. On assiste wraisemblablement 3

un changement d'habitude visuelle o, pamdoxe
du temps, le cinéma semble ¢n &tre absent,

Line guestion simple peut alors se poser:
n'utifiserions-nous pas d'avantage e flou/met

de profondeur en dinéma sl nous pouvions

be quantifier dés o price de vue?®

La genése de cette recherche a été essentielle-
mient inspitée par le caractere polysémique de
'image dont les champs danalyses sont frop
souvent réducteurs et Impartiaux, bien que leurs
gualités ne solent pas a mettre en cause. Comme
be fail trés justernent remarquer Martine loly™
=l bypr dapproche que Von fait deé Mmage
depend diu champ méare au sein dugqued on decide
de sor chserualion ef de son £iude 5Ef-E'HEJ_,ﬂﬂH-E5
pour les mathématiciens, esthétigues pour Tes
philozonhes ou les théoriciens de Vart, Ristorfgues
ou sociodogiques si Nom s'intéresse @ son
Svlution. .

Lambition de ce travall st importante pulsguiil
s'agit autour dun axe précis, ale champ en
profondeur », de monfrer comment les intercon-
nexigns entre les domaines techniques et
artisliques peuvent conduire & un modéle dyna
migque de quantitication du fow/ net de
profandewr utiisable en praligues,

Lesl privpes @il aaibeenl simi be partie astrafs de i Tl e dackarat. OF ol cosieigond & 15 nossiiis s
amnEey paees gy sEode TEMS Lous-Lurnitee & ensego Negtique appliqude @3 dindma el &n pholdgraphic
Elle est e frud diure matiaratson qui vise & considéer que bes Arts ol 55 Soences fefmen un bt 3o Fabenlis-
el eyl |'Ir|1||g-|_- A& Tootaskom i jresree Fraimdne du Canir fotay-vanidng, @ m'a el opperiun & Bake

Une difficulté de communiquer

Il existe indubitablement entre les Arts et les
Sciendes une complémentarited, souvent confrontée
i des problemes dialectiques. il convient den
atudier las princi'pauu: axed de communication,

La nodion de spatialité en profendeur fait interve:
mir, o Faovu dans 18 cas du cinéma, différents
protagonistes avant chacun une fonction particu-
fiere, Le synoptique suivant permet de comprendre
plus claiterment les liens exictants.
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O peut en effet constater que les liens sont
multiples 81 que interdépendance témoigne de

la rotion dequipe. Le directeur de la phetographie
el ke réalisateur travaillent en parfaile concertation
afin g reniddre le plus fidélement possible e
combenu du scénario, Une vobonté plastique et

v S0EnAristigue » se traduit par une mise en auvre
technigue adéguate. Lassociation des outils de
wommunication que sont respectivement e
langage professionnel et Texpérience laisse tnés
peu de place a imprécision. Il est toutefols un cas
[celui qui bien évidemment nous inbéressa i} ol
la difficulté de traduire visuellernent un sentiment
subjectif <& falt indubitablement ressentir: eelud
du fleva-net de 'prﬂ-anl:EUL Afim de PrECcTReT la
synergie des champs mis en présence, un risonne:

i
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= ment par Fexemiple permel de micux appréhender

Fanalyseé globale

Luppasons en effel, une scene dont Veffet drama-
tique impose le plan™ suivant : deux PETSOTNAGES
sont face & la caméra, Elaignés "'un da 'autre de
plusieurs metres

Le premier [A], net, est cadre en plan américain,

le second {B), legéremnent décalé transversalement,
est entaché d'un certain flow Un échange de
dialogues impose une bascule de point {terme
connoté professionnallament signifiznt un
déplacermnent du plan de mise au poind), de el
soTte que e personmnage du premier plan (4]
devienne légérement flouw alors gue be second (B)
garde une certaine quantité de lou tout £n étant
recornaissable,

La deseription du plan d'un point de vie
syntaxigue n'est pas des plus heureuses, Tutilisa-
Hom Importante et répetitive dec adverbes en et
partiellement Ta cause, Cette formulation déja
lpurde est pourtant incompléte, les mots certain,
l&gérement. certaine quantité, reconmaissable,
censés qualifier le flou somt trop peu précis pour
ne pas pretendre 3 des divergences d'interpréta-
tign, 5 ka description signalée ict est celle donnge
par le réalisatewr au directeur de la photo, on paut
imaginer gue la retranscription qu'il en fera auprés
des autres membres de Féquipe sera égalernent
entachée d'une part importante dappréelation
subjective, Le probléme évaqué icl fait apparaitie
un deéficit dans le wocabulaire exfstant. Le Mou-net
de profondeur est 1ié 4 un ensemble de facteurs
qui concatrent & un effel visuel subjectif, difficile-
ment dquantifiable.

Ukistoire des sciences témeigne que cette difficutté
a deja eté rencontrée auw début du X5 siécke quant
d la quantification et la classification das coubeurs,

L, =
[ans son wooep ation
el yateg i e
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W Lrflow fmet de profondenr. o hétitage attendi

Les travaux des psychophysiologistes d'une part et
ges physiciens d'autre part ont donné nalssance &
la colorimeétrie. Ans, une couleur peut se tradufre
aussl en en terme de physiologis par des indica-
thons de luminodild, de banalite o de saturation
qu'en Lerme physique par des valeurs de Tumi-
nance, de longueur donde et de pureté Ainsi 1a
sociéte Minolta, spécialisée dams la vents de mate-
el de mesures colotimeétriques, précise dans 'une
de ses plaquettes : « Exprimer wne copleur, clest
sacvent abfenir dix répanses différentes de la part
de dix imdividus différents », et d'ajouter - «cette
eouleur o5t notion difficile d définirl=". Toute
ressemblance avec la quantification du flou-net de
profondeur n'est évidemiment pas fortuite..,

Approche intuitive et pragmatigue

Sans chercher 4 tout prix & révolutionnear des attl-
tudes empruntées & un corporatisme évident,
essayoms de vérifier e principe qunonce Abraham
Moles ;o Far ailfewrs, an y insiste pos assez, wn
modéle st taujours perfectible, on vue de rédedre
definitiverment duart enbre le simuwlacre et fe reel
OhSETVE, Gar un Provesius dnadoc g ue
convergent vers un modéle de plus en plus perfec-
tonnés™

Il semile possible de définit une amorce de problé.
matique & partit de l'exernple de la réalisation du
plan présentd précédemment. Assignons arbitrate-
ment une échelle de flou-net que pour k2 moment
nous considererons linéaire. Mous supposetans
dans un premier temps que cette schelle va de o
a10, en admettant que o correcponde & |3 netteté
ahsolue ef 104 un flou tatal, En 'prl:n;|1'|1' cethe
hypathese fondée sur un systéme décimal crods-
sant, on accordera plus d'importance au flou quiau

! |
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net. Cetude permettra de verifier 5 une echelle Laxe des ordonnées définit e degré de Now. Une

Inverse et décroissante serait plus facilement utili-  hypothése simple concernant celui des abscisses

sable. Résumons la scéne dans le tableaw suivant: serait de placer une échelle de temps {sewl change-
mient qui sopEre wéritablement pendant la bascule

de pointf. Une premisene constatation qui se déduit
BT B FLAS Flk o FLan 3 il
de ce graphique est Iz linfarité des segments.
ML R TR OT o Motte mode de pensée cartésien nous oblige en
i e Ny i R effet a concidérer que ces deux points ne pauvent
OESCAETION | COEFFCIDHT DESCEFTEN RDETFEIHT !
ftre religs que par une drodte. 1| serait dans e cas
¥ I X it S hatif de considérer que ka relation obtention-
s perception du flou est linéaire sans autre forme de
L] ERETAR Y LEATAIRE F“'IJEEE
Tl SINTE IR 4 La seconde observation dépend justement de 'axe
EECIHUETLNILE
ternparel. Oans quelle mesure ¢etle varatian peut-
elle avoir une inckdence sur la guantification
elle-rmeme ¢ Uimvpression visuelie ressentie sera-t-
Le tableau ci-dessus fail apparaitre pour chague elle 1r fine, la méme 5l la bascule dure 1 ou 12
cas deux colonpes définfssant d'une part une secondes? Cette remarque fall naftre une autre

description formelle ef ka retramicription copfficien.  intarragation qul émane dgalement de Fincidence
tée de la quantité du « Aou s nat. correspondante. du temps bé 4 I'abreration. Supposons en effet

Cetbe valeur est, on prut facilemnent Madmetine, gue la bpscule ne débute que 10 secondes aprés
pour ke moins arbitraire, La seule certitude que Pon gue Te plan @it a Mimage, le spectateur disposerd
puisse awoir repose sur ke dassement propre aux d'unt temps certain afin de Sadapter au Ao,
valeurs a la classification algébrique, & est plus guelles en seront les conséguences apres le déca-
flow que 4! Cas memes domnées peuvent se lage de mise au point? En admetiant que cette
tradulre sous la forme d'un graphique hypothése se vérifie, elle ferait apparaitre une

symergie spatio-temporelle de perception du flow-

net, qu'it convient néanmoins de differentier entre
R s limage fixe et ammee. On retrouve la notion de
message propre -a Moles: L' pour la peinture et la
phatographie, et Lt pour Te cinéma. ™
Le point de vue gue nous venons de développer a
ebé induil par une approche pragmatique, Uobjet
de la problematique condult trés fogigquerment &

——
sirtéresser au guestionnement fondamental
T suivant :
- = Linl Le flou est-il quantifiabla ?

it

AR e oS,
Theéarie de finformes
tinn ot perorpiion
enthetigue.
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P, 1672, o 2.
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& La nature complexe du sujet ndcessite, indépan-

damment de la combinaison des hypothiéses
examinees plus loin, de nous interroger sur &
protocole scientifique mis en oruvre afin de |2
traiter correcternent. Ce point est certes de facon
canjonciurelie trés important, mais doit etre emwvi-
sagé an synengie compliéte aver le champ « du
pourqued de-la démarche !« Bépondre & cothe
seconde guestion induit nécessairement une
appréhension particuliére de |2 premigre.
Lexemple gue nous davons évogque précédemment
tmtegre une dimension pratique compte tenu du
public auguel 11 sxt desting. Ce travall de rechanche
vise davantage A fabriguer un outll de quantifica-
tlon & partir d'un ensemble de concepls théorigues
qu'a concevoir une théorie dort le seul prolonge-
ment setait un outil. Cette remargue sibylline
necesslte quelques préclstons gul conditicnnaront
tout natureliernent 3 développer le concept ecienti-
fique recherché. Physiquement, une image peut se
décomposer en séries de Fourier. En corrélant
chaque frequence gui la compose & la fonction de
transfert™ de madulation de I'eil, i est possible de
déterminer une fréquence de coupure gui comduit
A considérer un seull au-deli duguel IMimage est
flowe

Ce concept, willisé en tratement numerique, n'est
pas immédiaternent applicable 3 notre rechercha
car il suppose une analyse du « produit acheve s,
O, motre dérmarche consisle a contrario & définir
les caractéristigues techniques de la prise de vue
afin d'abtenir le Aou désivé. Lo cha mp d.lﬂ.Fp1i1;:l|:'inﬂ
de cette mecherche Impligue donc une m&thods qui
conditionne I'prientation de la problématique, car
sigr 13 base d'une image existante, par traltement
numerigue, le flou est quantitiable, snticiper le
flou résultant dés Ba prise de vue constitus une

La Emetson de iransfen de mislulaisn déssgne

I webakiem liant e rappart esig un sgaal
de sortmtsigna derrain en forgbion de

Fraguence, Plue o= rappord Send vers | plus e
wysleme eul Suppose pardpit, La 1M, de Vel

Allmel une Fréquende de anipurs b eswinn
au opclegdmom, miak cefbe saleus depend
s ranirasie

¥ Bty |ime B jmmmbrm v |

M Le Pousne de profoedenr: ua hdrioge mottendy

toute autre problématique dant la guestion reste
a.ce jour sans reponse évidente,,

Cutilization doutits mathématigues complexss
roffre pas la possibilité diintégrer les éléments
visuelzs et subjectifs de nature esthétique ef
sémantique. Pourtant, ces derniers sant fonda-
mantawx en ce qui concerne la perception du
flow-net de profondeur. En effet, Minterdépendance
de ces champs d'etudes peut dans un premier
temps se résumer comme suit™:

ESTHETIOUT _J- FLOWHNET OC PROFOADELR |

_ TELHMIOUE
__..‘-

 WISUELLE

Chacun de ces champs a déja fait Tobjet de
nombreuses etudes, Cependant, il a &té rarement
question d'établir des Telatioms entra ews.

Analyse contextuelle

Cette etude peut dans un premier temps Etre
considérés comme un profongement de toutes
celles ayant 218 mendes sur la profondeur de
champ. Ce congept ast en effet souwvent mal
compris. Pour les béotiens, i1 s"agit d'une caracke-
ristigque propre a lobjectif imaginés par le
constructeur. Le phénomeéne est paradoxalement
antinomique aux lois de l'optique les plus simples,
on salt en effet depuls Descartes qu'un paint objet
ne peut adreetire qu'un peint image nette 3
travers une lentille. La surface dsensible s4t plane,
elle ne peut dond enmegistrer 1a profondeur,
Pourant, celle-ci est représenteée. Toule une somme
de défauts participe & créer ce phénomeéne

les qualites relatives de 'objectif, de Vemulbson et
bien avidemnment du systeme visuel, 5i Vensambla

i
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l=L, Ached Taliliné e fa pemede graphjee

# drgun langlarmgne Tail ses prowses, Biee qu'in
e nature presgraphinue AoEL ¥ Almnk miren|
Tecoursd. JCes-u MioHEL (o dafancahon, ENad
If ke erdE mefiutaqe. CHarmECban Parfs. 1052



de 1a chaine photographique tendait vers 13 perfec-
tion, la profendeur de champ tendmil, elle, vers
wera.. el csons laffirmadion : la phetographis
mauwralt certaimerent jarmais gta imventee ™
Depuis son origine, les physiciens ont tenté de
mathématiser la représentation de profondewur.
Bien que de nombrewses équations revétent des
formes différentes, elles sont sur le fond assez
proches les unes des autres. Depuis un skecle et
demi, kes matériels photographiques ont évolug
de fagon spectaculaire, sans que I'on modifie les
expressions mathématiques de la profondeur de
charmp. On constate paradoxalement que ces
rmodéles mathématiques habituellement utilisés
garantissent les Hmites de nettetd de part
dautre du plan de mise au point. lis fepasent
generalement sur des appraximations afin que
Tutilisateur (51 tenté qu'il soit de les utiler) ne
se hevrte pas & dec caleuls compleses. La quantifi-
cation esk tep:hdant delicate, car calouler Ea
teberance du net revient 2 soustraine Tabsence du
fleu. Tous &5 calouls gue P'on peut faine montrent
gue be nombre dé parameétres est considérable

et que chague raisonnement peut admettre des
solutions & valeur locale

Dans le cas de la profondeur de champ, le
probleme posé evlenl Indubitablement 3 s
pencher sur le «flow que l'on vait nets et a déter-
minier les limites et les bases de 'intervalle
d'acceptation Le principe de 1a guantification
sarait fjusterment déviter cette discociation e
d'analyser le phénoméne dans son intégralité.

A mesure que l'on selolgne de cetle zone, ke Nou
se fait de plus en plus ressentir, mais comment
évoluet-il7 On ne peut intrinséquement répondne
a cette nouvelle question sans chercher 3 savolr
egalement comment 1 est percu.

1

La Fagon dont le flou évolue peut a préar we caracts-
riser mathématiquernent (nous l'expliquions plus
haut} comme un prefongernent de Feluce physigque
de la profondeur de champ, La fagen dom ¥ est
percu est beaucoup plus délicate car on fait intenve-
nir des phénomenes propres a la vision. On sait
aujourdhul gue la pereeption et lige nokamment &
une combinaisoncontrastefréquence spatiale. Des
cellules rétiniennes de ype X et de type Y consti-
tuent respectivernert le systéme dit tonique ef
phasigue, Le flou de profondeur en photographie
utitise Je= syskéme phasigue comme analyseur visuel
epatial Il fonctionne comme un filite, Tes hautss
fréquences définissent e net ot les basses b flow.
Clrferel de ces découvertes récentes est incontestable
afin de bien comprandre les mécanismes de percep.
tiom, Toutefois, dans ke cadre de notre stude, elles
sont difficilernent modslisables pour la pratique
quotidienne dela photographie et du eindma.

La notion de perception du flow induit paralélerment
la question fondamentale, sur sa quantification
probable, une somme d'interogations regroupdes
dans les hypothéses sulvantes :

Descriptif des hypothéses

1_La profondeur de champ

influence-i-glle la vision des images?
Comment «l'ail« examine4-il des images structu-
rées de facon identique ol la profondeur de
champ est modifige? || peut 8tre intéressant de
comprendre le parcours visuel dans ces différents
tas Le degreé de fixation du flou par rappott au
net peut avoir une ymportance sur b quantifica
tiom, Dans Thypethese o le temps d'intégration
woire de comprehansion] necesite une démarche
d'accompagnemant wolontaire du regardeur.

Ly @lugraiacm de s hotien despace d'une image, qu'elle sott photogaaphique ou cmémategqrph igee, wml Tikes 4 la retranscription de la
FERIEE Sur une surface en deux dimessions. feokre wdsion engesshe; saif anomalie, fa perception de 12 teksdie dmesion. Deux mécanis-
s srnemey Y participest un eposant sue B warlaton mipide dacormmodation st Pastee sur la-somergenie Qe Chacun des e ven
Pobgert regaedd &y sem b corles wiaed, & retief eot reconstius Lu le g pe dun disiciptinn sagranles, Catie segmantation st détsy.
mintes pat divers lements : groupement, dhcrmination de @ texlure, percegcion de la dowbeir die mouversend el bien Evidemment de la
profordeus Pour b gquidam, tes phenomenes nabuiels momaent S wie mmpession de ethild Haells diendiie. Camme o me peut apgil-
guist A wine Image, quelle que soil 44 nature, b particularies peopies a W plysioksge coalsing, an J imaging iowie ume somme d'indices
guil peErmvettere d donner une imprestian 3 profendsa M b cis Dube pholegragphie, cesindices de paofandeur sonk Py bes ol
evidents - la texture, = recousrement, la e appaesie @ la postion relative d'un sbiel doms Fespare, Ies variatans ddcamement of bim
evidemmerd b perspective giomilminue. Ce Hdments difliniseent 1 natiss d8 spalbialité dame nage, ranstquene nduke par la proeants
deur de dhamp. Calle ol el dond eraix de nas stigmnaes vhuess & proferedog, Elle esf fondameniale cor sans glie, oo reksenbileran
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B e fTowed et e el

= 2 La perception du flou est-elle

identique pour chacun ¥
Gans blen évidemment tenkr comple des améing-
pies™, existe-1-1] un profil type de spectateur
particulier dont la propre culture visuelle et artis-
fhouie aurait ure incidence sur la perception du
phénomdne | On peut eneffel supposer gu'un
manitué de '|"|1'n.:|.-g:-|‘: pn‘;:&ﬂc un rappart au flau
different d'un beécten, Cette hypothése tend a
definir au moins deux types de specialeurs - &4
passifs e Tes actifs,
Il comvient cependant de préciser que powr chacune
de ces deus catégories, il serait certainernent possi-
ble d'effectuer encore phusicurs regroupements,
Cette Etude ne constituant pas notre probiéma-
tiggue cle base, nous mous bormerons & considerer bes
deux profils catégonels parfaitement distincts.

3_Le flow dépend-il de (objel regards?

Vécole du Bauhaus et la Gestalt-théorie a privilégie
la netion de forme comme dlément basique enla
dissociant du fomd. Motre perception fonctianne
grice i la reconnaissance liée & des phénoménes
d'habitudes, Incluant une part non négligeable de
psychologie cognitive, Chypothese qui prévaut ici
TEpoLE SUT le fait |:|1.|.'l:.|h Teconnaitra '|:|1Iu|'. valontiers
un objet usuel, familier a Varriere plan flow qu'un
glérment mnins connu. AFin de restreindre le champ
d'étude, nous privilegierons, lors de nos experimen-
tations, le reférent humain en considérant
toutedois Ie cas particulier d'un objet usuel et celul
d'um objet peu conmu.

Le référent humaln apporte néanmoins, quant & la
methade, un cattain nombre d'interrogations, 5i

fon imtégre aw nan la notion de reconnaisiance
dans le sens conmaltre de nouveau). On peut par
Em!lrlple ditzorior e eas d'un acteur qui usu'rgira_'it 1

sk

Liss @mmiteaqiey S des ddfings
irherents ain syebiies visuel
cumre par memple s ypope,
Ihypermdtogie. i meshytie

Bi

Campr Lowp-Lymwrm o® |

¢ i Pndrilge Aaadfendu

pour la premibére fols dans un film, et dont la
FH-.-'IHIéI'E apparition serakl Bien dvidemment flous,
de celuiof Yacteur a été vu nel sur le plan gui le
precede. || et egalement possible que la charge
émotionnells condulize § une appréhension diffé
rente du flow, Ainsi, une personne familiere, aimée,
sera percie vraisemablement différemment d'une
personne parfaitermant meomnue, Un sujet vétu de
fagom sensuellement suggestive peut augmenter le
cerlre diintérél du regardeur et pourratt etre percu
mains flou quiune personne habillée norimalement.
Afin de me pas majorer 'importance de cette hypo-
thiése, nous ne traiterons, dars cetle recherche, que
les ¢as les plus significakifs,

& Comment la propartion de flow/net

d'une image influence-t-elle les seuils

de guantification ¥
Uhypothése wefan laguells la propertion du
e net d ume Imag: intervient dans 1a qu:lntiﬁ-
calion parail evidente, Raisonnons sur Pexemiple
cimernatographiquernent classigue de deux person-
nages en champ contre champ, 5 individu &n
arriere-plan représente 10% sur 'image, l'appreé-
henstan sera diférente que sl sccupe 30% de
cette mémae surface, La guestion n'est donc pas de
saver s le phénomene existe, mals de comprendre
et de guantifier comment il intervient dans notre
symopsis géneral.
Cn comstate que les parametres classiques de prise
de vues indulsent deg informations sur et dimen.
sions apparentes des différents plans La
comivinatson distance focale el distance de mise
au point conduit & L détermination du grandisse-
ment, que an peut ler & cetle dude, Peut-on
parler dans oo cas d'une synecdogue du flou?
Et guantifier une rone de prégnance ?



5_Comment le conteny sémantigue

ot esthétique du flou-net de profondeur

participe-t-il & La compréhension de l'image?
Ce point rejoint Phypothése examinge &n 3
A partir dimages dant |'E=|!|"|é1.|qLI.E du flau ask
wre Fonction évidente, comment percall-an les
declinaisons semantiques voulues par son
créateur? |1 était intéressant, lors de nos tests
fcaniques, de jondre des images quelque peu
atypiques, Clest-a-dite présentant une répartition
du fiou-net de profondeur imhabituelle
Ces photographies setont sowmises & un public ds
héotiens wou de spectateurs passits o afim détudier
et d'analyser leurs réactions, Intrinséquemant, cette
hypothése revient & considérer la notion délicate
du flou artistique. Cethe expression est devenue
aujourd hul populaire. Pour certbains esthates et
artistes, elle a parfois une connotation de nature
pejorative. En effet, elle est fréquemment utilisee
pout traduire une opposition. Le flow, pour de
nembreusas personnes, représente uwn mangue..,
mangue evidemment de netteté, considérd souvent
cemnrne wh o défaut, Le Dr H, Haumann precise & ce
sufet; « La nettetd, comme d'excellentes netions, ne
peut tre en définie que par som absence, Cest=-
dire par la notion contraire denc par le <fous que
I'am trouve partout comme le péché, ef on peut
dire que 'sn-a une grande netteté la ou il n'y a
pas de Mous" Lalssons & Vauteur linterprétation
biblique de ce propos, en pe considérant que I
nation iTmportante d'oppostition,
o, face & une ceuvre passédant des éléments flous,
un sentiment plaisant peut naitre, dans ce cas on
rétabilite le flou par Padjectif artistigue, Mais,
peur fe héotien, flou artinticue d‘é‘ﬂ-lgﬁl‘! Lolvent
une incomprehension que Fon pourail triviale-
ment resumer-dingl « Cest flou s done «cest ratés,

o Hed Mg, =l vt of B o s,

mals puisgue ca sembie soulu par Partiste, ce cail
Etre wun flou artistique =, Le mot artistigue peut
signifier dans ce cas (pour le spectateur) arbitraine
pulsqu'il ne le comprend pas. Pour bes uns, un fou
ect vide de sens alors que pour dautres, il s"agirait
d'un puits de sens: La dissoclation des spectabours
passifs ou actifs, est fondamentale.

4_Les définitions d'un sewil

de reconnaissance et d'une sensibilité

ditférentielle sont-slles envisageablas 7
e regroupement des hypothéses précidentes prowve
51l en étailt bescin Vimterconnexion de plusisurs
champs d'études. 5 Ton peut en dégager une meour-
rence, on constate que chaque question posée
subodore une notion de reconnaissance minimale de
lobjet flou, en-dessous de laguelle toute analyse est
delicate. bes travaux dAbrabham Moles sur la percep-
tion fent apparattre une notton de seufl En
repremant une idée sermblable, on peut définit dans
e cas de cette étude un seuil de Teconmassante
caractérisant une Hmite minimale de distinction, Ce
seudl dépendra de normbreuas facteurs. || corelent de
rendre cetle recherche plus réaliste et de nuancer
chague champoen lul affectant une notlan relative
norrmes lx sensibilité différentiedle.
Pun point de vue scientifique, ces hypothéses, afin
d'&re validées, dolvent étre considérdes isolément,
Toutefois, 'ordre selan [eguesl slles ont #8& présen:
] 'pré-,.u'pp-um ume combiraison de chacune
dlentre elles & Vissue de celle recherche,

La combinatoire des hypothéses

En axaminant les hypothéses précédentas, 1a
combmaison de plusicurs d'entre clles sermnble déja
envisageable, Ainsl, |2 question =l profondeur de

i infarsatinnal Pheto Rechnick, nom

Wiumich, wgsg.

Faliew Laies-Lpmere |



Pescal Martin

= champ influence-1-elie Ta vision des images»

imduit nécessairement celle concernant la propor-
tion de flou/ net en fonclion des seuils de
quantification. La notion de prégnance foue qui
sata longuement évoquée dans cette recherche
intdgre la fagen dont Fabsence de nettebé est
apprehendeée.

Il me parait pas impossible que les réponses 3 o8
guestions dépendent de ['énoncé de la deuxiéme
hypothése. Catte derniére sous-tend & eile seule 1a
bace méme de la gquarntification et regroupe, de par
san contenu, une variable commune 4 towtes les
autres hypotheses. IFun point de vue guantifatif
alie ranstituera la faisabifité de l'outil recherche et
conditionnera les notions importantes de sewil et
de sensthilité différentielle (hypothese n=6). Mais
alle dépandra du donné icomigue hai-mémea, salon
son comtenu sémantique ot esthétique, domt une
des catactéristiques peut justement Etre sa propor-
Hon de flou-net (hypotheése n" g

I semble prématuré de définir Timportance dec
rmultiples interactions entre les différemtes hypo-
thtsas, mals Nous pouvons SHpRoser que leur
regroupement conduit & wn modéle de schématiza-
Lion dynam jgue.

La partie gauche du schéma représente l'espace
photagraphique et cinémategraphigue en profon-
deur. La représentation double tient campte & fa
fois de la qu.a.nl:if'irhl:'mn des awantd et arridre
plans Le concep! meme de cetle &hwde est de
considérer le flow comme un prolongement de la
profondeur de champ, c'esl pourquol les référents
wflou avant » et « flow arrigre s encadrent Hnéafre
rnent iterm profondeur de champ, Les sersibilites
différentielles ainsi gue les sewlls de reconnais-
sance avant et arriére sont pour ke moment

BE Gt |- tmm e #7 1

e fow s mel de profondear un henfage inabiemds

dissacies, Petude permertra de verifier sl il est
oppartun-de considérer bes deux cas

La zone de profondeur de champ sétend davan-
tage vers bes distances 1es plhes élolgnées. Cest
pourquai nows avens pric woin de positionner 1e
T:'pl:ﬂ': de mise au FnL‘Ht de fal;:m nan 5:,,-m-étr1'que-
Les traits horizontaws sent bien évidemment arbi-
traires car, comme nows Favens déja précise et le
démantrerens dans cette recherche, la transition
du net au flow n'est pas aussi radicale. La partie
droite imbigre les principaus champt influant le
seuil de reconmaissance madulée par la sensibilite
différentielie. Il convient de dissocier l& quart supe-
rieur qui regroupe les champs sérmantigues et
esthétigues, du quart inférieur droit intégrant les
parametres physigues.

Cans ke '|'.|ren1'ii_=r qu.a.rt, ] pn'inh u"l.'nquﬂ't Eierrment
camphe de plusieurs hypothéses déja présentess.
Cans ke secomnd, 11 sagit des Séments technigques
de prise de vue qui conditionneront la base de
Fecheile,

Degré de validation des hypothéses

carmme indique préctdemment, la plupart des
hypothéses ont été validées. || parait nécessaine de
détailler plusieurs des points fondamentaux mis
en urmiére dans cette recherche.

La premidre dtude téalisée 3 Taide du dispositif
permettant d'enregistrer les points de fxation du
regard témoigne que physologiquement, «l'oeil«
est atbiré vers les zones de prégnance nettes.
Toutefols, l& flow, 5 admet encore quelque défini-
tiom, ne lul st pas indifférent, Une nation
imparkante sest alor dégagée, celle du détail du
flow, vaire de netteté du flou

Ce point est fondamental, car il exprime le prin-
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cipe d'urie gradation, st cotrobore Fintérét d'une
echelle de valeur dans le flow. Aknsi, un Nou leger
n'a pas photographiquement ou cingmatographi-
quernent e méme sens quun Ao important, Dans
le premier cas, ol (entendu comme Tensemble
aeil 4+ systemie cortical] cherchera du ditail permet-
tant de mieus comprendre le pourquei de ce flow,
alors que dans ke second cas, il s bormera a exami-
ner la partie nette [damns Mhypothése oo il en
existe) da 'image.

51 lexistence du net sexprime par apposition au
flew, 1 m'an demeure pas moirs gue le flow puksse
sexprimer également par rapport au flow Uimage
nuance ce que la dialectigue ne nuance pas Ce

point corobote nodt hypothéces selon lesquelles
loutil méme de modélisation de la profondsur de
champ, de par son aspect manichéen (il faut
comprendre net-flou-net) doit étre améliond.. Mais,
comme nous Pexpliguiens, Mune des hypothéses
fondamentales qui wus-tendail toute cette rechar-
che consistait & répondre & fa question sufvante.

a Le flou est-] idenfique pour chacun fe,

Les mesures realisdes sur prés de 1Bo personnes
nous permettent, avec toutefois une certaine
prudence, de considérer une Téponse négative dans
Tabksalu mals positive en relatif Danc 'absabu en
effet, la perception du flou nest pas identiqus
pour chagque Individu Cette conclusion n'est pas

Casipr L4 urmvdre ™
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Pascal Martin

» AU dermedrant surprenante compte tenu de la

nature subjective du sujet, Cependant, en admet-
tant des intervalles de deux en deux sur une
echelle de o i 14 et en fenant compte des dcarts
bypes, On phtare I:|I.IE| fue st | '|:|u'|:||ir deg redvr-
rences importantes tendant & prouver que Tz flou
est quantifiable La combimaison des hypolhéses
déid Avogquée prend i fouke son importance, car
la réponse & la guestion precédente st condition-
née par la notion de semsibilite différentielle et de
I'imcrémmentation choisio,
La notlon de sewil st plus complexe et les tests
effectuds permettent de supposer la pertimence de
dewx seuils de quantification.
[re méme qu'en optique physiologique, il existe un
seuil de perception photopique et un ssull scoto-
pigue, on peut imaginer wn systéme similaing pour
la quantification du flow:
= seull de définttion potentielle :

seuil noté seuil OF
= seufl sans potentiel de définition ;

seull noté seufl 5PD
Legeull de définition potentielle serait le seufl au-
deld duquel il ne serait plus possible de
reconnalire Pobjet figurant sur image; mais
permettrail toutsfois de reconnailre sa forme
imfrinsegue,
applique a la restriction de notre recherche [clest-
A-dire a des personnes physigues), ce seuil
correspond & une non-recomnaissance des traits
cl'un Erdividu, mais permettrait dMdentifier quiil
s'agit d'une forme humaine. Le seuil sans potentiel
de définition sevait la Himite au-dela de laquelle
Pobjet dessiné ne serait plus reconnaissable,
confondant forme et fond. Physiguement, ce type
d'image correspend & une image ol be seuil de
brult (dans Facception de poles) prédomine, [es

| “ Losbdied Livwins Lammama® |

W L Pl et i prrefendteiir - oo hirtane saltend

autres hypothéses renseignent wne autre notion
frés importante, celle de la fone de prégnance
floue, cest-d-dire la proportion du flow-net sur une
image,

En effet, d'aprés nos premiers résultats, doux Aous
visueliement trés différents admestaient les
m&mes coslficients Nous en avons déduit gudl
eristait un isomérisme du flou ef avons &udig
tous bes couples de méme valence afin de miodifier
lequation de base.

Cette notion de prégnance, Tonguement dévelop
pee dans cos pages, st véritablement la plerre
angulaire de fa guantification. Elle apporte;, a
travers tous les modulateurs et artefacts de
pondération déterminés, 1a nuance quantifica-
tive & la tache flowe définle comme le
contimuum de la profendeur de champ. Son
intérét est double. D'une part 1a notion de
Fregnance induit une assaciation des phénomenes
physiques et physiclogiques, mals elle ne fige pas
Toutil proposé,

ies artefacts de pondération et bes modulatéurs
cancernent [e degré cémantique ou esthétique de
l'lmagz comdiderée. le pnnc'i'pl: de la qu_.anﬁfin;atiﬁn
TEPOSE SUF FOTgaEngramme Ci-apres

oL

- EBMa (détermination de la tache fioue en fonc-
tion des parametres de prise de vue),

= {§ [rapport entre 13 surface floue et 1a surface
totale de Fimage) dépendant de plusiewrs factewrs.
= A terme de modulation (118 au contraste et au
degreé de qualification désire},

{Chacun de ces peimis falt Vebjet de déweloppe-
ment imporkant au coeur de la thése)

Lo cdherninemeant e |ed diffdrentss modifications
appartées & |'gquation de base incitent a définir
TIPS une dquaticn definitive mais whe dqua-
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tion quantificative du fiou 4 dormées parametra-
bies. Péchelle de quantification proposée est a woir
ci-dessus ™,

Perspective de continuité

Cete recherche a fenté daméiorer un dispositif
existant en |r|'|:¢g'ra.n1: des dléments e ]u&qu'&]nn
dappartenaient a des champs d@ludss paralkshes.
Mo avons souhailé proposer uwn outil tE'«':hmquE
dont e but est d'aider le créateur dans sa tiche
{qu’il soit bechnicien ow artiste). Uindissociabilité
art-technique mows est parue suffisamment indis-
cutable pour vatider cette entreprise. e travail
constitue, nous Pesperons, un préambule & une
meilleure appréhension d'un concept souvent
considéré comme subjectif: le flou-net de profon-
deur. Mienx e conmaitre, mieux e compremdre afin
de le maitriser et Vinfléchir au-deld de coc limites

povurrait &tre le dessein qu'il comviendrait d'appré-
hender maintenant. Ce n'est pas un aboutisse-
ment, mais un commencement tendant & prouver
qu’il est toujours possible d'ameliorer wn modele
existant. 5i sa finalité semble plus appropriée au
cnéma, son utilisation photagraphigue semble
pertinente. principalement &n ce qul concernes
Timage publictaire.

Line des étapes sulvantes seralt dameéliorer Foutil
réalizé, notamment en regard des spécificités de
Timage animés mak galement de le rendre extré
mement fonctionnel d'un point de vue pratique,
Mous avons déja seoqué |3 possihilité de transpo-
ser nos résultats sur des organiseurs persomnels
cofmrme les Palm, Jes Psion cu les Visor), Cette
démarche parait inéhuctable afin que l'outil,
puisque c'est son but, frouve naturellement place
dans les milieux qui devraient trés logiguement
elre les ciens, celul de la photo et du cindma... 1

Catte tchelle o5t associée wne relation mathémra

tigque dank 'irtertt awss) grand witdl ne peat

vazprehends gud partin dus @gorithme

pErmeELLT A atilalion diobe. L SPide ol
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Eanyvrll] dacoEs d'UuF painl de s pralgue
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Fasgal Harun

e comvient cependant de dicsocier fes deux grand:

principes actuellement wlilisés pour rédaliser des
images : Fangentique et le numerigue, Dans le
premier cas, le résultat final west conmu qu'apres
traiternent chimigue, Dans Te second, Venragistre-
menk nuimérigue permel lobdention des risultats
en temps réel La pertinence dé la quantification
en tant gqu'suiil d'anticipation pourraik &tre remise
e Cause. Levolution des procédés condult égale-
ment 4 une redistribution des actes pratiques de
chacun. s soulévent plusieurs gquestions quant &
Pavenir de tous Tes médias

Vadaptation de cette recherche aux technologias
nouvelles™ sans la remelbre cam plefement en
cause, merite plusteurs Infiechissements, Dans I'hy-
pothése ol son utilité en tarme d'anticipation
serait reconnue, || faudrait, 'un point de vie
mathematique, intégrer les principaus algorithmes
de fabrication du flou numérigue En affet, la
ralwrs roEmeE oo 5.|.|.'|:||:||:-r1.. le traitement du :lign.u'l
recueilll (noté DSP dans le jargon des constiuc-
teurs) modifie la tache flowe La pixelisation
provoque des effeis Incormus en argentigue
fmairage, profondeur visuellement mogdifiée,, b dont
il faudrait tenir comptes dans |8 modéls propasé
Mais dans hypothése inverse ol la pertinence de
Fanticipation du Now-net de profondewr serait
rrise en cause, |1 parattral nécessalre de s'intero
ger sur las perspectives d'un - tel outil, Dewsx
analyses semblent, en premigre approche, possi-
hles, La premiére tendrait 3 considérer que
malheyuregsement, i intervient trop tard dans les
thamps photographigues ot cinématographigues,
La seconde analyse est plus positive car elle
permettrait de s'interroger sur l'évolution du flou 3
partir de sa genase dans ["hisktoire de 'art,
Indéperdamment de la quantification et des résul

ta terminnlagie = techmalogiz nouvelle = e solontairement employée, en que Femer
qence de res rduveaus supparks smmente 3 quelques année. Comee B spalignent
Fears Bray, Frowere Dopon et Gisap Lepians dars Tt rosdyc Bon de Cindm eF dernid
t Ievkerobiglies, D Boeck LIniersia, Park, rga, be concept de mocheai £41 un Beran

de fumee qub audorfes toubes sortes damalgames ot de cosfusians de wheaue Farier
Jlobalemert de = nouvelizs fechnalagion = est-oe parer nmouationy en matiée de

WL oS Aet de penfoieen un ifnfoge Inehiimdy

tats obternus nows avons constaté gue la notken
méme du flou demandait une approche différente
de celle du met. Alnsi, en avons-nous dédust -

wle mel est naturel, le flou est culturels. Cetie
rermargue nows améne i recansidérer naotre point
de vue en terme de démarche analytique tempo-
relle

Dans Le Distercialion™, lean-Luc Miche! s'interrage
sut i3 rewersibiiite mediatique de imprimerie et
cite les travaux de Leroi-Courhan®, La thése défen-
due par cet auteur est que « leriture passera dans
Firfrastrucicireg ians altérer Ie fonchionnement de
Pintelligancs, conmme wne Pansition gui aure eu
quelgues milldnaines de primauld o, Subvant un
ralsommement comparable et nuance, qusl est le
devenir du Mou dans Fimage 7

53 genese est propre & la photographie argentique
ef i ses correlats optiques, Le flou st né de cette
defnidne, Catsindra 1] aved alle ? Me dermeurera il
gu'une étape dans 'histoins de la photographie et
phus largement dans Phisteive de Fart? Le tout net
est prapre a la physiologie oculaive, donc appar-
fient au domaine de 'inné, alors que & floy
appartiendrait & celul de Vacguis.,. Grice au nimé-
riggus, & la fransmission par cible el par satellite,
de nouvelles chaines E8lévisées ont wvu le jour, dont
plusieurs Tésarvees & un public jeune, saire rés
jeuns, Il ast particuligrement Intéressant de cons
Latet que de nombreus dessing animes e ferme
regroupe maintenant 'image de synthese) utifisent
la stratification de l'espace an induisant un arrige
ou un -avant plan o Cerfains, par Ie jeu d'alge-
rithmes adaptés, ont recours 4 un semblant de
bascules de point, Indépendamment de Taspect
technigue proprement dit, force est de constater
que ces images participent 3 l'éducation visuelle
des phus jeunes, et la « flow acquisw devient quasi

ko H
AL MetHEL Aupel Lespi-hoursian,

Ln Chetmmemtion, ie gerie-# In parale,
S L OLRC R e o m redmole gl e
HHTAIT L L rithme Albin tichs,
| Harmatan, Fariy Paris, waks.
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dat seperipambation (prashimes dechetigquel 7 Gligcer & Tur & autre, vpligue Fun pas
au dant l'autre esk dvidernment une erreur. Cest camms ¢ @ photographie se arenait
4 win probleme de chimie, ru Machel amge & un probieme de plomerts Uhickote de Fark
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ment un «flow inné s, Le rappart au flau au
Comiraire ne pose pas de prosbleme majeur a

ce public

Le flow-net de profondeur subiva vialsemblable-
ment & travers les Svolutions technigues de
demain, des mutations importantes. Le sens qui
Tui est domne aujou rd"hui rsgue cerlalnerment

de changer, de prendre des voies que nous ne
soupgennons pas. Mais quand ben méme les
mutations technelogiques se succédetont, 11 restera
foujours des artistes pour fes comfourner, afin de
feur donner des dimenstons esthétiques nouvelles,
Popposition Art-Science me daviendra alars que
farmelle. Erfin, sqpérong. el

PASCAL MARTIN |

Frofesseur d'eptique appliguds en phole=cindma ,.
& 'Ecole natisnsle supérisars Louis-Lumisrs, |

Doctleur en sciences de Uinfermation et de la communication
Publications récentes ou &n cours de parution !

_viDernléres technolegles | Le rapport a limage, une mutation
importante souvent oublige s, jn Ecril, Image, oral et newvelles
technologles, sous la direction de Marie-Clauda Veltraine-Soulard
[Universita de Paris VIIl, tevrier 2002,

_siLa dicholomis Art-Sciences en optigue appliguée au cinéma e,
in guestion de Communication, collogus Aleccay, Metz novembre 2002
_aiLle fleufret de preforndeur en cinemBscope v,

Collosue international en Sorbonne. Le cinémasceps,

0% origines, son héritage. seus la direction

de Jean-lncques Measy ot Michel Marie, décambre 2002

i Optigua photagraphigua ot ehjectife & in Ercyclopasdia
Universalis, seuvells ddition du Thessurus phate. Juin 2003,
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» De la perspective au point de vue:
une compression de U'espace temps

Francine Lévy

Résumé Limage pholegraphigue ef cinématographique <emparent de lespace an ure fraction de secarde, Coetbe
trapsrmutaieon instantands, gui & fascind Uillusiomnste Melss st grice & il des spectateors shahis, el depus
longtemps divenue ardinaine 5iardinaire msme, gu'on ea 8 décaparis commant ol & appuie sur les Bgnes pour
condulre L main & lewr dessin. EE, oo laisant, ona qublis que o gul se dessine loe gul se fillmel, dolt &tre reqarde
d abord. Dans le = tut donne s de Ls captakion, n'y 8 1-il pas de « non va =, de ce gue les artistes =t l=s peinires

e parLculier, dissimolen sous bes woiles de Capparence, &1 Owl, Ne S8 Fevele Que LS grogressivenenl, o1 1oul
parisculi#rement an changeant de o paint de voe =, L quéstion du « paink de vue= 251 au cemre de la creatian
visueile, ol plus encare dé la créaalion oinemalacraphioue. IEest pessibie de travailer & La fois La surface de Timage
ot man epassewr Se likerer de La dictature de Uaabeciinie = imposae par les opligues phategraphiques laissa

esparer dir mouvelles formes narralives,

Abstract Pholagraphic and cnemalographic images seize space far much less than a second, Thas instantaneous
transmutation, which fascenated the illusignist Mélies, and, through him, 2 Lot of amazed spectators, has since
become commonplace. Se cormmorglace in fack, that we hawe forgotten how the eye relies on lines in erder ta quids
the hand towards i1s drawing. Conseguently, we hawe aiso fargoiten that what is drawn [what is fitmed] showd

firss be lpaked at. ‘Whan acaptenngs an image thare are things which are not ommediatelys wisible. alemants which
artisls and especially panters condael betind dppearances, Thiega slevents Fovesl thairs e HRls By Lkl
particularly iy changirg the « poinl af virws, The queshion af paint of wiew is sl the core al visual crestion and,
morearer, the centrel &sue ol lnmmeking. Bath surface end depth ol an smege can be warked on. Dispo=ing of

he tpranny ol absectivity, imposed by the camerd Lens, allows [or ihe hope thal new sarralive farms may &merge,

&3 Cahise gy fre n®



Francims Lavy

Uimage cinématographbgue, tout en se référant
sans cesse, par la volx de ses chefs opérateurs, &
la peinture classique, omet gravement de se
référer & ce qui a permis son épanoulssement et
parfois £a talentueuse technicité: le dessin. On
'p:'u.t les r_nmp-'hznll?c-, le dessin necessite un
apprentissage dont la caméra et 'appareil photo
dispense : celul de reproduire 'espace selon une
perspective que 1'eil reconnait comme étant
signme, Limage photographique et cinématogra-
phique :'l'rhp:l.n-'nt de I'I:p.tzl on une fraction
de seconde, Cette transmutation instantanée, qui
a fascing Tillusfonniste MeEligs et grice & Tui des
spectateurs ébahis, est depuis longtemps devenue
ordinaire, 5i ordinaire méme, qu'on en a désap-
pris comment I'eil s'appuie sur les lignes pour
conduire Ta main a leur dessin, Et, co faisant, om
a oublié que ce qui se dessine [ce qui s filme),
daoit Etre regardé 4'abord,

I arrive pourtant que le regard insiste, dans
certains films Il artive aussi qu'une image persiste,
parfois, bien apres |3 projection, qu'elle se détache
du flux filmigue et vienne sinterposer, entre ["his-
teire =t la meémaire, Cette image-la. qui est souent
indescriptible, semble contenir toutes ks auires,
étre licone a travers laquelle 1e regard transite vers
un autre espace, un autre temps. Cest & la pour-
sufte de cet dvénement mare qua je suis, cest dans
son sillage gue e cherche.

Toutefoks, et pour briler quelques étapes sinueu-
ses, je ditai que cette image, qui n'en west pas une,
est toutefols « vizualisable » & travers ce que je
nomine «be point de vae s, et qu'elle ne s& détache
i e Filmingeee fqu'a certaines ronditions, dont ie
n'ai pas encore fini d'inventorier le nombre ni les
i tilisant 1a perspective aptique,

! “ L Lguiis Lumsspng®

W O il s e ol il ol VAl | R o e KRR O e il e

dont plus persanne ne s¥étonme depuis ke Xy siecle
ien Europe], comme un outil de décryptage de
Image que jal compris a quel point elle &alt
precieuse, riche de possibiites visuelles &1 de sens,
et 4 la fais, sxtracrdinalremeant llustenniste, Ells
et b frudt du menathédisme, et de Pirvention du
concept d'infinl. Autant dire un point de vue
unigue. Mais c'est en la sublsant paniblement

all lorg de films sans corps eb sans esprit, que |'al
compris qu'eile nous emprisonnait dans sa lol, &
que-trop pew de cinracies avaiant owe 13 rermetite
BT |:|1.|e!.t'i|;|r|, alors qLie la peinture avait d.f-F-u'i:
longlemmps, par la Torce des choses, il @5t vral, aban-
dorng la représentation perspectiviste de Pespacs,

De la perspective et du point de vue

Nous savgms que letat perspectif de limage est le
risuftal dhune vision monooulalne projetée par un Eil
ou um Objectif et tradulte par une main ou une
mcanigue optigue.

Lz cenfre de Nimage est rejete & 'mfini, donc, par
esmence, impossible 3 atteindre, 3 woir On représente
powtant cet infimi par un poirt (sans surface ni
épalsseur) a l'intersection des ligres fuyantes. Ce
point materialise fa limite du wvisible, Timite au-dela
de laquelle 'Dbservateur sait que le monde est
continu sans pouvadr le vetifiar || dott savoir aussl
que ce point est totalernent dépendant de sa wision
propre done de sa position d'E( dars Fespace. 57] sa
meut, alars ke point (dit «de fultes: ce qui sédhappe)
se déplacera avec hel dans les trois dimensions de
Fespace, 1a longueur, 1a hautews, ef 1a profondeur
Chague infime mousernent de son corps ful offrira
pime dgiom noovelle du rmonde i Fertonire
Lobservateur esf, par sa liberté de mouement, e
créateur de sa propre vision de Tespace, et du mnds,



Ce 'pl;rint, Erninemment varinhle, edb non seulemeant
itnage di nan vsible, mais Sgalement figure du
non figurasle, Ca point, parce qu'll dirige le regard
du spectabeur sur une gaone parbiculiéne de lespace
dans Fimage, trakit non seulement 1a présence de
somn auteur en deca de I'image, mals affirme son
intention particulicére de nous donner a lire une
portion despace plutét guune autre,

Toute composition en perspective, denonce la posie
tiem de I'wefl qui regarde: c'est |a place du peintra
du photographe ou du cméasts i 'eewre Trais
c'est aussl, face & V'ewuere finde, évidence de som
absence, 'evidement de sa présence

Car, Ta toile et le plan film, sont des plans frontaux
qui sTnterposent enfre Peilet Finfink, Leurs cadres
cant feurs Hmites, non séulement dang e Fﬂ.ll'l
frontal du réel auguel elles appartiennent, mais
sont ggalement leurs limites dans l'espace profond
symboligue. Le cadre dé Timage s'interpose physi
guement entre T'ozil ef Minfini comme s'interpose
une @uyre entre san créateur et infinité des
regards qui se pocent sur alle,

Clest powrqued, Pusage de la perspective centrale
convoque, pius que tout autre, Ta présence de ar-
tiste, aussitdt démentie par lexistence du cadre
qul est trés précisément le signe de son absence.
est probable que ce soit 3 intértewr de ce double
paradaxe, présence/abence, et infini/limite, que se
joue et e dejous toute création visuelle.

La perspective restituge ne livie pas seulement
Pespace qu'elle décrit comme [& ferait un simple
mirair, elie imtroduit une dimension plus abstraite:
le regard du peintre, sa vision du monde. Elle est
avant tout la réponse & wn guestionnement essen
tiel quil est cetul du point de vue. 00 sulse, de

quel endroit, & quelle bauteur, sous quel angle,
en fanction de quels repéres, et avec quel moyen
fgraphigue ou optique) suis-je en train de regander
ce gue e regande, de reproduire of gue je vois?
Danner & regarder une image, Cest avoir, avant
tout, choisi un poind de vue pour soi-méme mais
aussi @ la place » du spectateur potenticl Par la
penpeciive, Te speclateur o4l au centre du monde
quie l'am crée pour lui. [l est substitué a Tauteur,
il sitge a la place du réalzatewr, i appartient &
Fimage. S%om regard est conforté par la reconnals-
sance visuelle des pspaces et des objets gul
obdfssent aux mémes lols de la perspective que
hij-méme, dans e méme termps et dans le mams
mouwement. Cest le processus d'identification
meéma qui est en jeu.

Cette pride de condcience fondamentale e Nae
genérateur de NMulilisation et de Finterpeétation

de la perspective employee par les artisies parce
qu'elle content en elle les indices, les signes, les
Tigres de Tintention signiflante

Le cinema exerce une pratique consciente des lais
de la perspective et de sos ressources dans Image.
la hauteur de la caméra et un paramétre deter-
rifnant dans notre perceplion de Tespace, elle
favorise notre empathie physique 3 la narration.
Dans The shinning (Stanley Kubrick, 1080, la
caméra a oopom du sof nous propose 1a vision
subjective d'un enfant pédalant sur son tricyels
dans Yes couloirs de 1hbtel, & cette hauteuwr, les
plafonds semblent trés haut, 185 coulolrs trés langs,
et Tensemble renforce Te sentiment de solitude et
Fa vagque angoisse de enfant

Par contre, I'orfl =sans gravité = de la camém =0
dans Srake eyes (Brian de Palma, 198} fait de nous
des témolns sans regard. On en verra un pei plus =

Cahier L it Lurmbirng &™)



Francing Levy

o= gin le messor .-.rEnmi-l.lu-:.

& foutes les hauteurs de point de vue, Interma-
diaires enftre ces deux exemples, Mintention est
signifiante et en principe, affirmée comme telle,
Il n'y a pas de hauteur snormales comme on
Tertend souvent dire sur les plateaus, un peu
negligemment,

Grace 4 la perspective opligue, ce qué nous donne
Ie point de vue au cinéma, en photegraphie, et
qu’il nous donnait dans la peinture classique
depuis le Quatfrocents, £est une sensation de
Teconnaissance, une totalite homogene et mime-
thgue Un fout qui s'interpréte, non seulement en
termes de composition, laquelle reste fermement
contraimte par son cadre, mais qui affirme égale-
ment le point de vue de Pautews, sa refation 3
Tespace et au syujet, Ladhesion 4 1a naration. a
Vilusion cinEmatographigue est boute enbiere
comprise dars cette relation quil, depuls 1invention
des outils opligques de captation d'images, est
souswent considénde comme une évidence. Car la
représentation photographigue, qus en naissani

a bouleversé la représentation picturale’, est
devenue & son tour, phus souvent que la réalité
efle-méme, fe référent viswel essentizl

La perspective optique, donc, captée et non plus
construite, reste toutefois le lieu possible d'une
expérmentation visuelle, liée 3 1a narration.
D'autant que V'impazssibilite de Voutil optigue ast
maintenant ébranlée par Voutll numérigue. La
question qui se pose 3 présant est celle de 1évolu-
tion possible des formes narratives. par Fimage
cingmatographique, Bt principalement, celie de son
evalution farmelle au regard d= lanalogie puis-
sante [ef nécessaire] avee le réel que nous
preposent les outily opligues =t numengues,

il

W Dp &1 pecpecing o pobal 08 e nee ompussioe OF Depaie e

Comment déplacer e spectateur du centre de
Timage, comment l8 mauvalt mals auss! Femouvair
autrement

On salt gendralement ce que la perspective
aptigue nous domme, mals il faut & présent nous
interroger surf ce gu'slle nous soustrait. Dans le
#tout donné » de la captation, n'y & 1l pas de
«MON VU, de o que les artistes el les peintres

en particulier, dissimubent sous les volles de Tappa-
rence, et qui, ne s2 rEvele que Drés progressive-
ment, et tout particulierement en changeant

de + point de viees

o L cimEm e peul quisiiir um espace fusoie ef
firrited en frofs dimensions qui dolt deverir sigriffoa-
i dans les Kmites rigides d'un cadre rectangulaire,
et i ome peut traditionmellement offric quin sew!
angle de vue @ la fois,

Envisages de renverser Ja situation ef diessayper de
FECRRET W e el aver fes sewles informaticnd
données porle film; ce paysage senait faif de vides
et de Blancs et de détails inuiles.s

Cette hypothéss ironigue, émise par Peter
Cresnaway. tend i confirmer gua 13 question du
point de vue au cinéma, tient moins & Yanalyse de
€z gue e point de vue optique nous donne, indices
et intentions, ce dont quelgues réalisateurs se
délectent, que de ce qu'fl nous soustrait {rarement
intentioninellement]. Cest dans les wvides s les
wblamcs» et fes « détails mutiles» gue sa tissela
trame invisible de =Tespace-temps » dans leguel
toute narration saccompliy, Cet espace global domt
11 forme finale, jamais expressément vus, maks
toufours ressentie, contient i fotalivd du film et

fa réduit & ume forme primaine, simplifiée, asck-
chée, gui deviendra, dans le meilleuwr des cas,
Fichne du fitm, son indice premier, limage que

L pirdicie, elle, #4 desdeme
abrd rate, peinlue ! peinbune
support  surface, ot lavsguisle
sk reednvmnun Fgurpt e, oile
avait défimitivement foured s oy
il representation de Fevgace
premspinddif Musinniste

u Gl |- Lisswbin &1



javais nommes, en oF, o distolue =" parce quielie
etait dissoute dans le flux cinématographique, ot
suljette 3 toutes les compramisshens, Pour Ta deécon-
vrir et Ba formuber, (1 mia fallu d'abord casséchers
le flus narratif et en découvrir le lit.

u £ guelest ce e tronsmettre, simon extraire wn
stock d'un flux, wn rdsidu pérenne, d'un matérau
todegradeble, un corps dur d'un corps mow /= *

Cette fmage a fini par se révéler | elle est devenue
wisthie au cours d'un processus analytique que |ai
Mis & eEuvTe, Jie cours de ma théss Y, pour deg
p:lnturl.-:. narralives antérieures & la mise au ptr'ml.
gesmetrique de la perspective au X¥I° siecie
Vavais chalsi s Scdmes de fa Tégende de Sainte
Barbe d'un maitre lamand du premier quart du
EATE

Scénes de la legende de Sainte Barbe

La rason principale de ce choix tenait & ce qu'il v
avait, dams cette ceuvre, comme dans guelgues
autres de la méme epoque, ¥ compris en France,
une multiplicité d'espacee &t donc de podnts de
vues dans un cadre unigue. Cette multiplicité de
points de vue était signifiée par des perspectives
différantes obéissant 3 des points de fuite
distincts, La totalité de ces perspectives cohabl
bafent dams un espace unifie par un seul cadre,
Mais, surtout, elles ne se manifestaient pas indivi-
duellermsnt, au contraire, elles participaient
puissammment a la narration et hemogéndisaient
parfaitement |a représentation de l'espace ala
surface de la tofla

Catte peinture m'a semblé, fout a la fois. exiraordi-
nairement inhabituelle au regard de la géométrie

i D cendivia diavis
Lo pimture = Vimage
dhsolus, Thise

g Joctoead, Farli 1,
Panl bfom Sorbonne
SLEES

Ehois Dhoskeay, i Dide,
un Mimdrele, po1g.
Editlerrs Odile facal
Fatks 2o,

classigue, comme 5i elle contenait un secret perdu
depuis les Lumigres et la Raison, ef, simuliané-
ment, merveifleusernent moderne au regard de
Fentrainement cognitif intensif que subit notre
fonctionmement visuel depuis la fin du XK' stacle.
Elle contenait entiérs, et 3 elle seule, du temps,
de Tespare, et du mouvernent. Elle racomtalt une
histoite Tongue, et forl romanesigue.

Je me swis interregée, puisqu'il s'agissalt d'une
teuvre hagiographigue, sur le temps deoulé et la
durde respective des dvdnements wlatés, 1'ai lente,
an quelgue sotke une « cindmaticationds de
leeuvme peinke

Comme au cinéma, 11y avait un montage de plans
syccessifs contenant beur propre durée et leur
propre espace signifiant, La successivité des scénes
était confirmée, 3 Ia fois par le su des événements
marquants la vWe-de Sainte Barbe, mals aussi
natureflement, par une direction dennée afa
becture de 'oewvre peinte qui correspondait & cefle
de 1a lecture de Técrit: de gauche a droite et de
haut en has.

Jal alors procedé & un découpage chronabogigue,
SCENE par stene, en falsant coinclder graphique-
ment, a 13 fois Ta position au sol du personnage
Barbe dans son gspace, #f le point de fuite
carespondant au décor dans leguel elle etait
inserite, Puis j'ai relid, en une trajectoine au sol les
dgifferentes stations du personnage, et les différents
paints de fuites swuccessifs.

Une forme en trois dimension s'est déployee sous
mes yeux, enveloppant chaque scene, e moindi-
gquant précisément chague v point s de mantage.
En trois dimensions, ced « pointss de mantage,

L] 3
Du ciedma duns A Terme
prdneune = Jfmdge :"""“"'*
Al oLy, i,
it i Malesibeh.
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= #taient en réalité des plis qui se formaient sur una

nappe spatictemporelle contenant la totalité des
gvinemisnis de 13 vie fgurée de Sainte Barbe
Chacun de ces plis délimitait un espace-temps
particulier. Selon Iz surface et I'inclinaison dela
nappe, on pouvait déduire que Févénement panc-
tueliement reprasentd, avalt &t lent ou bref 4 ce
predulre. Lorsque Ta surface était large et peu
inchinee, Sainte Bathe enduratt son enfarmement,
Lorsqu'elle subit e chatiment par P'épée, nfligeé par
son pére, la nappe est étrofte et fartement
inchngs

Mais, c'est la figuration du passage de la mork
terrestre de Sainte Barbe a sa sanctification, qui a
retenu toute mon attention..,

Quadvient-l de 'espace et du temps auprés de
DieEu 7 La réponse graphique lvrée par la nappe
spatio-ternporel le et celle d'une quasi-immabilité.
Les dewex paints de fuite correspondant aux deux
presences simultanées de 5ainte Barke sont
alignés verticalernent sur la m&me colonne. Autant
dire qu'ils sont presque confondus! La nappe
spatic-tempomnelle immabilise en se réduisant 3
une ligre virtualle en 2 dimensions. La « nappe -
disparait.

La sanctification de Sainte Barbe s'accomplit ains
par une réunification de l'espace et du termps.
Espace qui converge. vers un seul infind, sans
durée, ou éterned,

Cels rdiit £ e 1':5]&:1.1:.- de |"i1'r|.:.-gl.-I humqgi-ni-i;é
par le paint de fuite unique (le point de vue
unigue), celui que nous restitue fa peinture post
renatssante, ¢ depuis, la photographie et le
cinemma, est un espace confusément ressentd,
depuis longhemps, comme intemporal et pourgquol
pas divin.

1] gy Loypib—Lusivipsrm 4" |

wi e o prriprolive au point de vie: bee compresson de JEspace ey

De fait, cot pspace-fd o esclu lag « wideg « leg
sblancis et oles détabls inutiles = Unifié par un
seul regard, un seul cell méme, il antient e TOUT
[Véternitié).

e gunhjects la scinérmatisation » de « scenes de
la légende de Sainte Barbe » vis-a-vis de la narra-
ton, c'est que, d'une part, 35l y & narration, i1y a
une dures, que la durde ndcessite de T'espace, mais
que cet sspace peul tre considérablement réduit,
voire plie £t se superposer sans que la narration
n'en patisse, ce qui peut justifier la simultanésté
dos apparitions (présences), Par contre, les apparl-
trors ne serent inscrites dans wn temps défini que
5i l'espace (meme réduit) qui Teur est afférent est
coherent. cest-a-dire corresponde & un point de
wue perspechf ui-méme défini.

En focalizant le regard sur I'intention plus ou
mains afflrmée des autews, be dnéma nous donme
te plus souvent a wiir des Images Httaraies, des
images orgamsees comme le langage, & 'efficacité
sigrifiante certaine, mals sans que Pefficacité de 1a
représentation elle-rméme ne soit Mellement mise
en jew. Uimage pourrait, <i el e detachait de
ceble, lrés tentants, mais trés sierile, ambition
detre eternelle (divine), assumer et exploiter au
miEus sa composants spatiale en cherchant 3
multiplier les points de vaes dans un méme cadre,
a démuitiphier le potentiel narratif du cinema, a
augmenter et épaissir le sens du récil

Clest une tentation a laquelle certains realisateurs
ont cédé, par des voies diverses qui miont pas
toites de pertinence spécifiquement visuelle, 1f
semble, &n effet, que ot tentatives les plus
fréquentes soient des tenkatives scénariques aux



dépens des tentatives visuelles et/ou plastiques.
Cest, en partie, justifie par ke fait que, jusqu’a uns
époque Técente, les anmées go en France, I'image
cinématographigue était difficilement manipulable
et que les solutions technigques gui auraient
permis une multiplication de points de vues
stmultanés sur un plan Etakent rsquées pour

la pellicule meme.

En 1980, un fune réalisateur polonals, Zkignew
Ryboynskl dit « Zblg e réalise Tango et abtient, pour
ee court-métrage dit < expérimentals un Oscar aux
LISA, De falt, Tange 65t une performance technique
exceptionnelle, dat@ en sus d'un humour et d'un
talent que les marchands délectroménager ne se
sont pas prives de recycler dans leurs publicités

TANGO_Zbig_1780

La caméra est fize, haute et plongeants sur e décor
d'une chambre: Cest un ceil sans affect, presgue

w SATIE gravité =, un ceil sans regard. La piéce est
vide, Un ballon jalllit par 1a fenétre. Un enfant
apparalt & 5a sulte, escalade la fenétre, récupéne
on ballon, ressort par la fenstre Le Ballom sejalliit
par la fenétre, avec e mdme mouvement, e méme
termpo. Pendant que Fenfant a sa suite, avec les
mémes gestes, récupére son balion, une femme
entre dans la chambre, va au placard Powvre, se
déshahille &b 52 change, Entre ternps le hallon est
vt broid (ol et Penfant reparti trais foia
Progressivernent la pigce va se remplir d'une foule
de persontages qui abelssent & un maolvemsent &t a
un rythme qui beur est propre, différent por
chacun, et cyclique, 11 $%agit en fait, systématique-
ment de 1a méme prise muttbipliee &t réinorsstés. Ce
ballet hallucinant, rythmé par le Tange de la bande

sonare, pousse i son comble, & Tépoque, la
complexiié visuelle cinématographique. Le temps et
Iz mouyvement y bégalent, en apparence, niant
brusgquement, par mage, la raditionmelle Auidite
linaire cinématographique, Mais le temps et le
mavernent saceamplissent quand méme: cettains
personnages disparaissent, d'autres apparabsent, Te
rycle de certaing de lewrs mouvernents sallonge ou
se raccourcit, finalement, doucement, la pisce s
vide. Elle est vide. Et l'om reste sidénd davoir vu, au
gré des divagations de nos yeus surexcites, une
farrrne e déchabiller et ge rhabifler cane cesse, une
imére chareger son bébé, un plombier entrer par une
porie et sorflr par une autre, 'enfant ratcraper son
ballon, un groupe s'asseolr et boire autour d'une
table, un couple se coucher et faire lamour et de
nombreuses autres scénes encore cent ois epatées,
serialisées. Lespace qui les contient, lui, st rests
parfalterment Imrmablile ef constant Chacun était
ankmé dans son temps et son espace propre, Par la
prouesse technigue des caches et des incrustations
multiples, 3 ka limite de la résistance de 1a pellicule,
ils amt cohalbité visuellement &n surnombre dans
un décor trés Bimité (cadrd], tout &n continuant &
agir comme &1 y Staient seuls.

Dans cet exemple, esaclemeant comme dans celui
de Scénes de la légende de Sammte Barbe, 12 paradoxe
est wisuel: la confromtation et la simultanété des
temps individuels dans un espace que chacun s'ap-
proprie sans se douter quil est commun, nie
fondamentalement la loi perspective de 1a TEpIESeT
tation de lespace, malgee et aux dépens du mode
de captation

Je vy dire, essentiellement & propos des nouwvel-
Ies formes maratives pour le cineéma, quil y a,

racanter des histoires subjectives, qui se déroulent =

Pubdicitd 1livisie
o fa waT g
AFl=NIm, gy
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Framcing Lavy

= dans des temps subjectifs, une nécessité a les

situer dans des espaces rendus visiblement subjec-
s, Cetie subjectivité peut &re rendue visible par
différents moyens: celui qu'emploie Zbig est trés
sitnilaire aux moyens mis en ceuvre par le peintre
des Scémes de ln Wgende de Sainte Barbe, il a atin-
bué & chacun de ses perionnages un espace
slibjectif en lewr accordant un temps propre. Ce
temps, visiblement distinct de ceux gui le jousxtent,
contredit la perspective globale de l'image, tout en
lui conseTwani une hamogenéité parfaile,

Do facons diffirentes, essenticlement dur le mode
narratif, Brian de Palma avec Saabe epes, o0 David
Linch aver Mulhelland Crive sont 4 la recherche de
e gue «le femps cadrd s (la perspective cinémato-
graphigque) nous a scustrait.

Drans Serke epes, ba dispersion du regard et Thysté-
riee des sens {auditifs ef visuels) préfigurent
dentrée I confusion qui va traverser cette enquéte
polkcibre & huis cdos,

SNAKE EVES_Brian de Palma_1998

Le huis clos se déroule dans une grande salle de
spart cifculaire altenante 4 wn casing et un
hiotel. LUin meurtre a Hew pendant un combat de
boxe, les » 1 coo témelns coulaires » sont retenus
dans le casing, o On @ 1500 ciméras, Boo powr fe
casine, pao pour Fhotel of quotre camdras par rane
de jeuw explique le chef de la sireté, On sait on
outre quiil i adail quiatre caméras autour du ring
o 58 déroulait le combat.

Les conditions somt Téunies, en ApRarence, pour

que la wision soit absalument et définitivernent
circonscrite, Tout est organisé ef présenté de fagon

“ Catwet Les-Lismbren"]
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a nous faire croire gque riery n'a dchappé a la vue,
directe ou enregistrée. £1, de fait, dés be début de
lenquéte, on sait guune des cameras a enregistre
un ndice de taille: I'un des dews boxeyrs s'ast
noouché s valontaitement. Il n'a pas €té atteint par
Iz coup de poing fatal; lawe caméra (et €3 hauteur)
Tévile que ke coup nest pas porté,

Cest be KD qui déclenche 'assassinat, mais aucun
Ges 1 ooo témeins, 2 aucune des 1500 Cameras
Ta rien i,

L& coup de poing agit successiverment de fagon
EE:'lI!l'IpHE =t :-Eﬂl'l'iﬁlgr: R Frl:i.‘tl:,l.il;iTll' |3|_'|:.r|:|a_-
temment) I3 o0 on Vattend, | concentre sur tui
toute M'énergle portée par les regards comwergents.
En ne se produisant pas vraiment, il révéle le < plin
qui va inverser la direction du regard {I'enguéte) et
fe projeter jusquaux Timites du cadre {le stadium).
A cette intersection-1a, celle de ta machoire ot du
paing, précisément, e point de vue nlexiste pas:

le KO du boxeur mest que diversion; a 1a fols point
de fuite de la convergence des regards [simulation
de perspective ratiormeile), et llew exact de son
absence {evidence de image/illusion fictionmelle-
on salt bien qu'au eindma, aveun coup de poing
rlest jamais porté].

En effet, ce dispositil de circonscription de Nespace,
hablement indult dés les premidres minutes du
fitm {panaramigues, filés circulaires) contraitement
a ce gque Fon ressent, est un kure; ke sujet du
scdmario est, em fait, celul de Mavewglement, de 1'ob-
turation, de l'obstruction de la perspective visuelle.
En obligeant te regard vers le ving, Brian de Palma
décentre Tespace de l"action, Toute |'Enigme s
développs ef se résout, en effel, en dech: non pas
hors de vue (hors chamip), mais hors de regard.
Claxt pourqubi, Bicolas Cage, gui mene !'l_'n-quit-:
de boul &n bout, ne comprend que trés tardive-



ment, faule de s’ interroger sur oz gu'lh volt, que fa
camiera qui fui a révélé le KOosimulg, est Faeil
ogravité o=, une cameéra {secréte] finée sur un
ballon au plafend du stadlum. Et done que cest
cet woella (divin?) gul Tul révélera le resporsable
du meurire,

Cet entegistrement sans regard, m'a rien soustrakt
& |a wue du policier, mais le policier n'a pas regardé
ce qu'il a vu. Cette image, non intentionneflement
cadreée, en plongés totale, done réduite & dewx
dirnensions aux dépens das tmois dimensions de
la perspective visuelle, semblait ne délivrar que
fles informations partielles, alors quele offfait
petenithellemient Ta totalité des informations.

Le poirt de vue de toubs image captés opligiee-
ment et prioritairement spatial, 81, faute den

faire le premier paramétre d'analyse, notre regard
sur Timage est partiel, Minformation gu'elke nows
delivre est incompletemnent pergue, que cetie infor-
mation soit narrative ou cognitive, 1l sermble que
Brian de Palma en sous-titrant son film Soake Epes
seeiney 5 deceiving me youlait men signifer de plos

Dans Mulkolland Orive de David Linch, tout e
miande percoit Iinversion du point de vue rarratin,
puisgiee e rdle des deux fernmes sinverse syméti-
guement aw cours du film.

Wais comment cetie inversion se produit-elie o
surteut s‘accompagne t-efle d'une rupture de paint
de vue spatial?

En changeant de personnalité et de destin,
comment, wisuellement, ces deux fermmes subis-
sent-ellas la modification de leur espace-temps?
Blem, en affet, dans le scénarlo, plindlique qu'elkas
alent veloptairement échangé Teur rdle, par contre,
guand leur espace-Temps sest o pllé e, « boucle »

™

sur ful-reéme, les événements vont <2 modifier,

I'ai imaging que Iimage de |a nappe spatio-iempo-
relle de ce film est celle de Farmmeau de Boebius:
un ruban étroit, refermé sur lul-méme en une
torsion, dont la surface externe devient, dand la
continuité Hedaire du regard 52 surface interne.

A quel moment et sous quelle forme cela se
produdit-if

MULHOLLAND DRIVE_David Linch_2000

Mulholland Drive e, comme son nom [indigue
une route, mais wie route simuedss qul serpents
sur les collines de Los Angeles. Camme toute route
simueuse, elle révsle aprés chagque virage une vise
différents, qui a élé précidemment masqueés par
la parol de la colling qui la surplombe, La routs esi
b ruban

Clest sur cetle route, quelgues instant apres fe
genertque, que se prodult Vaccident de voitune
dont « Bita e va sextraire, amndsigue. Cet impact,
outre qu'il dédenche Fargument sur leguel va se
gomstruire foube la premiere partie de la naration,
est, comme cela se produit dars Snake epes un
paint de Tuite aveugle, le paint de rencontre maté-
Halise de tows les regands et simultanément
Torigine de toutes Fes hypothéses, de tous les
points de wues centrifuges. Car ce qui importe, est
moins 'impact (gui a reellement su Heu cette fois,
et qui a éta filme simultanédment par treds
cameéras), que le lieuw ou i se prodait: sur
Mulhelland Crive, une route ou fe « point de vues
change sams cesse.

Sur e wersant scénarique, il ast ewentiellement

|.‘.|L|E5t|:.1rl du double ot du dedoublement ; des
personnages, des évenements, des scénes, des

Cafini Lmips-Lutrvire 5" |



= plans Cetle figure double, fendue, forte en poten-

tiel narratil et déja souvent traitee en IPeratune £f
au cindmg brouve icl une expression visuelle parti-
culiére, Uune est Fautre: dans un autre
espace-temps. dans une autre durée, dans un autre
liew. Lune, Betty, est en devenin, auire, Rita, a
acheve un parcours et elle perdu la memaite,

Elles tont rarement ensemble dans & méme cadre,
et, lorsqu'elles v somt, elles sont cote & cote,
ressemblartes, et prétes a se fondre 'une dans
Fautre Ce qui d'ailleurs se produit 3 Nimage, dans
un plan d'armour fusicomel, ol Te profil de 'une se
confond avec fa face de Tautre, et le visage double
qui se révele, comme sur un tableau de Ficasso,
semble gtre deux points de wues sur un méme
VISAQE,

Lersque que Bita est sur e point de recouvrer la
rrdrraire, Betty disparafl. Le ruban de leur espace-
temps & accompll sa wirlte. Elles woni de nouveau
58 Tencontrer, mats Rita seva Camnilla et Befty seva
Diane,

aur le versant visuel, Vimage du ruban de Moébius
est annancée, dés le générique, par deux plans
courts successifs, monirant, de nuit, les feux arrigne
d'une voiture rouiant wne feis vers la droite du
cadre, et au plan suivant vers la gauche du cadre.
Puls, en la suivant de prés, dans la nuit, on ne peut
que tire sur la plaque d'immatriculation «2 GAT..»
[dews portes]). Mals clest la grande perspective dé
nuit sur Los Angeles, toute tendue par les fuyantes
eclairées des avenues corwvergeant vers I'horizon,
qui anmonce réeflement Te cadre du prember palnt
de viue, celul de Bita tout juste extraite de la
vaibure accidentés, Dans o plan subjectif, réalisé
au steadycam, on ressent, physiquement, l'impossi-
bilité d 'Ewiter |pour Rita} cette injonction

(= g LS BT L |
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B e B s e i podol e v e domnpreiriin de espace femmp

impErative vers Tharizon, vers oo gui est frace
Powr atteindre b wille, elle traversera bes rubans
de plusieurs avenues. Autant de plans et de
surfaces successives, o sous » e niveau desguelies
elie descend.

Le chamgement d'échelle spatiale correspond
surtowt au changement déchelle ternporelie,
Elfe penétre sur le ruban que Dasved Linch va
tordre pour elle: rue, routes, ligne blanches,
perspectives longues et deroulées,

De mame, lersqu'elle se faufile dans un appar-
tement vide on la découwwre & la fin d'un patht
travelling vertical lent £t tres serré qul glisse
intentionnellement sur la surface de la talkle
ge la auisine, pour nous 1a rewéler cachee
w50us T surfaces de la table

Leg plams horizontaug, les curfaces ot los passages
de ces surfaces i d'autres sont 5'|;|;|t'iq|qrru.-nt

fa traduciion d'un termps « traverse », nosm
mesurable: Ce sont ks o blancs s et 1es ovides s
fque e cinérma cherche en genéral 3 éviter,

mais qui permettront & David Lmch d'inverser
imperceptiblement laspace-temps de sa
narration

A 1a recherche du moment T, de T'image « clef s,
de Vinstant du pli, je décowvre que la = torsion =
de espace-temps ne se produit pas simulta
némart d IMimage et sur le plan narratif
fackuel: Uinversion temporelle se produit, dans
le chammp narratifau moment o Rita ouvee |y
boite bleue dont elle détenait la clef sars en
connalre en Musage, Malheureusement, visuelle-
ment, & cet mstant, 7 ne se produit gu'un
ditcevant room avant suivit d'un fondu au noir,
qui krés (trop) facilement autorise n'imparte
quelie modificatton radicale de la diéggese.



Par contre, Ja vraie inversion spatiale se produit
Pew apres, hors toute présence, lors dun long
travelling avant, dans la pénombre de lagquelle
mémerge qu'une fente lumineuse provenant dune
fenétre éloignée. Le travelling commence dans le
deécar de Nappartement gut a servi de refuge a
Rira, et de scéne 3 toute la premiére partie da
I'iistoire. Mais, par une surimpression ivisible et
largement favorisée par la penombre et fa
présence superposzble de [a fenétre, 1e travelling
avant aboutit dans le bungalow de Diane, le
personnage principal de ka secande partie.

Airgi, dans une durée gue le einéma nous offrs
comime continue, un changement radical d'espace
viuel &t marratif a eu Hew, Toutefols, cet artifice
parce quil sappule sur une continulté visuelle (st
non pas sur un point de monfage) permet de nous
plonger, nan pas dans Pavenir du récit, non pas
dans som 'p-:..'.-r.-é. miais, dans ure gutre dimension
du temps de Phisteire. Un temps ou Bita s'appeile
Camilia el ol Belty se normemee Diane, L torsion de
la nappe termporelle est acomplie. La surface du
ruban est restée Tisse ef homogéne, mais le point
de vue narratif sest infléchi, on est passé sur

v lautre versant s du ruban {de 1z route)

Toutefols, des tentatives de multiplication de points
de vies perspectifs et termporels, netterment plus
visuelles et plasiiciennes ont eu llew au cinema,
Elles prenment des formes plus contemparaings, an
falgant appel 4 dés codes visuels phus complexec
Lorsgue la peinture moderme exprime une jdée
abstraite, elle sautoring e polyplyque  en ol
pliant les cadres, efle orée de lespace et du termps;
elle se cinematise méme parfois, comme on peut be
voir dans les ceuvres de David Salle ou de Sigmar
Polke par exemple.

A cinérna, s a part Tes expériences d'abeal
Gance, et bien qu'irmmabilisg dans un cadre
unique, Peter Greenaway a éte Vexpérimentatenr
constant des concepts théoriques et visuels

qui ont fait évoluer la peinture de la représen-
tabion monoculalte de Vespace, a l'exprassian
libre des formes, des espaces, & du temps

THE PILLOW BOOK_Peter Greenaway_1997

Zans bes premiers courts-métrages de Peter
Drestiaway, [a serialité dormine: sérialite du
rn-u:-ﬁlage". la sérialite du theme [Windaws,

Les mords de o oseime, ror Bathrooms etc), puis,
VETL au fong-metrage, il ne cessera de gues-
tionner fa vue et ke point de vue, sous toutes
ses formes: seénariques, spatiales et temporelies.
La question de Pespace et de sa transcripbon
esl.au ceptre de tous ses films: Dans The
dragughtman cortract (Mewrtre doans we furdin
arigiais) o il est fait contrat & un dessmateur
de réaliser dowze dessins d'une propriété
luxueuse, en excluant bout élément vivant,
homme oik animal, ce sont préclsément les
indices [imrmobiles] transerbte par les dedding
{le point de vue du dessinateur el non celui
de la camera) quil vont dénouer I'enigme,
Mais cest dams Frospero’s book (grice & la
HDtv) et phus tavd dans The pillow book grice
a Papparition des tnicages mumériques pour
le cinémma, quiil tentera la vraie simultanéiteé
visuelle de deus sspaces-temps distincts

dans meme cadrell dvidera e centre du cadre
de certains plans de Prosperos hook en y
incrustant un second cadre, homothétique.
contenant une autre image, elle aussi en
movemant.

T

Wertivod frafure remmbhe, Feter Greewowar. O la guestion et celle du morkage, mam sgalement des verticales
Une simie de glary de potesur & arbres de carmpagne, cadrés par deus par trols, pan bowquet o spuls sousent
ru e ductrone exciuant e, Chague plan st fiee ot dhire duree sarable Uncommeniaae sspose

Iz préfirerce pour be nombee W gul et essenticlfement vertfcal. A pastir e 2o nembe of par ajoul wueesisif

de 1 on détermine e nombee d'nace de chagies plan) 1 Pmages gus o puls el La dunde gl en dégoule
dard le sens cealssant rend l decture du miniage prﬁqulmnppurrjhlr dans la masiere ou Pan senl s rﬂllvnngn
mEucabiement chague plan e e méme ot &wne dews o tns werichs = natunedls =

i Logijud uridin n™ |



Franine Levy

e Ulncrustation de deus espaces hétéragines, simul

tanés, centrés I'un par rapport & lautre dans un
méme cadre mals dans des mowvenments différents,
frtrodult une « plivre o de Vespace-temps dans
Fimage, PHure qui correspond, & une simultandite
apparente de deus mouvements mortraires ouvrant
deux gspaces différents, Le mouvement de 'une
confrenté au mouvemient de Vautre crée un espace
nauseaL, infermsdinire & leur cadre, qui comogue
le s manipulateur » de effet comme un deus ex
mackind. Alnsi, exite de |2 twoisieme dimension de
Iimage, sa profondeur, Ie créateut s'immisce dans
la quatritme dimension de 'image: Vespace-temps.

Aver The pillow book, lincrustation de Mmage
simultanée n'est plus systématiquement au centre
du cadre, mais en imposte dans 1'un des angles du
radra Parfols brois tmipostes apparaissent simulta.
nement, parfols quatre. Lewr dispesithon sur le fand
sont vartables. Efles cotrespondent souvent & la
suljectivité de Tun des personnages: un couple
qui s'embrasse, proche d'une fontaine, est distrait
par les flashs d'un photograghe, IIs s rebournent,
Faxe caméra change et [a fontaine sort du champ.
I."Il'h'[.'lr.'lﬁt'l!- apparait alare dang Fa ngl: 5|.|p|}.n'|ru'r
droil, carrée, cadrant Veau qui woule, ailleurs

teau qui coule semble tre ik ka figure de la
pensee distrafte de I'un des deuy personnages
pour ka fontaine qui coube towjours,; ailleurs, dans
un autre = cadgre e que celui guib joue

Le temps de "action dans imposte est tantét
postériewr tantol antérieur a celul gut s¥ooule
dans le cadre principal Parfois, les impastes, lors-
gu'elles sont centrées, dédoublent Faction dans une
dominante colorée différente, parfols méme aves
e J&gére fransparence ou un léger décalage
ternpetel, comme si ke présent bégayait, sursautait,

1‘ Ganmp | e Lunsdre o' |
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sans pauwair réellement avolr Tiew.

Tautefois, les images les plus remarquables sont
celles qui mettent en présence plusieurs Toit e
méme personnage dans fa méme image, gue ce
soit par les artifices de Vincrustation, des reflets, et
des axes de visée, Dans-ces plans, le point de vue,
en =0 muttipliant s'affirme en une répétition
formefle et stgnifianie qui confiére a Mmage un
espace concentrique. Cette forme visuelle, au
contraire de celle, déplide, dans les Scénes de la
fegende de Sainte Barbe, est repliée sur ellie-méme,
Elfe fonctionne en « couches » superposéss, qul,
bout en falsant Féférence & la pefnture fet aux
Tivwres, theme du film), provogus, grace au moive-
ment propre a I'image cnématographigue, un résl
décentrement de la perspective visuelle. Ce décen-
trement Saccompagne d'une ambiguite du sens,
par surcharge, qui déjouwe nos habitudes de lecture
tel &n E‘l:ﬁyan'l; 'Fulu.-samm::n‘l: la marmation,

&inst, lavsgue Nagiko part i la recherche de son
armant vers la maison de Méditeur, on la voit penét-
ren en imposte (de dos et de nuit, en plan large},
par une porte cochére dans un espace que Yon
imagine étre la cour de la maison de Péditeur
Simuitanement on la voit apparaitne, a gauche du
cadre dans limage de fond, en plan taillz. Alors
gue sur I'imposte, elle continue de penéirer dans
la cour, dans 'image de fond, elle demeure immmo-
bile & ka yue, sur |a véranda, des corps enlacés de
Famant &t de Pedibeur, & cot nslant, sa silhowette
sombre, de dos, est visible simultanément sur e
fond et dans Vimposte, tandis que la nuit sstompe
considérablernent les contours du cadre de 1'im-
poste, Elle semble &tre 3 la fois ici et 13*

Faction du fond a devanceé celle de Vimposta. Ella a
anticipé la stupeur de 1a découwerte. Mais la simul-



tangite visuelle de ca précence, dans lo durde, et
dans lespace global du cadre a décentré & a fols e
regard et Pémation, En effet, |‘empathie naturella
que l'on éprouve pour le personnage est mise en
echer par la distance que Te dispositif provoque:
ainsk, bien que le sens soit parfatemeant lisible, il
perd de son hegémonie au profil d'une émotion
plus esthétique st plus intellectuelle qui est dus &
Ta stupeur, non pas de la découverte de fa frahison,
mals de linguidtante et étrange beauté de cette
image, Une image toute de plans frontaws super-
POses, COMIME SUT une 8siampe japonaise, o
chaque strate surgit derriére la précédante sans
laison visible mals dans une inconiestable et
marmonkeuse profondeur, Harmomie esentielle-
meni due i o2 gul est caché, plutét qu'a ce qui est
win Mystére de Ta cotncidence des formes.et de
levrs relations 4 |la surface de la todle de Bcran,
Apparition qui ne doft plus rlen b la perspective et
pourtant toul au spoint de vues,

Chez Peter Greenaway, Ia forme et 1= fond sont
toujours: etrotement [ty intimement dépendants,
et jamais, dans The pillow hook, la juxdapasition, la
superposition, ou Pincruskation e sont puremeind
formelles, Elles sont une des formes visuelles possi-
ble des points de vues muliples gue le Cindasie
weyt porter @ son sujet: des points de wues sirmul-
tandment Internes, externes, subjectifs narratifs, el
estheétiques, Il est méme, parfois, expliciternent
reférentiel: ainst lorsque Magiko met Te feu a son
appariement, alors guien plam ameércain, on la voit
tenir 4 la main un manuscrt en flammes, o
madeleine péritente de Georges de ta Tour est-en
imposte au bas du cadre: image penstve 5'i1 en est,
gui mie tout de la narration filmigue, &b qui
suggere, plutét que Vindvitable simifitude visuelle

la consciende, mtériorisda par la persomnage, de la
coincidence entre le regard que l'on porte sur efle
et cefui qu'elie porte 3 son geste. Un pll de
l'espace-temnps gui fait coincider le présent de
I'image aver sa référence passes, mals aussi les
durtes respactives de notre vegard sur chacune
d'elles: durdes dont on sent guielles sonl de natire
et diattention differentes, et qui interrogent 15ls-
s10m narmtive. & cet instant-li, deux espaces
perspectifs sont ouverts simdtanément, qui onw.
quent deus temps, deus Sednements, mais qul
fonctionnent en écho polygraphigus

Cimposte, Ioin d'%re, dans ce Film, une fguere de
style mamiérée, céde souvent 1a place a des pians
dont la construction optique est aissi subtile gue
parfaiternent injustifiée par le décor: aimsi le
depecage de 'amant par Yéditeur, pour s appro-
prier le texte calligraphié sur som corps, se
déciouble dans un mingdy incling adjacent a la table
des opérations,

Uimage est donc dédoubles ot imversee selon une
fongue oblique & peine visible, gul traverse le cadre
de part en part, Lactbon dédaublés 25 simultand
ment imverade par le mmibely ouure encord wne feid,
par Vaction confraire des mouvements lingains, un
espace Tl directionnal, contradictolre, et pourtant
aravissant » au vral sens di teTmeE: qul nous sait,

Et; comme pour ajouter une « projection s visuelle
supplémnentaire & ce dispositif d2ja dense, la
tumiére de Sacha Vierny, {au comble de son plalsir),
est-acirice. Hors les projections calbigraphigues sur
Tes-murs et les corps, qui, elles aussi, dénkent 3
limage wne trop simple analogle avec le réel, les
idéagrarrrmes lumineus, parfole, Sétsignent douee.
ment i Ton referme lea Battants des hil:rlin-‘lh'uniues...i-

Ces tentatrees pouvent @re diffirencabes do oo que on appefle au Cingms lo o spiT-pevn « 00 g divise b cadre
En devs {pasfors plus] cedues sieulbings gt hnnml_hl!-thlu_l-. Ert ofet, dhez Brian de Palima pes asemples, Tasags

i s 3piiravan =, bien qu'en geniiad, en T, 1 skrultandse deus. points de e difErans sar urs méeme aclion,
re praiust pad exactement I¢ mama effol. le - aplitrorrens gaf scuvenld, paur Tul, ur miade de Eomgrensen bempo
petie, ame sarie dEsconomie ser i durde du lilm g domme, paradoxafement parfois. le sesbenent gue Vaction

se dilate 3 Fextréme, Mas jamais, 'un des cadne ne 8% iromasie « dams Pautre, Vadjacenos st nelie, mamde,

et rEvendiquee comme peut fetre celle §un deptyope gu dan Eriplygque e peintune

Caani Loin s Lmrmiin 11"



Frantine Lovy

= =Llne Jmage nest pas forte parce quelle ast brutale

ol faatastique mais parce que lassodation des iddes
est lointaine, lointaine et juste. u *

om le wait, @ travers ces quelgues exemple. la ques-
flon du o« point de vue= est au centrz de la
création visuelle, et plus encore de la création ciné-
matographique. Car, cette « image cinétigue » qul
nous déplace sans cesse d'un espace & un autre,
d'un temps & un autre, offre un potentiel visuel

et signifiant encere largement inexplovd. Par une
bonne maitrise de la construction en perspective,
et la consclence aigué des paramétres gui la font
subtilerment warier, |1 est possible de travalller a

|a foks |a surface de l'image et son épaisseur. il

est devenu possible également, de se libérer de

la dictature de I’ «chjectivité = imposée par les
optiques photographiques,

Erwin Panofsky relate un débal qui eut Hew, en
1572, & propos d'un bas vebief de Fannonciation,
situe a 17 qunes au dessus du sol, sous le Dome

de Milan dont on ne savait 5 fallait la représenter
en centre-plongée, ou 4 la hauteur des yeus de
Fange annonciateur :

[} la disposition peripective d'une peinture
devait-elle 1& régler sur le point occupe effective-
ment par e spectareur (], ou alors fmifaiein, o
Pirverse demander ey spectateur de sadapter par
la pensée & la disposition adaptée par le peintre o™
Cette question, qui pourrait nous paraitte  juste
titre dépassee. puisque le peint de vue est unifie
pat loptique. phatographique, of qu'au cinéma

Iz place du spectateurs a5l fine of assignée, rests
paurtant cruciale et engage d'autant plus le
cinéma contemporain 4 vy réflechir que les tech-
miques numanques nous ont donng le mmen

d'y =« mettre 1a mraln=,

KN W eEERCTE U BOERT 0 FNE, LT EORINR SN O {iEpaer Tem

Ce que T'ebjectivité des optiques impese, peut dtre
contredit au profit de = fa disposition adoplée par
e peintres, [l ¢ a pour le cnéma du XXI° skecle de
nouvelles formes namratives @ expérimenter et a
mettre en jeu, & comdition que le point de vue ne
soit plus la simple conséquence d'une captation
mals un yral = partl pris = qui éngage le corps
dans Fespace autant gue l'esprit dans le Tempgs.

Enfin, c2 que la multiplicite des expérimentations
que les technlgues numeriguss nous révélent,
subiternent, et qui est déji sensible, eat que notre
point de vue a changé. La perspective qui sest
construite sur e medéle d'une vision humaine

et terrestre, aspirée par Finfini, en Hgne droite, a,
depuis que Thorizon vu de Vespace s'est reférme
sur lul meme, comsidérablement perdu de sa
pertinencs. Le cyber ecpace et la présence virkuells
danl les concepts stalent, il ya mainis de vlngb ans
encore, parfaiternent obscurs au plus grand
nambre, sont entres de plein-pled dans l& champ
perceptif 81 cogmitif, La ferre et ronde et petite.
Cinformation transite par Vespace, les images &n
wlennent,

Ceite praection nversee du point de vae,

al ] I'E'SWI:'E wars mous, modiTie subrepticermnent
et pourtant considérablement notre rapport

i Vimage. En un demi-sieche, la force historique
et seculaire que 'image tenait de son-aptitude
aul temoignage s'est déplacée vers celle, scienti-
figue et contemporaime, de la pré-vision et

de la sirmulation.

En se multipliant dans l'espace, mais en cotver-
geant vers nous, les Images inversent la
perspective que nous aaons des sdnements,
Lovsgue les attentats du 1 septembre 200 ant

[} L]

|Eate- L Caovpaen, E. PaWoesry, in
Higfnirefi) dur fvdmia, Ly perspective comimy
Iafne 4. 158, Bditheen e spmboique.
Calkrmard -Gaweard, i, Ed o

gl Paris.

|
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eu lew o New York, ce n'était plus I'objectif qui i
visdit Vimage, cest Uimage qui a fomdu vars Tobjec- 5 nlil est vertine

tif. La grande quartité de points de vues un dubre monde 5o e
simultanes sur 'évenement, plus que e circons- cormme s on aeadil Suppeeemed
crire, I'a fessilise, insfantanément, Line icdne s'est i perpeciiee

formée & travers I.aq_uc'l'ln: la wisee du 'rl:g.a'rl;l trams- e poind q'e_ll"uﬂ'r

ite vers un sens symbolique, Une image unigue,

résultante de toutes les autres, qui n'a ni espace nl Godard, Histefre(s) du cinéma, tome 2
durée sest impasée. ne mage que mous cidyans

awpit caple, mar qui nous a capiung,

FRAMCIME LEVY

Architecte DFLG et docteur en Arts plastigues et Sciences de Uart,
elle enseigne 3 UEcole nationale supérieure Lowis-Lumiére,

Sa thise de doctorat Du cinéma dans La peinture - (image disselus
1998, traite des ralations «wdissolues » du Cinema of de la Peintura,
et de La trams-figuration des images qui transitent d"wn support & un
autre par Cintermédiaire dos tachnaologles numariquas da Iimage.
Ellz ost peinire ot mate painter, st cherche un langage et un process
commun a4 la conception des images dndmh‘nphtqmi fraditian-
nelles et des images numériques pour le cindma. Sa recherche est
étayée par une pratique professionnelle dans les affets spiclaux
numeérigues cineémategraphigues mis au service de longs-meétrages
francals.

Elle & publié + De la perspective » in X, Ceuyie en process, volume 11,
CERAF, publications de la Sorbonne, sur Uusage de la parspactive
cher Peter Gresnaway, & D Lb peinture dams (e film de Léos Carax--
Sans Titre, in Lingartain dans (Art, CERAP, publications

de la Sorbonng, sur san travail de mate painter avec Léos Carax

pour un plan particulier de son film 5ans Thre.
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» Des enjeux d’une estheétique

et d'une histoire ludographique
-

Franck Beau

v

Résumsé L'appar-:e-nante du jeu vidén a lg Sp’lél'e de |'audiovseel, seg laries ressemblances et relatians 4 influsnce
gveg |2 cinéma, n'empéchent-ils pas de considéoar e jeu vedda & travers un paradigme qui Lei sergit propre ? Lessence
instrurnentale du e swadéo Le ra pproche en eflelﬂamnlngﬂ dela musique, tes arsdae la scana et o sport. Saus cet

B

nngle, @ joweur ne deyralt plus apparailne comme un spectaipur plus au mains #ctif ou passd desant un dcran, pne
maching, mas camme quelgo ua g ecm st interprets un role. Col articls proposa ainsi dintroduine b qeestian da

lexpression ludegrapheue, comme nouvel angle d'analyse du dispesitif wddoludique:

Abstract The similarities hebueen vides pames and tha cinama prevant the farmer From Baimng ¢ onda e fed ihFaugh

its wary own paradigm. The instrumanial properties of videa gamas link tham to music, o lve evenis and te sport.
i From thes point of weew, the piayer shawld ne longer be seen as an actv or passioe spoctator lace U Face with &

screwn, bul @ someans wha writes and performs & cele, This arficle intreduces the guestion of ludography as & iew

way of analysing the fun elemeni in video games
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Franghk Desy

La pratique des jeus vidéo constitue de toute
evidence un phénoméne impartant de notre
Epoque. Ceux que I'on nomme les « gamerss et
parfois les shardeore gamers v s& complent & ce
jour en dizaines de millions & travers e monde,
Lindustrie du jeu vidéo qui connait depuis trente
ans una croissance importants aux Etats-Unis, an
Eurppe, en Asie, est appelée a se redéplayer avec
emergence des jeux en méseau (Lan-Pariy), et
des jeux de réle massivement multi-joweurs dits
MUD (Multi-Users Dongeons) ou encote MMORPG
[Massivernent Omline Role Playing Game). En
attendant, incontestablemnent la culture du jeu
vidéo emprunte a 'ensemble des médias et des
formes d'expressions précédentes, notamment le
ciméma, tout en constituant en elle-méme unsa
culture spécifigue reposant sur des régles de
fonctionnement et d'usages qui n'ont pas
toujours éié wérieusement Studids, en France &n
particulier. Le jeu vidéo online en 3D temps réel
Imtegre aujourd hui Vendsemble des technologies
trventées depuis Ta fin des années soixante-dix :
I"image de synthése, le multimédia, internet, des
eléements de la a réalité vivtuelles, ntelligende
artificielle. Il constitue en un sens, un espace de
w convergence » de ces technologies — pour
reprendre un terme utiliseé il ¥ a quelgues
années, lorsgue les experts et instances poli-
tiques eurcpéennes en appelaient i la grande

« convergence des médias & "heure du

g .

Premnier comstat dong; les jeux vidéo offline ef
oniine touchent un trés grand nombre d'usagers,
et recouvrent peu a peu des enjeuy sodiooulturels
dépassant e strict cadre du jeu vidéo, dans la
mesune ol il débouchent sur des créations despa-

a0 {;phviar Lo -Lumesne o

w Les enjeuw d une esthengur et o uae histeire fudograghique

et pammunadlaired & Pachelle maondiale, =t
deviernent des pl.a.l;iqu::. boaud awsst rmassives
que spaciaifsdes, e PELE En plus marchandisdes.
Cet articls vise simplerment & montrer en quoi
Iétude des pratigues vidéoludiques se trouve &tre
un noweay champ d'investigation pour les disci-
plines de la communication ot Festhétique des
médiay, mais encore comment e jeu vidéo a
Jusguiici &té negligs et mal compris. Il parait
nécessaire d'interroger cette pratique a l'aune

de ses specificites, et pour ce faire de sortir des
grilles d'analyses classigues, forgées la plus souwvent
par analagie avec bes meédias précédents,

Du'est-ce qu'un jeu vidéo ! Sans doute, jamais cette
guestion n'a t-elle é8 aussi rigoureusement traifée
qu'au milleu des années soixante-dix, Torsque les
premiers proces eurent Heu aux Flate-Unie, qui
oppostrent la firme Magnavox et son expert repré
samtant Falph Sasr Inventeur de ['Odyssey la
premiére consale de jew de histoire, & des sociétés
comme Atarl, Nintendo, accusées de plagiat ow de
contrefagon, A cette oceasion, les avocats de la
firme détenirice des brevets surent 3 traiter &
guestion de [a definition techmigue ef juridigue

i jew viden, Par la suite, des testes rédigds par
Ralph Baer en personne ont tente d'aborder le
sujet en proposant gu'un jeu vidéeo doit nécessaire-
meant se jouer surun écran vidéo, par le Wais

d'un ordinateur ou d'une interface numérigue
Alnsl, 1 jew vidéo réduit 4 sa plus simple expres
sion est-11 la capacité d'intetagir par Mntermediaime
d'un programme informatique et d'un dqulpement
permettant de Hre ce programme avec un foran
vidéo,

La définition d'un jeu vidés se pose ains du 5té
du dispositif technique [hardware), mais encore du



chite dos sofbware gux mimes, 3 savoir des
programmes, Ainsi, pour fe dire vite, ce gui distin-
gue un [=u vEléo de Lout autre programme
informatique est le fait que celui-cl possede des
réxgles, un systeme de jeu précisément, et d'une
certaine facon une cettaine grammasre de "inte-
ractivité. Comme de mombreux spécialistes 'ont
déja souligne, il existe plusiews familles de jeus
widéo ou » genTes =, A savoir selon la classification
des fréres Le Diberder : réflexicn, action, simula-
Hom, Mais 3 ce jour les genres et sous-genres du

jeu widén se trouvent étre de plus en plus hybridés,

rdlangés, si blen gue la nomenclature et done la
definition des jeux widéo demeure un probléme
complexe et sujet & débats, Le jeu vidéo nest donc
déid plus une catégorie homogéne, 51 ce n'esk en
Larnt gue référent symbalique de motre épogque; tel
qu'il s trouve en adéquation avec des supports
indus=t ria“:.n‘_“,l., A savair des narmes, telles e les
consales par exemple, ou encote des pratiques
specifiques, Mais qui €n aucune facon ne perrmet
tent-de rendre compte de Vensemble des formes
de jew et des usages qui leur sont assccies,

Ume autre maniére de définir ot droomscrme le
champ des jeus vidéo, serait de Te faire en interro-
geant ce que l'on pourrait appeler sa grammaire.
Mous pouvons en effet nous demander, 'l existe
ume matrice langagléte commune & tous les jeux
déa créds depuls e dédbut des annees sobsvante-
dizx. Pour en découvrir les régles fondamentales,

dolt-om se reférer a la narratobegie, au came sémio-

tigue de Greimas, 4 la grande syrtagrnatique de
Metz, ou Faulb-il abandonner toute [dée d'analogis
avec les systémes decriture considénés comme
linéaires et nan-interactifs, au sens informatique
du terme? La question de la grammaire du jew

vidénp, introdutte o de manigte un peu sauvage
[rais qui sera abordée plus en détail & 1a fin

de ot article), vient en rebond d'un debat récur-
rent sur la fiction interactive, dans lequel se sont
enlise nombre de recherches universitaires, qui
aboutssent bwen souvent i la demonstration
quune fickion interactive n'est plus ume fiction,
ct pour en déduine encore gue Jes creations
fudigues/multimedia ne peuvent etre des créations
=artistiques= égales des ceuvres cinématogra-
phiques ou litteraires, car efles ne sont que des
formes codées enfermant le jpueur dans un pre-
construit de régles, me Jui donnant gu'une »
flusicne de Hbre-arbitre, lusion 4'%8tre acteuws

ou co-auteur. Lidee force des thdories optimistes
et pessimistes sur Vécriture interactive est que

Te multimedia sort du cadre du récit, de fa forme
sacadémigue s de la fiction, #t qu'a ce titre 3
défaut de dévoller ses propres régles d'écritune,

il serait condamng & ermer dans un espace fnstabie
de tormes narmatalogiques non universelles.

Ces préjuges ou constats ont déja eu un impact
important, bien quiindirect, sur la création des
jeuw widéo, ot serafent en partie responsabiles de

la crize que traverse a Theuwre actuelle industrie
du jeu vidéo en France ', Car non compris et trés
vite classes dans le domaine du Toisit et du non
sérieus, les jews vidéo cumuleratent plusieurs tares
sil est permis de le dire ainsi. La tare de Vinteracti-
wité, a savalt une «farme Tusoire &t dirtinuante =
de la création, la tave des univers ausquels les jeus
vidéo ant recours en géndral, des thématigques et
Togiques de jeux basés sur fa guerre et la violence
ou des esthetiques graphigues infantilisantes etiou
rudimentaires, || est important de rappeler icl, qu's
la fromtiére des jeus, ont existé des formes

L
wWolr eniredien realise avec Micolas Galume
ferdakeur de la sociste Kalivto, sur
httpufwwwfing cogfindex phpfnums=32q7.4
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= anoblies, autrement appelées « chdéroms cultu

relsn, qui auront @té davantage étudides que les
jeux videéo, certains de leurs avatars ayant semblé
medriter le fitre o d'euvre numérigue interactive s
d'apres Fes diverses récompenses, etudes et analy-
ses faites sur ces sujets dans los années quatre
vingt-din

Mous pousens ciber par exemple fmmenreny de
Chriz Marker, Le Livre de Lulu de Romain Victar
Pujebet, Pupelt Motel de Laurie Anderzon, et
remvoyer ainsl aux centaines de créations Interacti-
vk ludiguies réalisées wia dec résaaus ad hoc d'art
multimeédia. Mais au final, rares ont éé les |eux
wideén classes en tant que tels, a Mnstar de
UArmerzone ou Syberia de Benoit Sokal, Shenmue
de Yu Suzuki ow méme Metal Cear Solid de Hideo
Eojima, 3 avoir été etudiés et consldéris comme
des créations dignes d'intérdt et surbout
d'analyse™.

Jeu et cinéma, impasses
et amalgames

Pour toutes eas faisons, temant 3 13 jeunesse du
media, & son caractére hybride et fortement évolu-
Uit la higrarchie préexistante des formes de
création, et des cabégories de la culture et du loisir,
e jeu vidéo a été pensé par analogie et différen-
ciation avec fes cultures de 'écran, et donc le
cinéma an particulier. Le référent cinéma, et 4
travers hul de la fiction académique, et de ses
prolongements interactifs possibles, s& trouve Etre
dEe nas jours encoTe trés présent du chté de ['uni-
wers ludique, que cela soit du cdté des createurs
ou celui des usagers, C'est un fait, le monde du jew
a pris I'habitude depuis son origine demprunter
forbement & Fimaginaire cinémategraphigue doml-

L% ENjen f Une FRACTLE 0T o L i doague

nant, =t en particulier hollywoodien, Cun des tous
prermiers jeu adapte dun flm fut sans doute £.7
en 1982 realisé par Atari. Cependant, Space
invaders, jeu phare de la pértade 1975-82, que T'on
pourrait classer comme une adaptation de Star
Wiars est en réalitd inspiré par le premier jeu de
I'histoire, Space war! de Sleve Russell el Martin
Graetz (a6a), ul-méme inspive par Fauteur de
science-fiction Doc Smith, et les séries B japoniises
de moshira Honda, Pour autant et depuis, nous
pourTians dénombrer plitieurs centaines de jeux
widis ﬂé'n!lﬂlppé. < pattir d'une licence cimémata-
graphigque. Le marketing des licenoes structure
danc an grande partie Findustrie mondiale du jew,
Mustrant les phénomeénss de réciprocités culturel-
k=5 &t Industrizlles entre bes migdias dans une
epoque de forte concentration. Mais les accointan-
ces industriclles entro b2 vidéoludigue et le cinéma
nous renvolent aus sources de ces pratigues, car
Findustrie du peu video intéressa deés sa petite
enfance les majors du cinéma, Atarl le premmier
sempire du jeu vidéo » ayant &€ racheté en g
par Warner quatre ans seulement apres sa
créatiom,

On remarngque souvent que 1a plupart des jeux
importants furent de «plétres » adaptations cine-
matographiques, et vice versa. Dans l¢ sens inverse
heaucoup de cas jeux auront donné liew 3 des
productions cinémategraphiques, qui en tégle
generale n'ont pas eu nen plus de réel suocés
public et eritique 5 ces observations permettent
de remarquer quen effet les cultures ef les indus-
tries vidéoludigue et cinématographique
cinfluencent, st se nourrissent mutusllemeant, un
autre aspect de ces relations et croiserments se
trouve dans [a catégorie des Tims trattant du

Lo grrupe de secherche hypermadia de Paris Wl aetow de
Ieas-Louly Weissberg o comrrencs un tel tavail en Mudiant
s feery comme Oddworld ou Foomb Radder, et 2n repariant
thes donils sémiptipues de Christan Mgl de Biceus
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phénomane et de la culture des jaux, comme Trom,
le Cobaye, et d'une certaine fagon Matrls ou Passé
Virtuel, Existenz, Avalom, lesquels films sont
dévenus plus ou moins des objets cultes, dont

le sujet étaif le jeu vidéo qu la réalité virtuslle
comme prolongement naturel du Jeu electronigque.
Enfin nous pouvans Termarguer qu'uns cariaine
cabtégorie du jeu vidéo daventure & pu ambition-
ner gf ambitionne ercone de dewenir la forme la
plus achevée du cindma interactif La tendance
hyperréaliste des jeux, la complexification de
Técriture cherchant & proposer au joueur des
wiguasi-films e a choix muliples, des « films inter-
actifs = dont vous Ftes be héros (0" Hour, 7 Guest,
Max Farn, etc) constituent done un champ entier
de productions autrefois appelées Movie-Gomes.
O, il est intéressant de constater gue sorti de
Tetude de certains « pux-films = [ayant mangusa

la période 1gg5-1948] et wisiblement fort limites
en effet guant i leur potentiel ludique (gameplay).
les analyses cTifiques se donnant pour ambition
de définir les spécificités des jeux vidéo, ont pour
le moment déserté cet ohijel.

24 nous mous résumans, d'un obté done la sddes
roms culfurels et ludo-educatifs n'ayant en
gueljue sorie pas tout 4 falt tenu leurs promes.
ses, de Vautre les »movie-games o, qui finirent en
genéral par tre 4 la fois de amauvais films = &t
de « mauwais jeux s, et une influsnoe Teciproque
persistante et significative de mombreuses familia-
rites symbaliques ou imaginaires, entre la culture
du jeu et la culture du cinéma depuis vingtl ans.
En conséquence, les analyses se sont peu intéres-
5885 4 ce qiil constitue pourtant la quasi-majorite
de I3 production de jeus, 3 savnir le ey de
5.pg'rt| de ﬁmu]aliqn, de l;n;lmb.:.t. da '|'E'|"||=:|-:EI cEs

darnlars étant renvoyés Jux pratiques sportives
Ou aux jeus de société, des pratiques de loisir
susceptibles a la rigueur d'imtévesser 1a sociologie
des Toisirs. Les jeux vidéo dans leur forme typigue,
dés Tors qu'ils ne ressemblaient pas, ou ne prolon:
geatent pas des formes de créations « egitimées »
nlent pas eu droit de cite dans le monde de la
culture. Méme si le miliew de Fart contem parain
a affectionnd depuls quelgues annses de pasticher
les jeux vidédo ou de proposer des discours
critiques sur le sujet, pour ke moment ces éclairta-
ges alternatifs n'ont pas permis de contribuer

a approfondir les outils d'analyse de ces formes
specifiques dexpression”

D coté de 1a recherche, dans un premier tamps
fes disciplines universitaires s'étant intéressdes
au jed vidéo en tant que tel, ont &té la saciola-
gle, et surtout la psychologle [Sherry Turkle,
Patricia Greenfield), Il s'agissait dans ces gtudes,
5ot de démontrer les vertus therapeutiques et
educatives des jeux widéo, solt au contraire de
dénencer le pouvolr addictif des jeux, ou les
Impacts quiils pouvaient avoir sur la désocialisa-
Han des iutl:tu.n. et d'une rartie de iz jcunl:s.';l.-.
Le cliche &t Te phenoméne de la violence engen-
dre par les jeus aura largement éte relaye pas
les médias avec des affaires criminelles ayant eu
liew aux Etats-Unis ou en Allemagne, Le massa-
cre de Littleton dans ke Colarado en wog7 en fut
le point culminant. Eric Harls et Dylan Kiebold,
|Jeunes goths, presentés comme des fans de Jewx
informatiques et de Doomy, massacrérent treize
camarades de 'école de Colombing en répétant
petie Maxime Indlenmne : o Cesl un bon jour pour
maurie s, q_u'l-|'|. SLFa el .'IFFlri': darnz un jeu
wideo

]

Pascal Cassag s, id crétion o lene

dr 1 produrtios mamdriqes,

higeddvewra fing eeg findes, phod num ss6 512
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= Ces longs détours avant de revenir & o que nous

appelans l'expression ludographigue, permetbert
de montrer que le jeu vidéo a jusquici été aborda,
solf comme un pis-alier d'autres formes dexpres-
shom, soit comme Bouc-émissaire fechmo-sociétal,
un objet de catharsis médiatigue et culturel, mais
aura rarement S8 considéed en vue d@tudier
objectivernent la structure de ces objets, el encore
Moins coTme un prisme pour comprendre les
changements systémiques de nos cultures,

e facto, puksqu’ll sagit du pestulat de cel artkcde,
nous nous demanderons done - o i Tes pradue.
tions vidéoludiques nldtalent ni le pralongement
de la fiction, et par wole de conséquence Fepiphe-
nomene de sa passible dénaturation, mals fout

& fait autre chose encore. EE 51 dohe 1 fallait juste-
ment selolgner du cinéma, du récit et des
peritures dites « indaires s powr comprendre ce guee
sont les jeux vidéo, et ce quiils ont de spécifiques ?
Clest en falsant passer l'objet-jeu dustatut ds
amedia s ow «deuvtens, au statut « dIinstrument »,
que je propose id deffectuer ce déplacement,

En propesant alors, que |e jeu vidéo st en un sens,
plus prache de Ta musiqus & des arts dexpression
sednigues, mais encore du sport {méme <f cela
parait plus évident déjal, que des arts de la repre-
sertation el du cinéma en particulier,

Une nouvelle instrumentalité
symbalique ?

Pars que e jou vidéo a donc largement emprunte
les codes des médias précédents, a-t-on le réflexe
de découper le-dispositif des jewx video selon trois
composantes classigques : la création, 'oeeuvre, le
joueur. & ce sujet, ne voyant a priori ni d'artiste
créateur, ni d'eeuvre apparemment digre de ce

! “ Lakier L iars- Lum mw 1*|
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nom {en Eurspe én partfoulier), on S'est vite
empresse-de conclure que le jew vidéo ne pouvait
étre autre chose qu'un kojsir, Duant au joueur,

un «ariain nomhbre de recherchas se somt dveriudes
a décrire 53 posture ambigué et modérde de
sepectactaurs, ou de simple o interactanr s,

La motion d'interactivite ful demblée considérke
corrvme Etant Pélément distinctil du jeu vidéo, son
argument promotionnel Mais dans natre perspec-
tive, la question de Vinteractivité sera considénde
cormme un epiphénomeéne de cethe pratique,

Ainsl, nous proposons que e dispesitif vidaolu-
digee, au lipu @2 92 Présenter comme un
Eriptygue
Création AEuvre! Spectateur
[caractéristique des arts de la représentation
&l des medias), se présente de la facon subvante
Création f lew-tnstiument / interprite
Joweur ¢ resiltat de Vinterprétation
[partie) / Spectateur de cette partie

Alnsl, Te programeme mformatigue (k& Iogiciel de
jEL) paurrail #tre un = Instrument = avant dE& e
wne mruvee, il sarakt :t'.'luﬂnl:.‘lgz du oaté du wiolan
ol plano qus du oibe de fa symphonie ou de la
partition, Car les analogies cinématographiques
sur s [eux vidéo nous ant donc empdché jusqu’ic
dobserver un #lément essentiel de cette pratique,
& savoir 1a production vidéotudique elle-méme, 1'in-
terpratation que le joueur tite du programme
vidéohudique mals encore le phénoméne d'estheéti-
sation, de spectacularisation, de mise an scene de
ces interprétations vidécludigues. Om comprend
ainst powrquoi 11 mexiste pas & ce jour, au sens
classique du terme,. de seritique de jeus widéoe,

La eritiquie s'est pour le moment bornée & Eravers



les mag.u.zhﬁes i-péliiallﬁé:., & déerire les programmes
&1 nan o8 que les joueurs en faisalent,

La perspective qui est proposés icl, est de tenter de
parthe d'un présuppose le plus neutre possible 3 o=
sujet, ot i ey |'=|r'r:lul:|rLe dlag jEn widén & I'ahier
wation Jde ce qut e joueurs font, individuellement,
coflectivernent en se rapprochant momentanément
de instrumentalitd musicale ot en nows &laignant
de Iz métaphore d'une cinématographie interac-
Bive. D Tait, o les jeux vidéo ne sont plus pergus
comme des preuds-créations, avec |E:r.||,||_ll||1_-1: an

" inhra.gil; w, mais comme des = instruments =
specifiques & partit desquels on produtt ou mon,

el en réalité plus ou mains guelgus chose, alors

un foul nouveau corpus $'ouvie ici, nows forgant

a mous écarter de Testhétigue subjectiviste héritee
du rinama ou de |I.Il"lﬂ.|:|.'$l'_' picturale, pour d zilleurs
peut-Btre y revenir plus en profondeur dans un
serand temps,

Histoire et esthétique ludographigue :
du champien au bitisseur

Lew joururs gcrivent donc avec les joux

Qu'terivent-ils 7 Mous appelerons ic « ludographies,

Vacte d'écritare ralise a partir d'un jeu video par
un ou plusieurs joueurs. Les joueurs ont développé
des competences certaines i partir des différents
genres et des generatons de jeus, pouvant aller
de la simple répétition pavipvienne d'un geste, &
des formies de virtuosites vidéoludigues susceptl-
Bles de produire une waleur marchands, culturelle,
Efn'lbu:ﬂique- Le jeune américain Todd Rogers a
rézlisé gBoooo points a Space Invaders le v
décemnbre 1gBo en précence d'un arkite. e me
permets de faire icl un simple constat. Apres avair

4
Mising dsteroads champian canti.
reurs to efnde work-aide manunt
ST Be STE Taar Galawies, 1554

joue une vingtaine d'hewnss o ne suis pas parvenu
4 dEpasser les § 600 points sur be méme systeme,
4 sawoir une Atarl 2600 de sgBo. Quen déduire?
Soil que je ne sus gu'un piétre jouswr, soit que
Todd Roggers aura passé cant fois phus d’hewrnes
sur on jeu pour atteindra wn tal score, solt que ca
dernmier avait un talent certain etfou des «tech-
figues s propres, et peut-étre touk cela & 1a fols,
Une chose est certaine, le sujet pigtre-jousur que
= suis, regarderait avec une attention toute
particuliére Iz wvidéo« de cefte partie historique
g jamais elle existait.

Aux Etats-Unis un joueur de dix-sept ans appelé
Scott Safram a réalisé le 13 novembre 1982 sur la
version arcade du fameux jeu Asteroids, 41336 440
points. Un record qui sans doute ne sera jamals
battu. Twin Calaxies (le Cuiness Book américain
des records de jeux widéo] s'est mis & la recherche
de o2 joueur pendant des anndes, fouillant tout

le territcire des Elats-Unis, afin de lul attribwer son
‘truphd:' En mars zo0z Walter Day, le fondateur
de Twin Galexies a annona sur CHN Je déces de
Scoft Safran, tombé d'um telt paur sauver son chat
en 1g8g. Un trophée a ébé remis & sa famille & titre
posthume, et I'evénement fut relaye dans |a presse
lecale et specialisae.

Mais le plus edifiant exemple est sans doute celul
du premier champion de Aac Man, En iggg Pameri-
cain Billy Mitchell a 618 le premier jousur 3
attelndre le e tableayu de Foc Man, F:ut-i‘t'n:

le feu le plus pratique de loute "histoire, Billy
Mitchell a 816 éhu metllaur joueur du sigcle bors

du Classing Caming Expode 1994, | est ainsi
deveni une céldbrité aux Etats-Unis. | va de =oi
gue ce phénoméne montre que ce que produisent
Ies joueurs @ partiv de ces instruments gue sent

Cabwer [ muin: Lumssmn®)
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= les jeux, & demblée #1& percu comme entrant dans

la catégorie des nowvelles formes de spartivite,

Il faudra attendre la fin des années Bo et ke début
des années go pour retrouver des compétitions
de joueurs, et surtout la finodes années go pour
volr apparaitre des compétitdons mondlales, telles
que bes World Cylber Games, organtsées en Conge
chaque année. Justement en Cotee du sud 1z
vickire de Lim Yo Han dans un towmoi internatio-
nal sur Stercrft en 1699 eul un tel impact
mediatique, qu'elle décida le gouvernement a
imvestir dans bes jous vidéo, devenant en trois ans
la premigre Nabion des jeux on fing, aves pris de
trente pour cent de jouwsurs dans b pogulation
glabale, Le jeu online Lingage de MT Soft régroupe
ples de troks millions dabonnds 4 ce [our Ces
exemples mantrend en effet que e jeu vidéo

ect devenu whe pratique sportive de campiétition,
et les performances et exploits que réalisent les
joueurs précédemment dvoques me semblait
pouwair entrer dans ia catégorne des formes de
virtuosités musicales ou artistiques.

Lors de la lan Arena 7 argamisée a la grande Halle
de ka Willette en 2002, dews milles joueurs de FRS
|First Person Shooting] et joux de strategie du
magnde entier, talent venus sTaffonter. Lors de

la finale de Queake Ji, qui avait Hed dans un
amphitheatre, on retrouvait le dispositif intégral
spécifique au jeu vidéo, que nous avons dicrit plus
haut. En effet deus équipes saffrontaient sur fa
sceie, Un écran géant rediffusait en temps reel les
images dey seasions, les frags (lorsque ey jousurs
s& tauchent en se tivant dessus), un animataiir
commentait la partie, b dans le public se trouvait
une centaine de spectateurs, Les quelques specta-
teurs profanes, dont je faksais partie, firent une
experience troublante. Pour le profang, T'écran

| Bé Eabat Uit hirmade |

WL e dlane et bigue o dune Risteie udogeap g

géant me donnait-a vair gque des images en vue
subjective de combats, images graphiquernent
pauvres ef sequences répélitives, alors que les
spectaleurs-jousurs sursautalemt, applaudissaient,
manifestant wne commmunkn certalne aver laq
joueurs ef leurs performances; Ce genre d'éwdne-
meent anodin en apparence, fait bien apparaftre
un gap culturel enire deus catégores d'observa-
teurs, 3 savoir les profanes ou «stmples amateurs «
et les conmaisseurs.

Ainsi, dans notre gquite des écritures vidéoludiques
telles que ces demniéres gnt pour b moment eté
médiatisdes oL mises &n scéne, nous relrousans
principalement la figure du champion sportif et

bes ritusls dtant associées auk disciplines sportives
spectacularisees. Une figure ayant fait recette au
cméma du eours de I'age d'or du jeu d'arcade, et
ce, dés be début des années quatre-vingt, Le film
fran en 1982 avait pour keéros un champion de salle
darcades appelé Flynm, dont la mission était de
combattre dans 1e jeu un ordinateus central (MCP)
ayant des vellertes de toute pulssance, Un théme
qui reviendra 4 plusieurs teprises aves The Last
Starfighter en 1984, Vhistoire d'un champion de
Space fnvaders parlant en mission dans Vespace,
apres gu'on i ait révele que ke pew 2tait une réalite
galattique. On retrouvera le motif du petit géniz
dans Wargames en 1985 et Darnyl des films inspités
du roman d'Orson Scott Card - La stratégie Ender,
racontant Phistoite d'un enfant formé par des mili-
taires sur des jeus widéo pour mener wun combal
décksif cortre des ennemis de Tespace. A T&re des
jeux en réseaux, du cyberspace, de la réalite
virtuelle, des fifms comme Existenz, Matrix, dvalon
ont radicalisé ou creusé plus lain encore 1z nation
diaxploration d'autres réalitds au dimensions.



Le jouweur n'est plus seulement un Luke Skipwalker
en puissance, rmais un explorateur de la consclence,
du passs, ol de a ealité cachee du mande,
Revenons 4 la réalité des pratiques vidéoludiques.
Commee nous le distons au début de cet article,

ca que T'on appelle désormais 1es o univers persis-
tants= ou MMORPG constituent une nouvells
catégore de communautés de jeux et de jousurs.
Pour le dire autrement, 1 jeu on ling saralt un peu
au jeu offline ce que la télevision fut au cinéma
ol be cinéma A fa photographie, cest-a-dire Fappa-
ritton d'un continuum, dune nouvelle perception
et analyse technique du témps. Des jeus comme
Everquest, Dark Age of Carmelot [Daoc) ou Lincage
sont les plus pratiqués a 'heure actuelle, Méme

5] les jeuy massivement multi-joueurs marchands
faisant recette & ce four ont en général en
commun de plonger b joueur dans un envitonne-
ment médidval fantastique ou d'heérole fantasy
Vimspire des &rits de Tolkien et de la 5F), ef repo-
sent suf des régles de moniee €n experience par
climination de monstres ou résolutions de quétes
simples, nous. pouvons observer réanrmaoing que
dans ces dispositifs sont aujourd hut potentieile-
ment réunies les diverses compétences « ludiques
acquizes par les jousurs ae cours dey differenls
dges du jeu vidéo. En dehors des réghes de base
des jeux de rile, des formes de dextérité du geste,
dans le combat, 1a stratégie, ou 'utilisation d'un
certain langage propre i Tévolution dans ces envi-
rannements, les jousurs y font des apprentissages
el des experiences warkées, el par allleurs seront
appelés 3 contribuer de plus én plus & Mévolution
des univers, Dans Everguest ou Daoc, nous trouans
des récits de quétes, des chartes de Guildes, des
screenshots (photographies| tirdes des campagnes,
des raids, ou des fétes locales, des mariages entre

les avatars, des reconstitutions awdicwvisuelles, des
bographies d'avatars. ans ces univers, les |joucurs
capitalizent des points desperience, des chjets
magigues, constituent des valeurs propres & Tinté-
rieur de la communaure des avatars. Ainsi
exlste-t-1l & 'heune actuelle, notamment sur
Evarguesl, une dconomile des avatars, révendus

ou echanges sur E-bay. Il s'agit qu'elle soit iégalisée
au nan, d'une nouvelle éconamie de 1a culture et
du lotsir, Dapeés Péomamiste amerkcaln E
Castronova, ces échanges marchands ont dlares

ef déja des impacts substantiels sur b sconomies
traditionnelles, le terrifoine owirkwel » de Morrath
sur Everguest ayant un PMB equivalent au soixante
dix-septieme pays du monde®, Meme si ces
données meéritent amplement d'&tre vérifites et
etayees, la frontiere entre le domaine du loisir
auquiel est cense appartenir le jeu vidéo et le
domaine du travail ou des fermes de profession-
nalisatlons suscitées par ces pratigues est appelée
a devenir de pius en plus floue, et devra étre
largement INteTTogEs 3 MESUTE QUE CES UMIVErs

se développeront.

Un hybride entre le cinéma,
la musique et le sport

Il reste en atbendant gue si Tanalogie ave Te
cindma @ ebé repoussée, que les productions ludo-
graphiques semblent trés praches de Iz gestualite
et des pratiques sportives, que |la présence d'une
interface instrumerntale et donc Fanalogle avec

la musique pose bel et bien de nouvelles ques-
tHions, et awssi de nouveaus problémes, Le dispositif
de jeu se composs sauvent d'un clavier pouvant
meiembler 4 un Inctrument & towches eomme

k= piang, ou d'un foystick compartant lui-méme

=

Euwde & Enveann CasTnamca,

O Watual woaroeiy, CES Warking
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e e bauches el des ergonomias trés diverses. En

chiervant la maniére dont les joueurs manipulent
tes interfaces, les ronds, crodx, carrés, carackéris-
Phgues des jsux sur conseles, le rapprochement
avee 'instrumentalite musicale, et des notions

de gammes, Tythmes, vitesse. enchainements,
appropriations de Foubil, rapprochent davantage
la pratique du jeu vidéo de la gestualité musicale,
fue de Vinterfacage sporttif traditionnel

Pour e scénariste du jeu Rapmian I, David Neiss,
wle feu vidéo est 'ine det rares prafigues formeant
le jovueur Vinterpréte, d ure corlgine endurance
dans Mimprovisalion «. Mais le jeu vidéo ne peul
ancore égaler ce qua I'on appelle b musigue
mprovisée. On pourrait supposer én effet gu'a

fa difference de Ta musique, les partitions vidéolu-
digues — autrernent dif kes techmigues, les
passages, les enchainements —, seraient en quelgue
sorie & décowvrir par le jveur dans le maintien
d'umne tension, toujours sanctionnable par e caloul
dans le jew, la possibilité permanente de Téchec
Comme 51 chague jeu [offfine en particalier} &tait
par exemplE un instrument tendant vers une
partition idéake, unique, noyée dans une nfinité
de partitions erronées ou inachevées que le jousur
it dabaord explorer avant de frouver un chemin
idéal, une trajectoire parfaite, et de découwrir ainsi
« 'histoire du jeuw, et au fond sa Hndarité la plus
exemplaire, une mataparfition cachée resultant
du travall de création én amont. Tout le probléme
Cest gue ce ne serail pas ainsl que les jeux
seraient fabriques et pansés, selon Frederic Weil,
wuteur et editeur de jeux videéo, qui réagit précisé-
ment sur ce sujet ; ole considere plus UMinifrument
few vidéo comme une Interface interactive paur
rentrer dans un espace spinbolique, gu'un frstru

B8 Eabiurr Laus-Lirmdrm n' |
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PrERt v J{-quml ot peut divelopper une infinitd
de garmes, Loy programmes actuels e permettent
que de construire ung variation {imitée dactions.
Limproviiation dans le jeu vidéo existe pew en fin
de compte, l'improvisabion au sens mrusical du
termme, Dans fe few vidée on est blogud par le cadre
de lécran en général, et ensulte par le programme
lui-meme, qui n'e pas @é pensé comme une parth
tlor, maf: comnte wn vehicole. Le joueur nest pas
caniiderd comme wn musicien, mais (1 est considdrd
CEmme quEiguun qui Joue avec Wi outl! awind des
régles hien preécises de Jeu. Je pense gue justement
le joweur nia pas lo sentiment de crder, coantraine-
ment d ce gui s passe aver un nsirument de
musique, et if nia pas le sentiment d'innover par
rapport 4 ce qu'il voll @ Féeran, I @ en revanche le
sentiment de rentrer de maniére interactive dans
une histoire. Le paralléle avee le cinéma est souvent
fﬂfﬂ'ﬁdé‘ suuf deriz f= fm'l!‘ que comme e oimema, I
plupart du temps e jeuw vidéo profette Ie joueur
dans um univers mental, symboligue. Contrairement
g un instrument de musique o0 Von éprouve un
Pafiir en partfculier guand on improvise aeec son
instrument, dans ke fer vidéo le jousur néproLive
pas un plaisir parce qu'il @ fait passer son person-
mage @ gauche ou d droite, mais quand § resoid
une intrigue, une difficulte que 2 jeu propose ou
encore parvient @ battre son adversaire, Au planc
mows foisamns des variations, sur nimporte guel
iestrument diafleurs, parce gue o technigue
physigue nous pouvans la changer. Le piang n'est
pas simplement une prothése, Cest um micanisme
qul dégage du son, et du sens derriére. Dans e feu
vidén cela ne marche pas. Les interfaces me sont que
des protheses d ce que devrait étre le Jeu video, d
srvair wne impression directement sur la rdting
Fessaye donc de frouver dei analogies avee fa



Frusigue, mals pour le proment dems e jfou viddo, i
i’y a pas of fangage grammatival, offrant des possi
wilites (nfinies de varigtions, § peut y avair une
petite confusion entre leffet de tmnicendaonce el
d'hypnotisme gue produivert cerkaims feux vidéo
quard on ¥ joue fonglemps et quand on g argeds
ung expertise impartarte. Uun des principaus
copterrternents des jeur widéa est dans e il gue
fe fouewr fail passer @ son perionnege des Spreuves
dans un monde imaginaire. Bt cela pour mol, n'n
FlER avolr aver g mesigue o,

5 Minterprétation vidéoludique nest pas Tégale
d'une interpretation muskcale, le jeu vidéa, dans
ze5 formes archeébypales et présentes, remvoit pour-
tant bien'd un processus spécifique d'écrifurs,
requérant une nouvelle théarie grammaticale,
esthétique et culturelle, basée enm partie sur la
rotion d'instrumentalitd et noen seulement sur
Fanalyse de la reception, Pour le-scénariste Régis
lauhn, cette grammaite du |eu vidéo axiste dores
eb défa, méme si elle reste & définir, wile perse gue
clans fes feux vidda bous Tes petits corurs qu'il foaut
nftraper. fous les bones pack, les medic pack qui
permettent de redonner dos poinks, visuellemond
Sfond wme graremaire @quivriente d Fensembile de
cEs sighes quon trowve dians Ja borde dessinge,

D¢ fa méme facon quaver I'onomatopde qui est

G oceur de fa hande dessinge, tous ces pehits
symbales ont un sens. Il vous redonnent de fa ve,
ou au contralre vous. pidgent. Ces objets sont fnté-
gres au jeu lui-rmdme, qui ont a ja fois ane fonciion
extaligue, un sens par rapport aux régles du jeq,
une concrélisation d'émobion, de pouvelr. Ce sonf
de veritables spécificitds du média Mais ce ne sont
que des fragments de la grammaire, parmi fous les
atres, Contrafrement @ oo que Non powrmaif penser,

le jew viddéa mlest pax Un mddia pawre, 1 et méine
s riche que fe onémi, Autant powr fa bande
dessinge on powwail sy s oon @ pas de modvement
el on @ pas de son s, autant dans Je jew vidéo, on a
du maouvement, du san et bien plus, la grammaire
est beaucoup plus Stendue quau gnéma. Je pense
qum Jour fa question Inverse ¢ posera, gue 2
Cinéma devia se redefindt par rapport au jew vidéos

A ce moment, et faute d'analyses plus poussees
portant d la fols sur bes jeux et ce que fes joueurs
an fort, mous pouvans seulement canelure provi-
Lol TEment r.'|l.|'|| et infructueux de :L':mpn::.;l.-r

de classer e jeu dars l2 seul regisire du sport, de
TE | volr que COTIrme un pm]uﬂgtrnent Impartait
ou ideal du cinéma, mals auisi de pousser
jusgulau bout Fanalogie avec la musique pour fes
raisnmne qui ont été imvoquees par les auteurs inter-
reges plus haut. Bien que la prise en compte de
Finstrumentalité deil &tre au coeur de Fanalyse

des pratiques videdlhodigues,

Le fait de poser 4 la fois une sphére de « création
vidéoludigue » et une sphere de » production ludo-
graphique =, permet de suggeéter que si le jeu videéa
st donc au mimimum un hybride entre le cindma,
la musique, le sport, et sans doute les arts de la
SCETIE, 53 grammaire encore inachevee, pour étre
dévoilee et méme inventée, ne pourratt sans doute
s2 passer d'une prise en compte de 'ensemble

du dispositif vidésludique, cormprenant le proces-
ous de création, les j¢1.|:l:, CE gue fes jw:ur} en font,
et |a persistance cullurelle de toutes les forimes
dexpression et de mémoires ludographiques. Pour
be dire autrement encome, en considérant que les
jeux video ne sont pas seulement des « ®uwres en
soi =, mads les instruments d'une écriture Fugitive,
et pour fe moment sans mémoine, encore masshe- -

ki Lo -Liaimaisinin® |
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e ment basés sur la performande, Il apparalit impor-

tant de porter un éclalrage swr 'ensemble de ces
traces, et de sortir d'une lecture ot d"une histonci-
satton de cés pratiques, centrés sur la technologie
et 'outil, pour départer I regard sur Vaction et
Péeriture, quelle que soft ka nature de sette deri
Eure, Les prérlers collectionneurs de jeus video

et les adeptes de ce-qu'fl est convenu dappelsr le
a refrogaming = (culture des anciens jeux), coflec
bent 4 ce jour des systémes, consales, aordinateurs,
et des programmes informatiques sur des supports
divers, mais il n'exicte pas a oo jour de collecte das
parties, des objets et traces ludographigues, Seul
Walter Day aux Etats-Unis collectionne les reconds,
el 4 ainsi récupéré de nombreuses vidéos et photo-
graphies, En Risant quelque paraliéle excessif avec
I"histoire du cinéma, Temarguons que la quasi-iota-
lité de Iz production Tudographique des vingt
premicres années du jeu widéo sest tout simplernent
dvantuie dians la natume, comme ce fut e cas pour
Bo% des films produits ertre 18g3 et 1910, Constat
fait dans lez années trente en France par Langiols
notamment, et quil justifia 1a création de la
Cimémathéque Francaise en 1536, laguelle eut un
effet substantie] par la sulte sur le développement
des cme-clubs et de la cullure ciméphile, Lne ques-
tion peut se poser ldl @ la sludophilies de dermain
miére 51 comivient de s méfier de celbe netion, dvec
I recul que nous pouwons avoit sur les anciennes

1] Eetudiw Ltk Lamiedien® |
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pratbques ¢f notamment Te cindrma, séra telle cénirée
sur les [Eux ou sur ce que les jousurs en feroni?
Lontrairement a e qul 85t couramment admis,

fes jeux vidéo poyrraient Ere au memse Line gue
fa muskque, be cinéma, la photographie. ba lithena-
fure, la irﬂlpluﬂ.-, e corps, det msiruments
permettant de proposer une certaine écriture ou
Bectiare du réel, impliguant alors wne transfiorma-
tion du réel percy, toul comme le cinéma dans
ses formes académigques ou artistiques a modifié
note perception du monde, en le peuplant de
crastures fictionnalles, d"images-mouvement.

Nous pouvons aussi supposer gue 5l la mémokre
de ces expressions ludographiques [spottive,
soriale, societale) fait un jour partie intégrante

de Findustrie et fa culture du jeu vidéo, cette
bowcle de réaction dans le dispositif intégrant les
Ecritures de jouweurs, pourrait constituer uné évolu
thon & Tintérieur de cette prabigue aussi
impartante que fut l'apparition de imprimerte
pour '8crit ou e phencgraphe pour la musigue.
La mémoire des «signes Tudographiquess (codes
informatiques, images de parties, memaoire d'éve
nementy) apparue, 1 génealogie propre, pourrait
alors faire passer la pratique du jeu vidéo d'un
maode dexistence purerent instrumental base

sur la performance sportive, 4 des formes d'expres-
slons individuelles ou collectives d'ordre esthétique
ou historiques pures. Il
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» De quelques implications
esthétiques des innovations
techniques dans la dimension
sonore des films

)

Christian Canonville

ﬁMA“L“

Résume Pou i peu aved les avancées technigues, e silence ne s atfirme plus seubemenl an tant gu’absence de bruis,
phenomiéme 3 part entire aees ses eflets dramatiguas el struciurels, mas comme un viestable sontineem oo mpase
d'un faurmillement de sons, d'éwénaments nen-identifiables, d'sb nait la sorare pour ¢ retourner. Parallobomant,
Alors que la « haute definition » ges Bruits ergendre une « kawte fidelitd » g abjers dans en rappart die memesis, alle
permal une saillence du sanore propéce & o' autres aspects du rdal.

Abstract Gradislly, due to the progress of technalogy, silence is no longer ==en as the absence of sound, as a phenn
i i iks own nighl with siruclurel and dramalic [cinematographic and Lheatricall effects, bul & a rest conlnuwm
composed of & Fost ol smgll sounds, ol mon-dentibalble erenls Fom which seund i3 born and towhech il retirns

In paraklal, whilsl & = high delinsion= of =ounds generetes « high fidelity = 1o chjects in a relatiignship of mimesis, i

salance lavous the emergence of other aspects ol reality.
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dars Ta diverrion sonore dey fifne

= 1_Ouelgues repéres

historiques

Enfvre du verhe retrowed, que la publicits de
lepogue de l'inter-régne (1g27-1035) confirmait
w100 % parlant «, b cinema parlant a ajouté aux
vabeurs expressives des visages et des corps celles
des woix £224 lors, les peronnages pouvaisn] se
révéler mon seulement & travers ce qu'ils faisaient
mais aussi & fravers ce-qu'ils disaient. Quelgues
années plus Eard, le cinéma trowsait sa partition
A0 entre un donng @ vorr et un donné a enten-
dire, Inventait Ta disionance, le contrepoint lkre?
audicwisuels. Le cinéma seélargissalt alors au
LOTOTE.

&u début des années o se générnalise lemregistre-
ment magnétique, sur lec Heux de fournage et au
mantage [bande magrétique perforée). La qualité
d'enregistrement et de reproduction du son fakt
un bend en avant apres plus de 20 années d'enre-
gistrement optique. Flus de copies opligue-
aptigue, causes de dégradations importantes du
signal. Le suppott opfigue nest plus utilise qu'en
phase finale, pour les coples de distribution en
salle. Le bruit de fond du dispositil recube, les aigus
saffinent, les distorsions diminuent. Les opérations
de montage et de mixage saffirment,

A partir des annees 1950, alors que e dnéma
cherche & conforter son audimat avec b spectacu-
lmire, les effets-choc®, une certaine surenchéns
emotionnelle sans diversité imaginaire et invention
poétique, en déployani des modéles scénaristiques
captivants et coreenus, les avancées fechmiques

du san vont faire sortir 1a caméra et le magneto-
photie des studies, La maching cindma phus
maniable, portable pour e magnetophone décou-

T L3
Lk Bisrnen dsshidari® @b paniie-
i Tifire el disapipppss pan
MecH L Chadin, In Cobdio-asmn. =an
et bmpger g plngrmr, Kalhar, coil
Wafham Cinfesy dirigie par Micsed
feflamil, 1000, B3

wre les ambiances de plain alr, les décors et les
sons matureis, Une nouvelle vague de soms, inowis
parce que jamais jusqu'alors entendus au cinéma -
iis dtalent bruités en auditorium - émerge des
bandes sanores, Les sons nsonnents |e véell (réver-
bBération naturelle d'uns cour dimmeuble, de
sous-bais, d'escalier, dappartement, éte) Certaines
CAWSES ENergétigues (brults, amHances, sons addi-
tionneis) débordent de ['cran, sans étre vues, sans
esprace determing ef provoquent la disjonction
entre Pattention auditive et Taltention wisuele

Le cnn ﬂ_ﬁ' el son imageris audifive Fail won appari-
tion et entre ainsi dans s pm'l:i‘l:l'{m SOAOTE AVED

e In. En meme temps en France, avec b Maeivelle
Vague, une fiction s& démargque des conventions
avec un decoupage ples libre, phus fmprovisé,
appuyeé par '« Avance sur Beceties » amends par
André Malraux

Jusqui'd 1a fin des années 7o, la qualité de lenregis
trement et de la reproduction sonares n'inent
gu'en s'ameliotant avec les avancées de Blectro-
nique dans les microphones, les magnétophones,
le pupitre de mixage, les crganes de traltements
sonates, le dispositf de diffusion en zalls; mais
sans progrés majeurs. On invente des outlls de
travail adaptes a chagque éape = montage : presse
a scobch fcoupes et essals multiples), table de
montage & sons multiples, etc.; midage ; décafeur
paur faire « bouger » la synchronisation, marche
arriére en temps neel POLT TEpErET les ferrmag inde.
pendamment des contenus, ajuster les miveaus,
tout &n se re-préparant i mixer, bande rethmo
[{texte et temps) pour Faciliter la postsynchronisa-
tion des dialogues et des bruitages et voir défiler
la durée, chenilles lumineuses, annoncant les
antrdas et corties des différentes bandes sonores.
be mbxeEur volt venir et senfulr |es sons; el

o M i gl i oo

slem o mattie plein (o wue o, i Balar
FrLOn B e T plere o ansier e,
L clitdeag wongee, AR MITEY,

i conferences de I cindmathagur

i e Lonunne .
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Er 1476, le systéme Dalby, toub en réduizant

les bruits de fond de la piste optique, amélione

la bande passante vers lextréme algu, et va
Jusgu'd spatialiser be son derridre le spectateur
Dans les anmdes 1ggo, profitant de Pavancées tech-
nolagique de la production de disques, le son
numeérigus atteint la salle de cinéma. La qualité
e 1a reproduction sondare Tl un mouveau bond
en avant, et en méme temps, lespace sonore
sElargit autour du spectateur en sellicitant son

espace peri-personmel

Cuitre la musique souvent ommniprésente, les
deiruts du cinérma sonore privilégiait Te couplage
de Iz voix et son image, et les bruits de 1z proxi-
mité immeédiate de Vaction: ke Jn el le hors-champ
cantigu, et encore, entre les répliques pour ne

pas masquer las walx, aves des tratls blen margués,
identiffables, sans ambigutté, comme répliques

de sons déja entendus, connus, et sous-mixes afin
de ne pas encombrer Pespace réduit du » hublot s
sonore (mena), Téserve prioritatrement & la wolx,
Seuls quelques films ressartalent ou le bruit
accupalt une fonction scénegraphigue détermi.
nante pour le récit ou la narration (AL Le Mawdrf,
Fritz Lang, 1931 pLe trofsideee homme, Caroll Reed,
1049 Mals le son optique restait néanmoing
marqué par une bepde pasiante dnoite, sans aigus
extrémes, wn timbse corodé par des aigus agres-
sifs, des fonds songres encrassgs d'un bruit de fond
continu, une dynamique nivelée, réservée princpa-
lement a Tintelligihilité de la pamnole,

Les grands gagnants des avancées technigques qui
suivirent nie sont ni la musigue, ni fa pardle, mais
les bruits, les amblances ot lex silences, Cutre le
gain en gualité de rendy, une meailleure définition
des traits et des profils morpholegigues ont auto-

¥

=0 LHenoE nEslife pos. Wir-len diss une Sty
Jforte et entendey ke brult de fan gstéme nere
i erdendiy fo orrulotion de fon sangs=

In Eilence, Jovim Caol, Denodl, s, p 14

risé wne identification ot une mémaorization plus
faciles et rapides des oocurmenoes sONOTes.

Les accrpissements successifs de la bande pascante
et de la dymamigue, puis Farrivée de la stéréopho-
nie et de la diffusion multicanale, ant perrmis wn

e Tangement « de plus de sons. Des nowvedux Sans,
moims «yoyants », plus fins, aws varkations plas
sensibles, sont entres damns 1z composition sonore;
En revanche, Tenregistrement optique sur la copie
de diffusion a imnposé ses Timites en bands
passante, af la dynamique est resiée réduite &

un mezzs forte généralisé jusqu'd l'apparition du
support numdrigue.

2_Les silences

Le cindma wonote a habilibe e silenice s un ariens
entre dewy sons qui, pendant la péricde de Venre-
gistrement optique, etail peuple par le souffie,

fa wranfierte », les craquements et grésilements

de la pelicule. & partir de 12 génératisation de
lenreqistrement magnétigue, el particuligrement
sur bes tournages, le silence devient une realite,
telle produite par I'zgitation thermique des molé-
cules dair, la =respiration s des Tews, ces «silences
plateau s cormposés du bruit des projecteurs, de

la présence silencieuse de Véquipe de toumage,
du e rumbles omniprésent dont Pabsence nest

v audible = gue dans les « chambres sourdes » des
laboratoires d'acoustigue, ces vides qul finalement
extstent nulle part®; puis cette sorte d'ambiance
qui mee veut rien dire ef quon nentend pas, culbibes
parce quinhibée an faveur des sources sur lesquel-
kes Fattentfon est focalisée, et que, lorsgu'dle nlest
plies 14, o pergait alors qu'elle mangue: un monde
peuplé de petits sons, do souffles d'air, ces silences
gui donnent une coubeur @ une rue sans voltures, =

Calaer | mitg-Lumidrp 4t



Chrisian Canevilie
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dien e diveee koo g dos ilmic

B un paysage sans oiscaux ni coyrs dsau, 3 un esca:

Har sans personnage qui mofile, an inlérisur sans
diabogue mi s tic-tacs d'horloge comboise: un
peuplement de petits sons aux fonctions indicielles
ebiouw inférentielles entrant en relation de
mentage

A Tépoque de Venregistrement optigque, les réverbé-
ralions des Hewx s'éteignaient dans le bruit de
fond du dispositif, que Nauditeur pouvait, par

des efforts de complétion, prolonger mentalement
jusquau silence, akdé par l'expression du jeu des
acteurs. Lenregistrement magnétique a falt reculer
ce bruit de fond, puls le numdérique 1'a repoussé
dans les linites de audible paur une diffusion

a volume raisonnable, Dés lors il a été possible

de o scénariser = ces décrelssances jusqu'au sitence
da la piéce, et d'inviter le spectateur a écouber
autre chose dorridre le reprécente.

Ce sont par exemple les silences dans b= festin

de Babette (Gabriel Axel, 1987, colorés par I3 réso-
nance des lieux, entre les pas sur le plancher du
mess des officlers, enkre ceux du pére de loren:
dans le salon familial, ou encore entre les batte-
menls d= la canne de g3 Fanke dane 'eccalier
glacial du hall d'entrée. Le capitaine avance, d'un
pars sonore &1 eythed comme une meécanigue,
pour Minspection quotidienns, en contraste avec

I¢ bruit organigue |Eructation) de Lorenz qui
déclenche, foujours en silence, 1a réaction du capi-
faine : deux coups sece et résonants de cravachs
dans sa main = un geste prémoenitolre de la répres-
sion & wenir. Les deuxiémes pas sont ceux du pere
de Lorenz, déterming, au rythme plus lent, d'abord
Brien marqués sur le bols du parquel, puis feutrés
surf le tapds, avec juste un léger brussement de
cuir det ses chaussures : «le pére affirmme souple-
mient son auborité el cest le son qui mous e dits"

k|
Iz 3an au rinéma, « Commend oot foredle

lorenz, en amarce gasuche, fait un I&ger mpuve-
Rt Slencieus de cdlé commee pour bien se caler
=ur s jambes ef ertendre la sanckion ; «Tu fras
passer trois roofs chez te fente [L) [od] te oy

le ternps de réfléckir d ta conduite et de
Taméliorer » £t enfin les pas de ka vieille tarte

ct surtout ses cowps de canne, off, du haut de
Vescalier qui résonnent dans Ie hall dentrée glacal
et silencieus du chateau de Marre Vossborg,
expression de la rigueur scandinave et la sévérité
de la sanction du pére : « 5ok le blenvenu d Niorre
Vosshorg:s dit-elle d'un ton sec et Impassibla,

o Wiens i e wais te montrer be chambre, o

La dewxieme moitié du générique de Nastalghia
(&ndrei Tarkovski, 1983} est accompagnés par

un extralt du début du Requiem de Verdi qui
cdteint sur un accord de dominante - imvitant 3
fcouter ordinairement la tonique — dans le silence
d'un paysage de campagne au lever du jour,
linéxire, horizontal, ermbrumé, poncticd par Fabode-
ment d'un chien au loin &8 son léger &cho Une
coccinelle Molkswagen arrive sur un chemin par

la drofte et trace une ligne horizontale dans
Timage, La caméra la suit un temps en travelling
dans son horizontalite et s'améte, la laissant dispa-
raitre & gauche de I'écram. Le spectateur prolonge
mentalement la ligne horizontale avec Te bruit du
moteur quil se fond peu & peu dans e Bger o
d'air du silence auquel s"accroche 1a brume. Dang
le meéme plan, on enbend réapparaitre la voiture
par la gauche, puls on 1a voit S'arréter au centre
de Firnage. La carméra amorce alors un trés lent
travelling avant, puis vertical ascendant, pendant
qu'Eugenia [Domiziana Giordana) sort de 12 woiture
¢t demande & Gorchakew (Meg lankovski) de Ta
suivre... puls marche vers le fond du paysage

Jan fermer Loeil s, fle oot lvrel de Guy Moosser,
sonception CLauod Banace, prod drcadia Fires,

aves ba parficpation du CHNDF el du CHC
imiwtire de FEducation Manonale et e
la Cultured 1oa3
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ambrume. T:!ujr.'lur: dans le meme phn et dans

le meémee mouvernment de camére en travelling
avant et vertical, Gorchakov findt par R suivre,
Alnsi, sur un silence en toile de fond avec 'aboie-
mient dun chien au loin = animal récurrent dans
b film = les trajets de la voiture que profonge
memialement le spectabeur, associés mails en
synchraniseee non parfall guxs mouvemeants

de Ix caméra (travelling horizontal, travelling
avant et vertical), forment dewx lignes, horizontale
et werticale, qui dessinent ume croix dans P'image,
aver & lewr rencantre la voix des dawe
personnages.

Chés f2s premséres minutes du fifm, A Tarkowskd
rompt avec une certaine convention du cinéma
narratif néo-classigue qui aurait voulu, par
exeimple, quon s'attache 3 la volture &t aus
persennages a l'intérieur, car pourquat ne s'arréte.
t-elle pas la premidre fois au centre de Nimage,
synchrone avec 2 mouvement de camera® || Sagit
bien Icf d'un réal ol image et son, aux formes
concises, se crpisent et e décrisent lentement
et welont Te New miest pas celui de Pécran, [L] mais
I capuran diy speckateurs, laigss auy mouvements
de =a penzée, de som imaginaire, Line réalité a
fravers un paysage lingaire, 1ssé par un ford dai
silencieus, souligné par Faboiement d'un chien
au lein qui habite le souvenir ef permet un
mouvement entre e proche et le lointaing un
paysage aux horizons incertains et flous que

la brume traverse, silenceeuse comme dans un
réve.

v (Bvimement ne se confond plus aver Mespace gul
fai sert de liew,w ecrit Gilles Deleuze, « ni aver Vac-
fued prézent qui passe. « Phewre de lévwdnement finif
avint que leverement ne finisse, ['Svwnement

]

{Trmge-lemp,
GIELES TRELELEE,
idithers de Mimil
celleciam Crfiguee,
wabs. ppo1IL Az

reprendra alors @ wne guire heure L)) towt Midne-
ment exl pour ains? dire dans Te temps ou ) ne e
passe riens, et cest dans e fermps vide gue mous
anficipons le souvenir, dézagrégeons ce qui £5t
actuwe! el plecons fe souverir une fois formg s En
note de ce passage, il cite Péguy . = Uhistolee g5t
essentlelement longitiadinale, fa mémoire est exsen-
tieflement verticale. Uhistolre cansiste
essentiellement, dtant dedant Mévdrmement. avant
fout me pas sartir & y rester, et & le remonter en
dedans, Bergson awiit propoié un schéme, co
qu'en pourrail appeler son gquatrieme schéma du
temps, peur distinguer la vision spaliale qui passe
ie fang de Févenement et i vision femporelie gui
senfonce dans Févdrement, »* [en horizontal - la
voiture gui roule, pralongée par son bruit de
mioteir; en vertical - 1a marche d'Eugenia vets
léglise o elle stait déja allée et sa voix]

La deuxiéme scens & passe dans 'éghise Madonna
del Parto dans laquelle Eugenia déambule parmi
ket fravies dessinées par des fins piliers de pierre,
aux chapiteaux sobrement sculptés, gui supportent
des voltes modérément hautes La Tumidre et
celle du jour gui filtre & travers Fes fendires des
cHapelies le long de 1'édifice et surle mur du fand.
Elle marcha lentement sur la plere, d'un pas
sonore et grave, legérement réverbénd, Aucung
pousssTe, aucun grain de sabie ne criss= sous ses
samnelles de cujr. Seube la chute d'un objet long en
boks - gu'on peurrait atfribuer @ un manche de
balas, jamals confirmé dans I'image {un rappart &
Ta propreté du sol?) — perturbe le silence du Hew
n petit rien, juste un écart & la scansion des pas,
imprévisibie dans ce lieu de prigre. Lorsqu'sfle
tente de s'agenouiller, fe bruit de la pose de san
saC a maln sur la plerre est lul aussi bBler sonore,

Calimi Lot lamrmpe n*l



Christian Canonville

w e pueiuen dmptoofoer mdReligoen de mnovedions rechmigue

danr ks aleenisian meare der fUme

e autant que la dépose du brancard porté par bes

guatre jeunes filles sur lequel sied la Madone. Lles
pas du groupe de jeunes filles en procession
autour de la vierge sonnent plus algu, leurs semel-
les crissent sur a pierre, el le tinterment d'une
clochette hausie encare la tonalite de 'ag
mpsphére. Lomsgqu'on fes voit arriver dans Veglise,
elles emprunient seigneussment une fravée, ¢ la
camiéra, comme un observateur respectueus, &n un
lert travelling latéral, vient se placer face a leur
marche, De la petite fenétre sur le mur du fond,
jaillit maintenart un faisceau de lumiére du jour
vers I= haul, derrigre Ta t8te de la Madane, au
dessus des clerges allumes que partent les jeunes
filles. Le piaillernent des oiseaux gui s'envolent du
ventre de 2 Madone vers les woltes s'accorde 2 la
vatrillation silencieuse des flammmes des multiples
cierges - les falbles masses [au sens schaefferien)
des crls dolseau et lewrs varlations  les falbles
volumes des flammes et leurs fluctuations; le
volume sonore doe lTensemble des oiseaux ! le
groupe de clerges allumés, bomorphisme presque
parfait comme, & 1a fin de la scéne dans 1église, 13
formie wobulde du chant d'un siseau qul annonce
celle du léger rufssellerment dans [a scéne qui suit:
umne séquence de scuvenit en nolt et blant, qul
démiarre par la chute d'une plume blanche que
Corchacey ramasse 4 la surface de Feau d'un petit
rulssean, Matans que, lorsque = piaillement des
oiseaux s'est calmé, on percoit au milicu de
quelgues chants qui restent, plus cairs, un coasse-
ment de grenowille annongant le caractere humide
ie Ta suite,

Chez & Tarkowski, ke silance est auscl absence de

paroles. » Le silomce est wie gicdos, dn renorce aux
fmots, au bruit du fangage, Le bruit €f fa vanlardie

| 9B Cattiet Loida Lummie n®|

du bavardage, gui mangue de realite ou la viole,
soppase au sience. [L.] Lo panole se tramsforme en
HUFMILTES, 30U ou podmes, &n des prophéties
impersonneles et lointaines, pour fnalement laisser
la place au silence total et qu regard. »® Golchakev
ett dans ce ligw, dans cette pitce inondée avec deo
Veaw jusgu'aux genous, une eau impide qu'il termit
o chacun de ses pas. | 3 visiblement bu el s'adresse
& Angela, la petite fille ; o, Tu pourrais Hrer sur moi
En Halie, lout e momde tire. £F puis (T p a trop de
chawssures talienmes! _ Cellec-c1 ont dix ans.. Bon..,
Les sentiments inexpeimds ne soubllent famals.. Jof
CES] Comme ef Kussie Je ne s pos pourguol. Je ne
sais pas..» On entend un coulis d'eau, bien clair,
quelques gouttes sonores, réverbérees et filfrées,

€t une légére chute d'eau, «.(Gorchakov] Tu es
contente / — (Angela) De quol? — D8 la vie — Oul. »
GCaoldhakow se retourne et 48 met A marcher dans
Teau. le brult que font ses pas est abors trés filtré,
presque metallique, en comparaison aver celul, trés
clalr, que falt P'impact d'une piemre que la fillette
jette dans Peaw A ce moment précis, Gorchakay
commence fa lecture d'un pokme, en voi off tras
pressnle, ponclue par quelgues notes de gouttes
d'eatd, alors que la caméra, en plengée, Te long

dun lomg travelling-avant dévoile des pierres et

des débris d'objets au fond de l'eau claite. Sur les
derniers vers du poéme: =, Commrent, £ dannant
la dermiére portion de jole / mowrir dans Ia légérets
Aot @ lakel d'un tolt de forfune £ sallumer
pasthurne ¢ comme ta parole &, [a caméra en plan
serre, suit en travelling latéral, de droite & gauche,
le corps de Gorchakay allongd sur T= dos, puis au
sernmet de sa téte, un byre de podsie en famme
af une bouteille vide Au dernier mot, nait alors un
profond silence souligne par guelques gouttes
Bl &prafies

-]

Loy mrwirndei dindeag Sprkourd,
Biianr AMGRAS Kivkis dxos
Sriieevi Bige d'Homrre Luisamme,
1R T, tradiail du bangmniis par
Wiwdsegue Chsade, p, 123



O retrouve oo silence absence-de-paroies dans
Téglise Madonna del Parto, e dans une certaine
mesure 4 intérieur de la grande pdce delabreée
et traversée par la pluie chez Domenico. Les deux
lieux présentznt en outre une certaine analogie
architecturale : des piliers aligneés soutierment les
ddifices, oylindriqueas dans le lieu de culte ol
Eugenla entre seule, de sectbon rectangulaire dans
la plece ot Golchakov madite seul, « Lexencice supe-
riewr d'une focultd se définit lorsque cette farulté
prend powr obfet sa propre limites, (Gilles Delewze),
e cinéma « nowt affriralt une change d habiter ca
donl fes okt pous separent. « [Gerard Leblane)
Rappelons que le silence au cinéma n'a éte vérita:
ble que lorsgu’ll @ eté débarvasse des bruits de
fond du som apthgue qui révélaient les Jndices
Sonares Mateérialisants du dispositif — que be spec-
tateur gommait non sars un certain effart = ot
surtout lorsgue le son numeérique et Tes normes
THXE powr la diffusion ont faik lewr apparition,
Crans Stalker |6, Tarkovskl 197g), e paysage de la
zone devient le silence d'aprés une catastrophe
les Tuines, les debris, les restes du monde et 1"his-
toire de son annihilation, 2 brume, 1e paysage veart
en contre-bac décownert bors d'un lang travelling-
avant au travers d'une woiture calcinde, les regards
vers la cameéra du prafesseur et de Tecrivain avant
de pénetrer dans la zome, leur marche chaotigue,
Tatomisation des personnages dans Mépalsseur

de la nature, ete. racontent dawantage e silence
gue Técart entre la modulation du léger vert
faynthétique] et le froissement tres présent de
leurs pas dans herbe pendant ce long passage.
On retrouve un autre type de silence dans le bong
travelling awu fAl de 'eau ou repozent des objets
morts de la saciété imdustrielle. « Le « trouhle:

guf en rdsulte nalt de co-gu'un corps étranger en

enuphit un autre, nous assistons d un
ropacification . de la «transparence - du it du cours
dieau, || Lo+ brutt imaginaire: du «silences se foue
dans tous Jes espacements des plans-paysages du
film, comme un fond - qui sourd ef meten
demeure les posiHors, les cadred, les corps, Nous
ropninas dans un - monde oFginaite s tomme e
ddsigne Gilles Delewre qui es! < un commengement
du monde, mais aussi une fin de monde, ef fa pente
irresistible de Fun & Dawtres, Cea pligue wne
rewersibdiftd duy beull b dy silerce dans Mimage,
ure sorfe dachévement du wacarme du mande
dans limperceptible ou plutét cune limite du

perve y un e sous-tendu par an o elouffés"

3_Les bruits

hvee Foptimisation progressive des performances
des dispesitifs de production et de reproduction
sonores, nassent des mondes de petits sons gul
vort habiller les ambiances et participer eux-aussl
du [des) silenceis). En méme temps, emergent les
aspéribés des micro-gléments, dans ['aigu extréme,
25 trés infimes transttoires rapprochées das Frotte
mients, des caresses, = Ainsl fe grain, éche leintain
de Vorellle tactile, se mue en caresie; un «simples
cdble, fssi du cortey audiflf, débusgue fes aiperitds
des sons et les projefte au cortex tactife pour y
évelller lo semsatfon — grenue ou Nsse = d'un foucher
irherieur, if est poacfois of fntense qu'il se projefte o
son tour a la surface de la peaty, endulant en fris-
sam.w®, ces fourmillements & la surface des vents,
des pludes, des cascades ou des fontaines.

En revanche, 1a = hawute définition = du som -
amacta= ou hyper acutté auditive joude par le
microphone —, guea Vindustrke tente dameliorer

par des dispositifs électroscoustiques toujours plus e

T
e bruit-slence o b plongde pasra- o d@ (ORGP &1 G0

e, ALalR Bowit in lep payssger du doudke s Ciesin

chrémi, ChampiaBon, dar sem BRILELE, M) B

fERbed 1004, PR, RED, B4 e Dipalapiiie, n',
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Chrigian Canaimille

e L puamlgun mopicafion ectirediques des senovabions rechnigues

damn- o dfeensian womaee der filme

= performants, présente deux aspects; une safllance

du sanore comme ferment @ d'autres espects du
reel; ume o hawte definition = comme « haute
[fidélités se rapprochant de I'objet & chaque cran
de progrés, dans un rapport de mimesis. Dans ce
dewdeme aspect, il s'agit d'un ciselage ostensible
du som, @ la maniéme «clips ou «publicitaires que
la prise de son fractionnée accentue en se rappro-
chant des sources et de kur etimbre accidentel »
ormementé par des effets Electroniques, et que le
= fout pumerigue » renforce pour réaliser des affefs
de réel?

La concentration de Babette, silencieuse dans la
cusine, fait apparaltre non seulement e brult des
fourneaux et des sauces qui mijotent, de Pebulli-
tion des bouilloms qui constituernt 1e silence relatit
de son espace, mals auss cew lids a san art cufi-
naire : les fins coups de bec de deux cailles
|.'Ilu1'|1h!5 SUr une assietle en lerre cuite = |':;ll;-l,'.ll_|_|5
brulssement de lewr immersion dans une sau
boulllonnante, le deux crépitement du bois qui
brife dans la culsimiérs lorsgu'elle souléve une
casseroie, Ies ons trés deétaillés de petits bouillans
furmmants, e dalicat frottement du couteas gl
décolle un Blini Demidoff ou coupe une trufe,

be subtil frrémissement de quelques gouttes de bon
vin wersees dans une poéle brilants pour rallonger
une sauce, et

Sans se préter 3 '« écoute réduite» qui necessite un
apprentiscage, ca typa découte weoni e
lexpérience estheétigue proprement dite (par réfe
FErCE ati sens {itdral J aueinoLg, sensorialite . o™
Lapparaitre sensible et tres défink 4 13 surface des
chases et les micro-variations de leur résonance,
révele leur interiorité, « 'invisible de leur substance s
Loud e &doute particibiera, 11 en ést de tous ces

& wn

Cefir profigue, kargeeent ufiitide Leroade fmsdque. fcha

G TR, Pel AeGamdii Ol dti 10m en fmage

s Inrplicarkes e b deaiieent Wi TARYPLN,

dlhaigadie du el PUW, Saink Derds coll
Esthitigues, hom Cadre
1595, L4
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song, ben cadrés, hauterment définis, captés at
mixds avec une précaution telle qu'ils aputent une
présence gqui semile wftaffer dun poids sugpiémen.
taira de réalite les plates effigles visueliess™. Un
poids supplémentaire de réalité par un prolonge-
ment de la présence visuelle en ouvrant sur
lencyclopédie de la polyesthésie sonore, mais aussi
parce que «l¢ gndma exprime avant fout des réves
et qu il sagit de donmer ur poids et une forme de
rdaliité d Fimaginaire gui en est ssu=",

Le choix et le traitement des sons révelent les
personnages, ajoutent un climat auws situations,
rythment Iaction, impulsent un tempo au
montage, accentuent une dynamigue. ils souli-
grent, décrvent e jouent de leur intarence en
mobilisant dans Pinstant, toujours temporaire,
Fattention du spectateur sur un évérement du
passe ou a venit Ainst Bs sons «assoeids e o
appartenant i l'envirennément de Lorenz pendant
la périgde de sanction sont tErmMes Comme ceus
dans 1a maison du pastewr: le bruit de 4 caléche
sans grelots par un temps maussade balayd par

le vent lors de son arrivée au chateau Norme
Vasshaorg; les sabots de son cheval galopant sur les
pentes & Pentowr du \riﬂaﬂr.-. ACCOMpaAgnes par une
musique, d'abord « legére of bondissante [qui] ifs-
tre Ie desir de liberté du fewme afficier [puis qui)
salourdit dans les graves +; les bottes Tourdemeni
febies sur le plancher de sa chambre chez sa vieille
tarte auwguelles pond le tintement de la
pendule de fa vigille femme chargée de surveilles
5oy agissemnents. Autant de sans qui par leur trai-
tement (filtrage] disent v la lassifude de Lorers, son
agacement peut-gire.. » en contraste avec le bruit
de la caléche qul mene e géndral et sa tante au
fectin, emjolivée de grelots cette fois-ci et Ftandus
des Bruits trés détaillés du diner ot de la cuisine.

[0 i
il pag = Presque urs conception di mandss,
I Aprds Delewire, Pl of Eithstigue
@ LI s Remcoiilies Place Subigue,
mi. M, Publiqee & Du-Vein sgof texte epris
et mégcid dams Tmijectoires, G. Lescassc, Edfians
de Ikl ooim, powe



Dans Nostalghia, comme dans tous les films

dA. Tarkowek], 'eau et humidité sont des motifs
récurrents, aux multiples formes visueltes et audi-
ives, el aux fonctions diverses, sans qu'il y ait
nécessairement dépendance entre eux, La phile,
les gouties la rivigne, l& rubseau, les Magques, les
bassing, 1o lac Veau transparentes ot se reflets,
I"eau dans les 'I:u:,rau:-t, dans les siphons humidite
suf 1es murs et qui goutte du plafond.. Ueau peaul
tomber goutte & goulte dans une chambre ou
former une Magque sans qu'il ¥ ait de pluie. Ainsi
dans la chambre d'ndtel et dans la maizon de
pierre de Domenico (Erland losephsan), 1a nature
s=¢ aniteste, caracierisée par la peine et la souf-
france : la lumiee blewtde du wéon qui clignote,
la vibration des pales usées d'un ventilateur, les
flaques sur le plancher, les gouttes bruyantes dans
e lavaba, Teau qui gémit dans bes tuyawus, qul
jacasse dans les siphons, la pluie abondante qul
traverse le toit, bes gouttes qui tambourinent suy
des objets métalliques_ évoquent tout autant
Findestructibilite de 2 vie que les souffrances
inévitables, les plaintes, gémissements et soupirs
de 1a mature violee par la civillsation. Les objats,
parfols enfouis dans bes profondeurs, indiguent

la présence dauires mondes, des souvenirs de
cultures mourantes ou disparues el qui manguen|
en tant que valeurs au monde de la surface

A, Tarkovskl joue de la mémoirg du spectateur e
de celle du persanmage principal, le poete
Gorchakoy [NWostalghia), associée 3 som réwve et sos
deésits an bes mélant et les gemélant. Alnsi dans
la chammbre d&'hatel ol i s'endort habili® sur le it
& partir d'un son de fermeture de porte & peine
audible, comme un signal annoncant som réyve,

le bruit de la plule s& transfarme en petit Soils-
mient puis &n méladie de gouttes d'eau au fur

et 4 mesure gqu'il sendort, et se prolonge sur la
sequence syivanie en noit et blanc (images de
sorverelr, mostalgie du pays natal) ol sa femme
iPatricia Terreno) et Eugenia en larmes s'enlacent.
Désir pu réve impossible sur fond de gouties d'eau,
par couple, musicalisées, et dapparition d'un tinte-
mant de clochettes, rappel de celles qui accompa.
graicnt la procession des jeunes filles autour de

la Madone au deébut du film.

Dams les films d'a. Tarkowski, les sons en géndral
sont Fexpression mentale des personnages princ-
PaLK. « Ay cinégme, wne reproduddion naturelists
du monde est Infmagiralie, cor fous les sors 5
retrouveraient sur i bamde som, 5y Boscieeraient,
et cette cacaphonie dgnifieralt que le film n'e
justement pas de solution sonore. Sans sélection
des sans, le film et comme muet, car i v pas

d BAPreLCIc (oG q!.n' T et pragre, En lhsi-méme,
urf ervregglstremment techmique precis du son mijoute
fler au syatére dimage du fim, car I 7l pas
encore de fondement esthétique «™ Ce sont les
ecarts de couleur, de nivedu et de timbre gui
bouleversent Vapprehension de Fespace et méme
d'un simple abjet présent & Timage. k cetts image
et 3 oo san se superpose un ailleurs qui vient
salliciter Finconscient du spectateur.

bl mitisiguee au cinéma, teile que je la ressens, dodt
Etre un élément maturel de notre monde sonare,
ae Iz wie gui mous entoures dorit A Tarkowski dans
Le temps soeflé. Dans Stalker {1979), sur une sorte
de v nappe = musicale, & peine audible, | preécise
cncore kesens de la musigque en faksant dine a un
persormage (dont Fidentité niest pas definie daire-
ment dans 1& film): « Vous parfez du sens de.., de
rotre wie. de Dot desintéressé. ia musique par
exemple, Elle est mains que tout lée d lo réelite,

CF Temps setd, D8 w0 Cnfare diwim s oo v idorfioes,
Aupari Taeovssi, TR o, Cabler du Cmise, gl
Tt U TuGss Ear AHr RICia o ol CHeRLES

H Dk BaskTis, o i4d
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Carisban Caevrilia

= Gv quekpun impiceiion othetigees dey mmevatang dpckmigees

e fir dimen vomn iomare dey fihes

= ¥ serait-elle lide, cost sans idéologie meécanique.

mend, par Wn sen creus, sans @ssociations. Et
POLFTant, I musdigue cormme par miraoe pemete
dans le ford de (dme. [on entend alors le chant
d'un coucouw] Quiest-ce qui rdsonne m nous gi
bruit devenu karmonie &t e transforme en source
dextréme volupds qui nous wmit et Ao bowlsveris !
Powrgueod tout cela et pour qud ? Vous répormdrer
pour personne, cest desinteresss, £h blen non ! Cest
pev probakle. Car tout finalement a un sens. Lin
sers gt ume raison 49tre fom entend alors les
chants d'un geal, d'un courou &t d'autmes
Olseni] -

Ak yocables brusts et ambiances, auxiliaines de
IMimage, ne seraifdl pas préférable de substituer
le terme de partition sonore (s partition sonores;
Michel Fenp = pour les films d&lain Robbe-Grillet,
wdesign sonere» ou =effets sonores » ; Vincent
Tulli, }* « U monde sonore bien crganisé est défjd
roasical dams son euence, Voild ce quiest a vaade
Pusigue aun cingma. s, ecrit &, Tarkowski. Michel
Fang parle de = continuum « sonare, Dans les a2
plans qui débutent Cimmartelie (alain Rolibe.
Crillat, partition sonare : Michel Fano, wg63), la
bande son est composde de vaix de femme « aila
furea o, de solo d'altio, de bruits de moteur de
barque; d'aboiement de chien, de clapotis, de cris
de rue, de moteur de woiture, un ensemble o0
Ilimage est faite de plans fixes avec des jeus de
irise au peint, de contraste, de lumiére, montés
trés rythme pour Ta premiéne section; puls des
alternances de deux types dimages [voyeurs diffé-
rents de Pextérieur et de 'intérieur d'une magson}
et en coda la reprise du premier plan de la
premigre section — nous avens « affaire & une
exposition dramalique semblable & wne expasition

!

Cen wnrabias m ot s neconeigs en France par
fa profession pasce qu'ils ret Flgureed pos dans la
gille dis s imfernt it hents da peiiec = o posenl
diapie dirk prablemes o coux quit se les sitribuent..

Eahtier Lumme Lumsee r™i

102

de sonate, aves un premier théme féminin

et tendre ef wi deisiéme Théme maaculin

et hostile. n™

Dams la grande piéce délabrée et rulsselante

ge plule au Gorchakoy [Mastalghia) va o mediters,
un brutt de gouttes d'eau, sonores, qui tombent
sur un objet a premiére vue [ouie) métallique,
émerge du flux incessant de la plufe, Petit & petit,
de la pulBation aléatofre produite par les gouttes
émerge une sorte de forme métrique syncopée,

4 peine perceptible, qui confére au som une
dimension musicale. Le bruitage davient musique
méme lorsquie le temps se libére de la mesune ot
qu'il est chargé dimprévisible, Gifles Deleuze, 4
propos du temps musical, parle d'un temps non
pulse : v un temps falt de durée; hétdrogdnes,
dont fes rapports reposent sur une populdation
maldculaire, et mor plui sur wne farme métrigue
uniffante]..] A un niveau plus tendu, ce nlest

Pluz iz son gui rewvaie d un paysage, mais fu
musigue qui envelopne un paysage proprement
somore gui Tuf est fntérieur, [.] Le temps non pulse,
{..] cesl I nedssance d'un matériaw libéré de la
Jarme [} Un matériow sonare ey complexe
chargé de rendre appréciables et perceptibles des
Sarces d'une guire mature, durée, temps, Indensite,
silencel, Gui pe sont pas sonores en elles-mémes,

L¢ som nest gu'un mopen de capture pour gutre
chose. ™

Dans la plupart des films d'A. Tarkewski, peut-on
parter gn termes de = didgizen (infra- el exlra-
diagetique) pour la situation des sons par rapport
alimage? Une lecture basée sur les schémas
traditionnels du cinéma narratif dominant, mena-
cerait la composition densemble. En outre, le
musical ne gagne pas le bruitage au sens de fa

i ] L
L¥omme mesiol, Citles DRsuT, cond-
lean-Eneune Maz, remcE Sur le « femps

Aithaud, a3t o . ks [RCAM, 1978



fonction deminante de la musigue: «le muical
prodult des sigrifications, fe plus souvent figdes 1
canventionnelies. || Veritable suppiément séman-
Haue chargd de veiller & Ta bonne réception du
film, elle conlrile Féchappde pohsémiaue ef balise
iy parcotr r'n!'r.rp:él'ntd:f du spechateur [-] e
commrentaire gu'elle fait du fim serait de Vardre de
la réaction: elle réaght devant fe Tim, (ol comme
fe spectateur o™ Dans Nostalghia, i1 5'agit de
congruences comme d'ensembles o les partitions
visuelles et sonores, crodsées ow décroisées, entre-
méléas ou séparées, forment un [des) wunivers, un
(des) unique(s) ergamsme{s) vivantis).

Méme i le spectateur n'a pas connaissance du
contexte {culturel, spirituel, politique, social_) de
la création de Tiewvre, som Imagination est évedllée
par des ascociations, des sensations crolsdes ou
des phénomeénes de synesthésie, singuliers &
chagque sujet écoutant, et qu'll rénvoie aux person-
nages et aux sttuations dans le film. Uhypothase
de Claude Ballblé est dclairante & ce sujet:

i ies symestheiies. comme e synergies, naissent

die In makilité imterne des sons, ot amargcent respes-
tiverment des visions ef des mouverments intérieurs,
& sappapan! — cest mon fppothése — sur des
iidérivées . Chague modalité sensori-mokrice fprouve
en effet la divvension temporelle gux travers des
Fuctuations, sowlignées comme tefles par les
dérfvdes™, Ce soulignoment ast amodal ef peut done
Faclernent circuler d'une alre corticale 4 une autre
fooutenr chawde ou froide, timbre moeliewus, son
montant ou descendant, tempo rapide ou fent.. ).

S Von admet gquee beube warighion interme d'un

Lo freomn peut se dériver por rappart au temps,
il sersuit qu'une belle dérivde [prafil d'intemsite,

de Hinrbre, de hawteurs, de masse.) cherohe son

7 ol
[Eupeiee aw o, b Lit e romes phetigeed gur gqiil
Axpef Qaspidd penl Chappe mddaiite senioneie,

MEradiers Kimiksindk e dilerient quee fe chmagemersd,
el Cip, g il fa derivie dey ot asditg

ST 52, 63 ma e cymalent neftemend

la consciewce (sbracture fempovele
e Vavdnemenils CLavpe Bansie

iclore s défa meémartsé dans d'autres modalites,
Jaude diavoir frowe une repense dans Tn sienne.
Trelliis des comnections, mystére du frayage of des
potds sprapliques, «Dela me faft perser 4. On
dirgit.. v Aussitat repéré et accroché, cet homologue
est < intéqrds dans 3o propre imagerie, sensorielle
aw matrice, Mais comme chagque dérivée admet
wrre fnfinite de primittves, e résultat mpression
mentaie ou physigue) resterait aldatoire, 57 n'y
avait fa pression du contexte narratif, ou celle des
gmotions revécues avec [es perionnages, Afnsl, In
perception sevait dérfvative par nécesiité de canyer.
gence intermodale ™, tandis que Mimagination
seralt profuse par intégration divergente, cesd-d-dire
multimadale. o

Uhypothess de Claude Ballblé pourrait toul aussd
bien s'appliquer i des soneg econnus, identifiss
lorsgue, par exemple, ils sont religs de maniére
hE‘l’ETﬂgEI'IE' a4 une image, en combinaisan likbre,
Cest ee quia développé Gilles Deleuze 4 propos
des sifuations ou des images spéciales ou sublec-
fives qui presentent un écart entre une action et
une reachion -

v Tout se passe comme 5 Taction siebie quand efle
arrive dans lencéphale, se divise en ume infinife
de chemins maissants. |..| lexcitation se retrowve
devant une espéce de divizsion de sof en miile
cheming corficats, et foujours repmanids, L] Lecting
e fe protongs plus dars une réaction inmédiate,
efle se divize en ume infinité de rucltions naisantes
[..] Grace a cette division et ces subdivisions oe
Fexcitation regue par e cortes, seffectuerd e
re-descente au centre moteur de la moelle qui ne
serd pius fe prolongemnent de Pexcitation rerue,
mais wne espéce 4 imtdaration de towtes les petites
réactians cérébriles mabsantes. ™"

'

e b prmedy Narpmpls qen fen de drindilles I pecitedions [fhemigins,
visnees, aueithaes, olfoctter) provienment du sadme endrolf, surgisent dans
ur teenpe gprichroee, alles simimers doncen unsoud ekl Jle feall Adan
hppotbetse eof que fes ofEvents contes (wirfun, ausition, food, cdiowat, quel..,
Ff o frinte) - or parkes Erte o dpEde shfuction & b deviabe oo
phesgues) of aerochage penchnone de cos diériwdes Celte cowmectivild par
Iax démas facfite i reconnanenae palpreoddie i Dabisics oe Mun o
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Christian Canomiille

WO gusigins Anpiiarioed #nlfetiqued ded ionosgtains fechnmuer

alaint ki dbernaian sdeare dies il

= Les sons Blen dessings, au spectre harmanique

et au profil riches ant un pouvoir de rémanenge
important, surtout ceus domt Fidentification et
univegue, 15 ont unég durée de vie phes longue
dans le temps mental de Mhistoire gue ceus dont
la zause ext plus ambigué. A charge au cinéaste
de régler leur saillance selon la prégnance désinée.
Le gros plan sonare par exemple « afffrme une
rupture awves Fimage acoustique de référence, et
pour cerfaines musigues te tera loocasion d'expri-
mer une sonorité imstrumentale particuliére »™
Uinspcte [ef son bourdormement] peut sembler
plus gros et méme plus termifiant que dléphant
iet son barrissement) sur le dos duguel 1l s'est
posé, Le microphone comme: stéthoscope, le
macrophone {Mauricio Kagel),

Laccraissement du détail confére au son une hyper
presance, attite Torellbe du spectatour ef Vinvite

@ osciller entre une vision exiemne el une visin
intime de la tepresentation, a foulller la texture
des objets. o la recherche précize du relief sonore
confere aux bruits une présence et une aculté gui
donnent 'impression d'ume perceplion rapprochee,
Epstein, gui soubaitnlf gue chaque son soif donps
i ente.r:d.rel,lr.uqu'e-n el p]u; r'n_ﬁml_-; COMpaEAntes
[ n'étalt pas gate a Fépogue de lenregistrement
optique], parlaft de paiser e orcurrences acous-
Higues au « microscope » pour proposer des «gros
plars s de brufts comme celul du vent, qur'il @ exalté
dans sex dernders films, « Le Tempestaive s (1o47) &t
cbes Frux de fa mers (rogd8) Le hurlenment moro-
fone el confis dune tempere se décompase dans
une réaiité plus fine, en une foule de Bryifs frés
différents, famais encore entendus ; wne epocalyme
de cris, de mowoulements, de borbansgmes, de pigille-
ries, de détenations, de timbres o daccents pourla
plupart desquels il nexiste méme pas de nom ™% »

i ]
i pErcErdiom #1 Tattenkian modifise
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Drams Libera me (A, Cavalier, 1993), le sentiment
ommiprésent denfermement est réaliss par de
nombreux plans serrés et des song rigoureusement
medondants @ Timage pour la plupart, au point
d'amriver & saturation de Vespace spectatoriel
Limage profite de la dynamigue el du timbre

des sons qui, en trés gros plan, sans aucwne 1ehe-
rence sonore spatiale fréverbération des lieus,
LOUTCES S0MOFES environnantes), amenent a une
focalisation wrivogque, celle dun univers carcéral.
Dans Citizen Kare [Orson Welles, 1940} le trés gros
plan sur la bouche montrant les détails des Tévres
et de la moustache, en adéquation avec la défini-
Hon microscopigue sonome (de l'époque du son
optigque} di « Resebud = gu'elle chuchote, posent
Fénigme des les premiers moments du film et
faissent une trace indélébile dans la mémoire

du spectabeur, Le synchronisme et la redandance
ge formes (visuelle et sonore) en ont évidemment
facilite Fancrage solide em memaine,

4_Clichés et ruptures
avec les schémas d'identification

Au début du cindma parlant puis sonore, jusqu'a
Farrivée de Tenregistrement magnetique, 'espace
comsacra au som sur la pellicule optique etait
restrefnt & quelques sons seulement, au potentiel
de veconmaissance rapide, sans ambiguité sur la
tatse de leur émission, et pour bon nombre a des
steréotypes. 51 une connotation négative peut
entacher ies s slérotypes », leur fonction est pour
le moins ambivalente. Cabriel Axel, dans Le festin
de Babette, a fait le choix de ne pas faire entendre
das soms d'olseauy maring, malgré la presimite du
'-'1t|-El.gE' du bord de la rmer ot |:|1..|'|;|r1 Fuim ©r1 YOI
dans ke film : wIf faut iler fes sons siérdotypes gul

a
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Jonchignnent comme des sonnettes, comme deg
stgnauy comvenus aui finglerment, nows renvoient

i fous e films guon connelt dejd, pour E5 y avolr
défie entendus. || faut créer sa propre ambiance,

o propre atmosphére, avec des sons singuliers

gui collent & NMimage particullére que vous créer o™
Mais si les sons o clichés« font référamce 1 un

déji entemdu dans des fllms ou dans des situations
courantes, ils peuvent étre utilises précisément
pour cette fonction : tervoyer ke spectateur dans
ses affects pour y désenfoulr des états de vie vollés
ou inconmus, comime lars de la premiére dcoule,
Maria-Claire Roppars-Wuillsumier, dars son
analyse sur la structure du montage de Sams foff
ni fol (agnes Varda. 1g85) explicite ce polnt de vue
«le montage prajette, plan contre plan deés frag-
ments ou des sofs plats [L] 51 daventure des vies
subfectives interviennent, elies restent o akord
wacranted, sani ancrage explicite, aftribudes porfais
gux teErmoin, mais dary fggees coup d'vn propos
gl change fe poind de vue en s el retire d
iinage s valewur de présence. Le jew du ofiche,

o sems techrigue ef discursif, newtralise la vision ;
pour donmer 4 voir e wisege mort de Mona, 1T faut
gue lappareil [photographique] du policler ait fait
entendre san déclic: des cartes postales parsément
fe filirt, doublent ler seeémes en es repvopant ou
seul regard photographique; et les fugements portés
sur Mong - par la plafanolague compréhensive,

le neveu dégaiite, le dame de compognie gitendrie
ol le philceophe solkante-huitard récpclé én berger
cogrraligue — égrénert des steréotypes dont ln
fonction semble kien éfre de soustraire fes senti
prents exprimds ¢ o frafcheur d'une premiére fois
it vl ou défa dit, ey commun du tout verant,
chagque Enancg filmique se trouve ainsi délié de

son anerage affectif; et sl Mone est en profe giex

ag
de 1an aw cinew, = Comment ouvrr
Yoreille sans fermer Peils, filey o
brpret cibes

affects et pultions — faim, fraid, peur, vislence
verbale, conbact furlif cu poussce sexuelle = §i
saqit la de Brefs fnstants, plus encore d instantanés,
que lorganisation discortinge du film interdit de
durde w™

Dang ce méme film, il est une scéne, qui sert

de tramsition entre deux awtres, et dont Je bruit
d'um vert cofupe une fonction particuliérs malgré
gu'il ait &té entendu mille fois par ailleurs dans
d'autres films. Mona (Sandrine Bonnaire) s'est falt
offrir & manger sur un plateau par une religisuse
d'un couwent, A la fin de cette séguence, la smur
qui tient Vaccwel] referme la porte dentrée en hul
digant : « Bonne rowte ma fille (a porte vous ierg
loujours olverte - Mercil=, La caméra, en plan fixe
d'abord, montre une route bordée de pneus et de
grillaze. Mona entre dans le champ par |3 drofte,
La caméra sult alors son mowvemnent en plan serré,
dars un travelling latéral, puls s'arréte sur la porte
tlose d'un entrepdt aix barreaux meétalliques
verticauy, laissant Mona poursuivre son chemin
pat la gauche de Fécran, jout] Le plan suivant, en
travelling vertical, montre 1a tente de Moma 2 1a
lisiére d'un champ de vigne recouvert de neige
[alignement vertical et en profondeur des pleds
de vigna rappelle celul dis barreaux de 1a porte
précédente). Un léger vent glacial, mille fois
entendu, fait gonfler 1a toile dont onentend les
ondulations et les faibles claguements. Mena sart
la téte de la tente, visiblement satisfalte de 5ns
fant enneige, ot eferme grossiétement la porte,
patalysée par le froid. [cut] Toujowrs sur le Broi
ge vent, la cameéra ezt a Uintériewr d'une vaiture
dont an n'entend pas e bruit du moteur, gui se
dirige vers un carrefaur de campagne. Un camion
passe de droite b gauche avec sen bruft envahis-

£}

ccrirg fespace, W =D Boeags
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Chriskian Camomville s Oy uebpae milioehoes ﬁrhﬂ'qm ey i R Rt e
diifes T dimtencow ionare ded fidoni

sanl. ba vaiture avance & on decowyre aldars Mana
assise sur un muret, emmitpuflée dans son duvet,
qui se léve et se dirige vers La porte cilté passager,
Le conducteur (sans qu'on le vait] ouvre fa witre,
Mana se penche pour s'adresser & fui (sams gu'on
les entende), On percoit alors e coumement de
Iouverture de ta vitre qui Taisse apparaitre le bruft
du moteur qui prend la place du vent. [cut]
Toujonars sur le Bruit de moteur de fa voiture
arrétée, le plan suivant montre une pancarte :

n Propriete privee, entrée interdite, chiens
méchenis =, 8t un chien passer en travers du
chemin. Clest ensubte la scéne chez le philosophie
sofzante-hultard.

Outre sa fonction de lssage des ellipses entre las
pians, le vent glacial déréalise les actions banales
par sa pressnce an demideinte, faisant taire 3 1
fais Tes personnages —ce gquiils disent et ce qu'ils
font —et le bruit du moteur de la vollure. En pata-
phrasant Gérard Leblanc, entendre en podsie, ciest
réanberdre ce qu'on g déjd entendu, Toule memoine
podtique est de Vardre de da résurrection™ Le vent,

B
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que e spectateur connait pour aveir entendu
mairtes fxis dans des paysages similaires, de
fictions cu de documentaires, renait sous d'autres
forces ol «Toul sapaisera peu a peu. Le mende
prendra un aspect lisse et met, purifie .«

En considéramt la boucle percepbiondiré-jadtion,

un des fondements d'un cinéma narratif, d'action,
speciateur eb Alm seraient comme un vieux couple
limité & une prévisibilité bridée par les habitudes
attentionnalles, la prédominance du « défd-vids

ou du v dijd-antendi v sur le s pereu v, réduisant
du méme caup-en 'homme, sa part de réflexivits
ou méme dhumain, En revanche, les images,
sanores et visuelles, &t lgurs combinaisons ont

Te pouvelr d'éveiller des sensations direches, pré-
langagigres., dont Iimpact est capable de cimenter
la strueture d'un film, méme en absence

de chronologie — incohérence sur le plan rationnel,
s trés gramde cohdérence sur le plan des senza-
tions ol comprendre, Cest percevoit une partie

de la vie. La composition des images visuelles

ou somores et lewrs mouvements dans Mostalghia,

ay
Fortrant d'un s,
MasHALIE SArPTAUTE

read . Callirsard, 1958



comme dans la plupart des films de & Tarkowski,
ne peuvent étre compris par une analyse discur
sive, rationnelle. Peul-£tre devoms-nous rester en
deca de 1a barriate sémiatique «ef regarder ies
Siims de Tarkovskd, surtout Salker, commme les héros
du fitm regardent la plule qui fambe dans la
chambre dont le plafand sest effondré o

Four abbas Kiatosiami, « lei réalilés simples sont
cacheées derrigre les réalités apparentess_ le cinéma
n'est pas Ta transposition «de la réalité dans Muni-
wers fictlf mals em e servant qu passage, dela
Siction, il rectitue & lo réalité une plénitude que,
sang celg, elle wlaurait pas atteinte par elle-méme.
Le mersange e 1iarl serl comme moyen ge refour
d lowvert du monde «** ferivatt Youssef Ishaghpour
A propos du cnéma dibbas Kiarostami, Le cdnéma
a e pouwsit de faire {re-] naitre des formes du réel
dissimulées dans un représenté qui n'ont & priar
riem & woir avec luk C'est la wie de Vobjet et non
pas i morde materiel photographié oe enregistré
e enlevant be voile de I'habitude ow fa lassitude
qui le recouyre.

i1 25
Eer mandes dAminer fr réel, I o pie
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# et arbre, o2 rocher, oo gests, exiskent tels gulon
desire les wole W o'y a pas leu de les maodifier. Ces
Fires filmigues simguliers, detaches de leur qualifica-
tiom agnerigue, fant déféd partie de la recomposition
du monde. En Neu et place de ln pente (réaliste: ou
rnaturaliste s du cindma, I faudmit voquer plutde
sa pente « podtigue . ENe fend 6 détacher les choses
des mols que nows avans pour fes dive fdentifica-
tigm, RomRarion), fes qualifier les abstraire du
mande o elles existent, singuliéres, irremplacables,
freéductibles, [] Soudain, @ un détour du récit ¢t
indépendarmment de lui, lo semtiment de lo prence
serzible du monde, Les personnages peuvent comti-
nuer @ sagiter sur PEcran, continuer A reconter
lFurs Ristoires, on ne les regarde plus, on ne fes
écoute plus. Uatlention est requise par tel albyjet,

tel mowvernent, el geste, d'une impartance infime;
voire nulle, dans Mhistolre qui nows 8t rconbie
Pourtant on ne velt plus quius, on sy fixe, of
natre imaginaire ‘eur permet de survivie o fear
disparition dans ie filnn Ce sentimment, o6 misé pos
i film bavard qui lepporte, cest le cinéma, et
omme & I'insu de son réaltiateur.»* I

CHRISTIAN CAMOMNYILLE

enseigne & FENS Louls-Lumikre

les fondements de la scénographle
sonore dans les pratigues
insirumentales du son au cinéma
el & La radis, et Le documaentaire
radiophopigue. Il prépare uae these
de dactoratl 3 M'univarcité Paris 10
Sorbonne Mauvelle sur les farmes
cirematagraphigues du silence,
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» Un cinema du subjectif

Gerard Leblanc

Résumé Cotarticle o'efforce de clrconaense be leritore d'un cinema du subjactid, au croise-
ment d'enjeus de viz el d'enjeus de cinéma, Le cinéma du subjectif améne & redéfinir la place

du cimbasie comime celle du spectaleur ol envisager de facon différente la relation du Cindaa
i La e,

Abstract This article strives to delineate the territary of 3 cinema of the subjective, at Lhe
creasroads botwean the demains of Life and of cinama The cinema of the subjective moves
towards radelining the place of the dirsctar &= pne of spectatar, and 1o envissgs a dilferent
relationship betsaen cinema and fifa.
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Bérard Leblanc

Uindustrialisation du cindma a institué le primat
du seénario en méme temps qu'une stricte divi-
stom technigue du travall ol les fonctions de
scémariste et de réalisateur sont, en principe,
rigoureusemment sépardes, C'est sur le scénario
que repose la rationalité dconomique du film et
I'espoir de diminuer la part de tisque dans un
secteur de Pindustrie od la rentabilité des inves-
tissements demeure aléatoire. Parole d'or, celle
de Charles Pathé qui, en 1918, se désole - d&ja ! -
de 1'hegémonie de V'industrie cinématographigue
ameéricaine ; « Le scénario est at sara toujours
'élimant capital . Et 51 I'on observe depuis
quelques années un affolement de la machine
cinématographique qui tend a faire passer, dans
I'ordre des priorités, la recherche des effets
spéciaux devant la mécanique du récit, chaque
crise déclarde du elnédma & &t& I'oceation d'un
rappel vibrant du primat du seénario. C'est par
les qualités de son scénarie que s'évalue la faiza-
bikité du film & venir, y compris devant les
commissions d'attribution d"avance sur recettes.
Et sur quel autre élément se fonder en effet ? Un
scénaria, c'est ce qui permet de réduite le cinéma
& du maitrisable, c'est-i-dire & du récit: une
histoire bouclée, avec un début, un miliew et une
fin, des personnages i la psychologie et aux fina-
lités bien definies, des situations dont il est
possible d'évaluer I'intérét sur le papier.
Limpression de maitrise est d'autant plus grande
que les modéles narratifs utilisés ont déja fait
leurs preuves bien avant apparition du cinéma,
au théitre et dans le roman. L& scénario permet
de contenir les éventuels débordements de la
mise en sofne. Son écriture est génédralement
congue comme una opération techmique abéis.
sant & des régles aisément formulables et

L
Iri Efude sner Tevoiutian
e ingustrie
rmemziographigue
Efablssements Palhd
Frives sl
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L Citend @l subpe

transmissibles. Nombreux sont los manuels, en
forme de livres de recettes, qul prétendent ensel-
gnet la borme fagon de s'y prendre. Un temps
d'apprentissage est sans doute nécessaire, plus
ou mains long selon les méthodes, mals Ta réus-
site est au hout,

il faut apprendre a connmattre les modéles scenarks-
tiques qui se somt succédé au cours de Thistoire
ainsi que ceux guil coexistent 4 la méme épogue 4
fravers le monde. |1 faul apprendre 4 les connaitre
en tachant fue tout filrm de -qur'lrlur importance
e pondtruit dans un écart & son modele scenaris-
Lique de relérence; que celui-ci soit exphicite ou
implicite, Par allfeurs, i1 faut Agalement se convain-
ore que Bout scénario est inachevé méme guand i1
8 présente comme«prét 3 toumers, e qui est e
eas dans les contextes industriels visant 3 1a stan-
dardisation des produits®, Mals cet inachévement
stdparistigue me s résume aucunement 3 un
probleme de transfert de spécificités [le fameus
passage de Pecrit & I''mage), I s'agit avant fout
dun processus tempore! quit Introduit des relations
de téversibilité entre des opérations chrenologique-
ment et tech r'|‘i|'.|'|..|r.-rr'|Er:|: :épﬁ?éﬂ. Ll concept ae
réecriture devient alers central, 11 renverse les
perspectives. La réecriture du scénario initial rend
plus visible éncore e fait que la réalisation est un
processus qui intégre plusieurs opérations (dont
celle de la scémarisation). Un réalisateur est amend
a imtervenir simultanement sur la continuité dialo-
guee, le découpage techmigue et la mise en scéns,
Cest dans Ta phase de réécriture de 1a comtinuité
dialoguée que fes deux autres opérations sélabo-
rent. Ef, Rien entendii, 11 est impossibie d'isoler
celte rmodification de :I'm.h:gul: de la programimia-
tion de ce gests, de cet Eclairage, de cetie

=
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trajectoine d'actour ou de oot accessoire du décor,
Les différentes opérations concourent & la redéfini-
ticm des personnages of des situations. Comment,
dans ces conditions, continuer & penser | scénari-
sation camme elape séparée, externe au processus
de réalisation? On n'y parviendra que si Ton rédut
le scémario 3 sa prembdre soriture.

Le terme de scénario a dabord appartenu au woca-
bulaire du thédtre [ou il a commencé par désigner
la scéne) avant d'appartenir 3 ceful du roman puis
A celul du cindma. &ujourd hul Te discours jouirna.
listigue I'a banalizé au point gue information
teébbyisde Vexhibe en permanence. La scéne de lac-
tualité a finl par ressembleT & un scénario toujours
recommencd, dont la réalisation est prétendument
marguée du sceau de Pimprévisible, Scknarisation
waiwerte s, dit-on, par opposition & la scenarisation
v ferméde o de la fiction: suspens issu des incertibu-
des et des aléas du réel chague scénarisation de
Pactualité est alimentée chagque jour par de
nowvelles informations, présentées comme impreyi-
sibles et susceptibles de changer le cours général
du scénario) et non d'un imaginaime qui sefforce
de plier le réel envisagé par Ia fiction 3 des
schemas narratifs et dramatigues poscs a priom.

Il est pourtant savoureux dobserver 3 guel point
ces deux formes de scénarisation se rejoignent
dans beur commune Teprise d'un des phus anclens
mpdéles sednaristiguas du monde, je veus dire
Paristotélicken, Une conception de Factualité
dominge par Fmformation infraction (o2 qui arrive
nauraft pas di arriver) se concllie treés bien avec la
presuppesition d'un ordre initial perturbé par un
désovdre que vien ne laissait préviir® Que 13
seenarisation se résorbe dans la mise en scéne

[comme au cinéma) ou que e miss &n wcéne se
tesorbe dans Ta scénarksatbon (eormme & la televi
=ion), f s'agit toujours de raconter la mems
histoire, celle de Téwénement perturbateus, avec
tous les conflits et toutes les péripéties qui en
Tésultent, jusqu'aw metour final 3 un ordre anta-
Teur, gu'll soit au nen cordarme 3 Fordre mitial,

Le scénario inachevé

«La derniére ligne du scénario est déja écntes,
dit-on parfais 3 13 télévision apds nowus en avair
brace, justeément, les grandes lignes. Sous-entendu:
la realite va le realizer, Le scénario va dewenir, non
un filrm, mais 1a réalite rnéme. Le journaliste oublie
de nous dire que la «réalité « & la télévision repose
sur de trés anciens schémas de scenarisatian, et
cela avant que V'on en ait wu les toutes premibres
images. Images qui parent trop facllerment d'elles-
memes pour avedr quelque chose d'inattendu a
ncrus dire.

Mais 1a derniére ligne d'un scémarip n'est jamais
acrite car aucune scénartsation m'est b Ia mesure
du réel mi de maginaire. [ ecte, par néceisite,
towjours ouvert. La réalisation es! en inslance,
suspendue. Le film ne se ferme pas prétmature-
ment, rian m'est encore joud

Explorer I8 réel ou Pimaginaire, ce n'est pas écarter
ta seénarisation, puisque tout réel comme tout
imaginaire obéissent a des lois, d'ordre et de désor-
dre, dant beaucoup nous demeurent inconnues.
C'est dcarber de la scenarization toutes les formes
de réduction qui entendent plier les processus
réels 3 des schémas pré-étahlis, Scémaricer, e nlas
pas-écarter la fiction, cest la pousser plus avant,

Sur le congepl sd'information mifraction e

il e e disgEestes relalions possihle entie
i et Sdsandie, e Le agvihe 00 Cuspens,
CilMdnis [Fkake, Hibeiath, Warkam, 1587
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Darard Luklans:

= e plus loin possible des comventions scénaristiques

qui reconduizent du déja vu et du défa imaging
Cast s'aventurer dans la Nction & partir de Ta
part d'fnconnu £t dimpréva que contient bout
processus.

Comment concilier le caractére inévitablement
inachewd du scénarlo ave: ba réalisation d'un film?
Comment commenceT la realisation d'un film deont
le scémario n'est pas et ne sera jamals terming?
Cest 13, me semnble-1-i, que tout se jous. De deux
choses 'une: ou bien on Avacue % rdel en lul
substituant une construckion fictionnelle déja
commue, qui permet dassurer un passage entre les
deux et de résarber la scénarisation dans L réali-
satiom, ou blen on falsse ouverte la question du
passage, cest-a-dire la question du réel, Lobjectif
est alars dinventer une forme. fictionmelle ou nom,
giil Iui eorrespornde,

Chest, en loul cas, dans la réponse A ces guestions
que se situe Iy part la plus risquee et 13 plus
productive du cinéma qui se fait aujourd'hui. Mais
il mexiste pas de réponse unique; Une option
possible comsiste & renoncer au scénario prét &
bourner (méme si celul-cl releve, on %a wu, d'une
iMusion) et a laisser puverte la question du
passage de la scénarisation 4 la réalisation.
Cuwerbe # Cest-3-dite en mesure d'zccueiliie de "in:
conmu et de Fimpreva, Sseénariser revient alors 3
régicter aux sobnariss eslctants, 4 lear sternel
retour qui nous interdit de ressentin et dapprende
ql.lﬁqulE' chaafe de nousedn sur netse relation au
mande et sur le monde hi-méme. Dans cette
perspective, 'machévement du scénaria n'est plus
considereé ommme LUn Manque mails omme un
levier majeur.

112 Tl Loy < iom  #7)
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Om peut trouver des sxermples de cette démarche
dans une région du paysage cindmatographique
qui accotde une place centrale & la subppctivite,
cefle du cinéaste comme celle du spectataur,

Cest ce cinéma dexploration du subjectif que je
me propose de présenter ici. sans aucune preten-
bon & Fexhaustivité, Les exemples que jai choisis,
aussi significatifs et représentatifs soient-ils & mes
yeL, maplUisent pas le champ des possibles de
lexpression subjective su cindma. Encore faut-il
commencer par définit ce qu'il en est de la subjec-
tiviteh au cindrma.

Subjectivité directe et indirecte

Ce qie Pier Paolo Pasolini décrit comme Te « plan
subjectif indirect libre « serait une des catactéris-
tigues essentielles du ciméma de poésle?. Dans

ce type de plan, lauteur exprime son point dé vue
a travers la vision d'un personnage. Lexpression
personnelle de Fauteur emprunie le détour de la
fiction. Dan: som essal de catégarisation de Pimage
perception, Delewze évoquera, 4 la relecture

de Pasolind, « une consclénce caméra devente
atrtemorme ),

La hirmite de cette conception ndirects de la
subjectivité got gue Faubeur 'y exprime seulement
en tant gu'auteur puisque son expression person-
nelle passe par e telais de personnages et de
sikuations inventées. O, Fauteur (pour autant qu'il
sexprirme seul, car fl peutl se manffester auss|

de fagon duelle ou plus collective encore) west-il
pas aussi un homme ou une femme gui s'exprime
en tamt que el el dont la vie hors cinéma consti-
tue le chantler de i eréatiand Un cindma du
subjfectif peut consister g crofer des enjeus de vie
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aver des enjeux de cinéma. Cest méme 1a un de
ses principaus trams distinctifs. | niexiste phus
alors de separation entre 'ark et la vie, Mais il est
des facons bien différentes d'abalit cefte sEpara-
tlam, Lartiste dont la vie est dévorée par som art
n'a pas grand-chose a volr avec Fartiste pour lequel
Part est un moyen de vivie plus intensément. Le
seul point de recoupement entre ces deux postiures
opposées est qua lart ne saurait se réduire 4
Texercice d "une profession, flt-alle celle dartiste,

Pourquod e pas s'exprimer disectement, au feud
de s prnjl‘:‘l::l dans un awkre ;luqu:-! il Faud rait
s'ikentifier, en lequel I faudralt se recannafire t
Exprrirner som poind de vus 3 travers 12 vision

d'un personnage, n'est-ce pas chercher dans lautre
un double complaisant, n'est-ce pas tendme au
persanmages inkente un mirsit en lequed son
creafeur se complat a reconmaitre of cultiver sa
propre image?

A Tirverse, s'exprimer directement ne conduit pas
necessalement 3 vivre en autarcie narcissigue, si
V'on excepte e cas d'un cinéma rédutt 3 13 restitu-
tion de la vle fantasmatique de som auteur®,
Sexprimer direclement peut consister 1 alker a la
rencontre de l'autre, en tant qu'altérite, et a déwou-
wrir de Taltérté, de nconnu, en soi Le cinéaste ne
se protége plus alors derriére des mediations, des
intermédiaires, des reprécentants & fravers lesguels,
eventuellement, |e spoctateur cherche & le decouvrir
bel quien lub-méme, § fooepde de sexpoier, 1 s7agil
i d'un autre brait distinctif d'un cindma du subjec-
Lif. Je ne rencontre plus les autres & partiv d'un
perscmmage qui me Tessemble. au moins par
certains aspects, mals 3 partir de gui je midprouve
&tre, Le travall du filvn commence en oo peint.

& 7 [ ]
i1 et wral que e DU Moo,
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Hautre choi Seulefa limdegrowd
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Cans Procds du spechacie [PUE oofl. pers partines
critkpurs. Faais 1577], Comisziss DaMmEL crofn
powoir sfirmer que fout scram B = ure wEna
prwmiie ot beube namatan me jenvale §
FEdipe= {p vl Maii la sodne du Getasme sist
pas nidessairerrent fa soine primithe (cefle gue
le et s'imteadit de volr), mime €1 dle 2 s
souste dani un evinemian] mangean de Tes-
fatca, Ol Teplig stwraind une scine rue le
snjel saulorise of se omplad A virel i revin,

Le cindma du subjectif n'est donc pas véeessaire
ment = indirect e, 11 peut étre également «ditects
comme il en va par exemple dans Je cinéma

s underground = américain analysé par Dominique
Moguez” & noter que si, pour Nogues, Ja terme
de « subjectife Squivaut i celui de « fantasma.-
Higue » : c'est que Perganisation audiovisuelle du
filre s underground = est souvent calquée sur la vie
fantasmatique de son auteur. Mais 13 subjectivite
ne saurait se veduive 4 sa dimension fantasma-
tique® Bt lon trouve de multiples exemples
d'expression subjective directe dans tous les cas
de figure ot fa démarche documentaire inbégre

In vie réelle et la wie imaginaire de son auteur,

Tout film est subjectif

Mais a-t-on raisen d'opposer ici « subjectife

a wobjectif « 7 Towt film n'est-il pas subjectif? Tout
fitrn ne faft-il pas appel 4 la subjectivite de ceus
qui le produisent et le consomment ! Le dispasitif
cinematagraphigue ne favorise-t-il pas, par le relais
du faisceau lumineus du projecteur, Pidentificatibon
du spectateur a Voeil caméra 3 V'impression de
toute pulssance gque cette identification procure au
spectatenr dans les usages dominants du dispositif
cinematographigue ! Et tout film, quel que solt
Fintérét du scémario qui Talimente, ne sollicite-t.il
pas lnvestissermnent subjectif du spectateur dans
ee gui est represente sur Feeran? Comme Jean
Epstein l'avait bign compris dés les années 1920, Ie
cinerra Fbere des forces frationnelles gue la ratio-
nalité de la vie quotidienne tend & étouffer®. Mais
la dimension subjective, dans le cinéma de grande
consommation, remyvoie 3 un imaginalre social,
cblant désirs et frustrations de masea, qui <'élak.
gne de toute organisation peychigue Lrop

k]

La ratlona e dvoguie par Epeleim
carmrespond & celle du speeme
capitalists domd 1) et poasibie;
justernend, de porteale. la o
W 1] penpiche e Cened Hul
sopflent de op syvbiese dheithent
a lul Gchappet jae fous les mdgens
A cpmmenaer g 'évasion darmn
i imagimire dicomrecid de 1n
Flalite Gu's vivest.

el gue son imagination Tansforme sins (2see



Gebrard Labland

= particuliere. »La nécessité d'adapter la podsie

cirermatographique aux instances Tes plus répan-
dises interdit aux. auteurs de films de sexprimer
profondément ef minutieusement dans des
cEuvTes gui en deviendralent trop particuliéres,
damne non rentables » ", Tout en reconnalssant 1'n-
terét des analyses de ). Epstein, il est permis de
ne pas partager son passimisme. Les muyTes las
plus particuliéres pauvert atteindre niimporte qul,
& condition de toucher ce gu'il vy a de particutier
en chacum, Cest parce que les grands diffiseurs
visent un gendral envisagé de facon soclalegique
et statistigue qu'ils ignorent le potentisl d'univer-
salite du particulter, Le particullar renwiie, e fait,
i Ia singularité de chacun d'entre nous,

Idéolegie et subjectivite

L subjectivile peut Stre wioue ef pensee de multi-
pies Tacoms, Aux dews exirémes: elie peut étre
pensée en fermes de dasses socizles comme en
termes d'autonomie absolue du sujet par rapport
a la saciete. Elle peut Etre pensée en relation avec
Fidéologie dominante, qui dafinit pour chaque
individu une relation imaginaire & ses conditions
rétiles. d'eristence et interpelle chacun dentre
nous en sujet de cette idéclogie™ Le sujet peut
accepter d'étre assujetti et tenter de trouver la
place la plus confartable — ou la mains inponfarta:
ble — & Tintérieur de cette relation imaginaine,

il peut awssk entrer en résistance et chercher a
transformer ses conditions réelles d'existence

[son imaginaire change alors de cours),

Les relations entre sensible et rationnel, entre
conscient ot inconscient peuvent varer dans
des proportions considérables. Certaines formes

o n
Irak BauTnIR, Eonis Dup
{e cinéma [1-tomes,
Seghars Fais, 1974

w Lin cingerm di (ehisctf

de subjectivitd reposent sur une négation pure
et simple de I'moonscient; dawires, a 'oppose,
s'efiorcent de rendre le plus conscient possible
des pracessus prefondément enfouls dans
Tinconsclent, eic.

Bien qu'il faille se garder de Lot déterminisme,
aucun dentre nows west entierement libre de ses
cholx en Ta matiére. Notre existance sociabe nous
conduit 4 étre plus ou meins réceptif 3 telle ou
fefle ideologie ot les processus de conscientisation
ne jouent pas le méme rdle pour ceus qui ont
imterél a transformer le monde et pour ceux gul
oft intérét A le conserver dans son etat actued,

Quiok gu'il en soit des options idéckogiques de
chacum, I'art met la subjectivitéd au travail. Avec
pour pretiier effet V'instauration d'une distance
awet les scénaros préts 4 vivie, a penser, a filmer
Une subjectivité au travail est nécessairemant une
subjectivité en mouvement &t c8 mokvement
aboutit & un questionmement identitaire, e ne suis
plus, au terme d'un travail qub <apparente 2 une
mise en jew de mon identitd, 13 ou jBtais au
moment de Pengager, Clest pourguoi je préfén la
farmube de dréma du subjectl i celle de cinémna
subgectil, Dans le cindma du subjechit la subjecti.
yike ne s'exprime pas comme une essence qu'il
sagirait d'atteindre, d'approcher ou de réwiler;
elle relive d'un pracessus de transformation od
rien n'est jous d'avance,

Interagir

Un cinéma du subjectf nenferme pas a subjecti-
wité en elle-méme Ele Fowvre & toules los alterités
Comment filrmer le monde sans partin de notre

Lo Arriistee - ddolaps o

Anpareds deoglaees d ¥l e In
Lo Remide, w153, Fasis, fuln 1970

Lire dgulerenl e ieate de Davin
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ragpoTt au monde, de Vexparience subjective 4
partle de laquelle la monde e constitue en réalitd
extérieure a nous, sur laquelle nous pouvons agir
&t que HOUS pouwans nows donmer les mayens de
transformer si elle ne nous satisfalt pas? La ques-
thon est de savoir quel type d'interaction nous
établissons avec elle

La présence dans man assistte du contenu d'une
boite de thon, dun eeuf dur el d'une banane ne
me condufl pas nécessairement, comme le fait Luc
Mouilet dans Gemese d'um repas (1978), & miinterro-
ger sur les conditions de production et de
distribution de ces aliments. Mais 11 faut qu'ils
représentent guelque chose dans ma vie pour que
je m'y intéresse, ne serait-ce que pour les manger
Ln phénoméne ne peut m'intéresser que sl a
quelque rapport avec ma vie, et guand méme ce
rappart ne s'affriralt pas demblée dans le visibie.
Mais fe peus rrinkbresier aussi & des phénaménes
dont je n'ai aucune expérience direcle, parce que
& consideére qu'ils conditionment, au mains en
partie, mon rapport au monde dans lequel j@& vis
[par exemple, Phistaire de Ta mature et celle de la
societe)

Gendse d'un repas orise un enjew de vie (compren-

dre diod wient ce que j& mange] avec un erjew de
cinema [mettre en adéquation les moyens du
cinéma avec une analyse de la soclété, ¥ compns
dans ses aspects mon ou difficilement wisibles) fl
est impossible dans ce film de séparer 'hornme
fdu modns hom econcrticas) du oineaste. Luc
Maoullet éprouve au Senegal la honte d'étre fran-
cals, 11 5= fait fifmer en Erain de raser 186 murs,
Cette attitude a sans doute quelque chose & woir
avec la culpabilité que le (ndaloolonisateur peuk

il s

eventusllement messentir 4 Tégard du (neojoolonise,
Mals pour Moullet 1l <"agit moing d'une question
de rrorale que d'une question politique od les
rapports dexploitation et de domination sont
guestionnés & Péchelle mondiale. Qu'en est-il

£n 1978 de Vinternationalisation du capital ?

Numeérique et subjectivité

La chafine numerigue libere-t-elle 'expression de
ta subjectivité au cinéma? Il n'a jamais existé de
déterminisme techmigue et le numérique n'inmove
en rien i cet égard. §i le cinéma appareille aujour.
d'hui wers le «bout numeérique s, clest parce gue le
numérigque a prouvé sz capacitd d'assurer des
gains de rentabilité sur le plan de la fabrication
des films comme sur celui de Eeur circulaton L2
numérigque, par lul-méme, ne met nullement en
guestion la situation esthétique du ginéma ron
;:!Lﬁ- gue L& relation 4 la vie Pour qu'u'm: telle mise
en gquestion savére possible, il est nécessaire que
selaborent de nouveaus propets artistigues.

Ce nest pas le cas dans 'industrie cinematogra-
phique fa plus narmalizée, 11 ne s'agit pas icl de
mietire 3 jour de nouwveaux aspects du 1éel, ni de
danstruire de nouveals types d'interactions ave
aux, 1 s'agit plutot de produite des effets de réel
dans le cadre des scénarios les plus vermaoulus,
Vower par exemple Dancer in the Dark {Lats von
Trier). Par la mohilité des camdras auxguelles il
arrive de trembloter pendant les séquences les
plus dramatiques, par la diversité el le change-
ment ultra ragide —a la dip — des angles de orise
de vue, Il s'agit de donner une apparence de
mouvement et de vie 3 des stéréotypes sentimen-
tau et sociau,

Canioe Laiia-L eS|
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Il mest pas inutile de revendr o sor les douze
commandements de Dogma g5, dont Lars van Trier
fut Te principal initiateur et prometeur, Cetie table
de 1a lol melange des directives trées mecanigue-
ment des dommées technigques du towrnage, dort la
plupart précédent dailleurs Vapparition du numé-
riquee {tourner #n decors naturels, camera 3
I'epaule, en son synchrone) avec des interdits
technp esthétiques bout & fait arbitraires (pas de
mitique, pas d Bclairage, pas de filtres et de
trucages optigiies, obligation de tourner en format
1,35 et en coulewrs) et des ordres donk on peut dire
pout k= moins que lexdcution ne va pas de sol (pas
d'action superficielle et convenue, filmer icl et
maintenant, pas de film de genre, le mettewr en
scene sl Pauteur), Dans fout o8 fatras de contrain-
ies sans aucune necessité esthétique, on notera
qu'il n'est jamais question de Mimplication persar-
medle du cingaste dans les situations gu'il filmee,
C'est powrtant 14 wn dutre trait distinetif d'un
cinéma du sublectif,

51 la chaine numértigue [caméras semi prafession.
nelles, logiclels de montage numérigue) ne libeme
pas automatiguement lexpression subjective au
cinema, dicans qu'-e-lle la favarice, Et cela en abais-
sarit les ool de fabrication de facon considérable,
Clest la congueste du bemps qui devient Tenjeu
econamique majeur, Toube personne qui dispose
de temps et qui s'est approprié les savioirs néces-
saires 4 I'utilisation de la chaine numérque peut
réaliser des films en quasi autonomie par rapport
au sysbeme de production audfovisuel. Blen sdr,
cela ne résout pas le probleme de lacces aux
circuits de diffusion imstitutionnalisés, 1&léwisuels
ou cinématographigues, qui entendent controler
de plus en phus étroftement la praduction

Cabwr Loywd rmpmy 0t
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fhais bien des films ne dowent leur existence
economigue qua Pexistence de la chafne
R Thgue.

Il en va de méme sur le plan artistique. Bien des
films ne seraient pas concevables ni réalisables
sans b chaine numérigue. 1 ne s'agit phus seule-
ment du ciné el selon Vertew [l'érganiation du
maonde visilde), nl de 1a caméra stylo selon Astrc
{le cinéaste est aussi libre gue P'écrivain), ni de la
conscience caméra selon Deleuze {la caméra dans
e mouvement de la pensée), 11 s'agit d'une
caméra corps intégrée aus différents acpects de
la wie, & ses dimensions sensible, effective et
réflexive. La caméra n'est plus porlée {a 1Epaule),
elle épouse les gestes €t les mouvements d'un
corps qui & la fois filme et vit ce quil filme. La
dimension subjective ne consiste pas seulement
A relayer le regard du filmeur (ow d'un person-
nage} mais & exprimer ce quil ressent, Sprotve;
pense aw moment ol la situation en cours de
filmage & construil. 4insi la camera devient plei-
nement un des personn ages du film, au sens ol
le spectateur ne peut plus oublier sa présance.
Cest toujours la camera de quelqu'un en train de
filmer, son point de vue et son point d'coute
concenkrés en un point de 53 vie Le spectateur
ne peut plus rapporter les associations audiovi-
suelles qui lui sont proposées, et qui exigent sa
collaboration active pour de venir effectives, & un
narrateur impersonnel su au cinfaste qui esi
!.I.rp'pﬂsl! agit &n '|:||-Eim: invisibilité dans les coulis-
se5 du Tilm, De cette fagon, ke spectateur
construll sa relation au film & travers les diffe-
rents points de vue qui s’y expriment. Mieusx, il
canstruit son propre point de vue & travers cette
relatiom,



finsi. en humanisant davantage 'usage de |3
camera, le cinérma du subjectif apere un remverse-
ment parpdoxal du dispositif dnématographigue.
Le spectateur nest plus au centre de cg dispositif,
Il doit methre sa propre subjectivité au travail
pour exister a intérieur du film et actualiser

sps possihles.

La question du spectateur

On le comprend misux encore avec le développe-
ment des fechnigues de Minteractivité, et tout
partbouligrement avee Pespansion des jeus vidéa: ka
question de s relation du spectateur au cinéma
devient de plus en plus cendrake, Cest lui e wirita-
ble héros du ciméma, 1ous filme confondus, Cast lui
qub, en tant gue conscmmateur, Tait vivee industne
de Faudiovisusl, 1l est l'objet de toutes les atten-
Eiong, de toutes les sollicitabions, de {outes les
séductions programmécs du marketmg, Le specta-
teur fait Vobjet de multiples scénarisations qui
prétendent toutes saveir ce quil est et ce guil
désire. Chaque groupe diintéréts construit ainsi un
spectateur & sa propre image et sefforce de faire en
sorte que e spectateur Téel sy ajuste: 1 est-wail que
le spectateur scénarisé n'est jamals entidrement
imaginaire, 1 existe socalement el 1a socleté
cherche a le reproduire pour se reproduite elle-
méme. || existe avant méme quil ait eu a
manifester san exlstence concréte, Ce spectateur-la
revel alors La figure imperconnelle du marché, ba
déih wu le w nouveau « flm q11'|;|r1 tui pmp;ﬁ:-{]l: W,
Il est possible danticiper ses réactions en 4'ap-
puant sur des schémas comportermnentaus
pré-construits, Mais aucun spectateur rest réducti-
ble au marché. Dol le caractére parfois imprévisible
die cartains succés et de certalns échece marchands,

"7

Cela nest pas nowveau, sans doule. Ce qui lest
davantage aufourdhul c'sst la nécessaire prise

en consldération par ke cinéma de la compiexité

de la posture spectatorielle. I faut en fisir avee
une conception unidimensignnelle du spectateur.
L& spectateur ast complese, multiple, contradic-
todre. Pris dans une perpétuelle oscillation antre
deux horizens d'attente, il aspire a 1a fois & s'éva-
der d'ung réalité qui ne le satisfait pas et a
transformer cetie réalité Ainsi bes enguibes quali-
tatives du Cendre Mational du Cinéma ont-elles pu
enregistrer, & I'égard des films, une double
demande dévasion et de el Dol la guestion,
fondamentale : 3 qui s'adresse-t-on en lul guand an
sadresse a luif Cest T3 premiéne question que tout
cintaste doit se poser. Bt cette question, il se la
pose d'abord 3 hui-méme. Quelles zones de sa
subjectivité entend-il activer et explorer dans son
film?

Lexpression subjective ne s'oppose muliement &
la communication, bien auw contraive, Plus la
subjectivité est travaillée en profosdeur et dans
la diversité de ses dimensions, plus la double
tencontre avec ie film - celle du cmaaste of celle
du spectateur —est forte et marquante, Ses imphi-
cations depassent de trés 1oin les effets produits
par tows les dispositifs interactifs que nous
connalssens aujowrd hui,

Dans le cinéma du subjectif, le cindactes ne <'im-
plique pas seulement dans 18laboration du film,

i s"imiplique également dans kes situations qu'i
filme, qu'il soit ou non présent devant la caméra
et gue cette présence soit continuee ou discontinue.
Trok voies soffrent et s'ouvrent alors 3 lui: 'reto-
filmage {seul ou avec d'autres); lentre filmage (les =

Corier Log- Lumpdme ™1
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®= autres somt egalervent en position de dnéastes) ;

I'ieterpellaiion. Ces troks voles pewvent d'ailleurs
sentrecroiser dans I8 méme film,

le me propose de présenier brigvement ces frods
démarches & travers quelgues exemples filmigues
atlou guelgques enjeus théoriques e pratigues.
Chague lecheur pourra croiser sos Propres exem-
phes awer les miens. Je ne prétends pas analyser
les Filmis que [Svorque icl. Je vise seulement

a définir leur trajectoire dans le cadre de la
problématique de cet article.

Lauto-filmage

Voici en premier Few le Berlin ao-go de Robertt
Kramer. Ce film prend place dans une coflection

de films dont le concept, intitule Live, fut Alabon
en tgig par Philippe Crandrieus pour la Sepl. 1 st
proposé & plusieurs réalisateurs de rdaliser un plan
sequence d'urme eure, sans Frtermuption, sans
coupe, sans autre montage possible quetiectué a
la prise de vue, Chague réalisateur est libre de son
sufet et peut fitmer nfimporte ou, nimporte
gquand, n'imparte qui au nimporte quei, 1 dispose
d'un caméscope et constitue & Tul seul la totalités
de 'eguipe technlgue

Feussit dans cette entreprize reléve de la perfor-
rmance, enfendue dams un sens a ka fots artistque
et sportif. Mak n'ect-glle pas un pew valne, waire
dérisolre? Me revient-elle pas & se soumetie &
l'ordre du temps — |2 temps réel - Imposé par

I3 télewiskom & qui corstitue aussi — e monde zaisi
e direct = 'un de ses principaux titres de gloire ?
West-ce pas reconduite 1'iflusion qu'il est possible
de capter une réalité par ce qui en est visible et

Caljar | o1 imserm (%
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salsissable dans Vinstant ! Clest préckément P'effet
de croyance gue cherchent & produire les promo-
teurs du ditect a suspens, lorsgu'fls parient des
manifestations prétendument imprévisibles d'une
réaliteé quiils ont déja sednarisée. Nest-ce pas
conforter la téldvision dans sa propension & écraser
toute ternporalité qui ne se resorberait pas dans

le présent ¥

On peut voir awssi les choses autrement et Ie film
de Kramer nous v incite fortement. Le temps réel
ne s'identifiz pas nécessairement & Pordre du
temps télavisuel. 11 ast possible de ségistar 4 la
téldvislon dans les formes qui la dominent a un
moment donng. Sans jamals ignorer la commande,
mi tenter de la détourner, Kramer ne &'y laksse pas
enfermer, |l la dialectise en travaillant simultarné
ment plusieurs temporalités i intérieuar du temps
réal Linctanl andibe rtiﬁlnl '|"|'|'r=|;|:ri'r|:| celle du
narimme, celle de la chute du mur de Berlim, par

o rediation de sofn histalne persanmells, Cest-a-
dire de Ia relation & un pére juif dont la vie
d'étudiant en médecine a transité par un Berlin
en voie de nazification nous étions en g3l

Kramer partage avec mous une hewre de sa vie

un jour doctobre sggo. Une heure de sa wie

de cinéaste, mats awssi [les deux sont étrolfemant
imbrigués] de sa vie d'homme, Et 1l S'agit bien

da partage et non d'identification. Lomsgi’a

plusle ure foments du film, Kramer £3ssied devant
la cameéra, dans un cadre gui F'enferme, «f regarde
te spectateur drofl dans les wews, i irvite, non

a se projeter dans son histoire, mais & chercher
dans s5a vie une expeérience du méme ordre et
dure intenszité comparable e film remaia le
spactateur 4 son propre enferrmement.



Il o'y a pas de relation possible 3 quelque réalité
que te s0il sans ure mediation subjective cons-
tamment affirmee et affrontée par le cinéaste,
car |l sagit d'une expérience douloureuse. De la
rumination intérieure - Kramer partle et filme en
méme temps, e qui 2st difficille, commentea-t-il
madestément — résulte une parale s Ja fois &labo-
rée el lzcunaire, a mille lleues de celle gue l'on
entend habitueilement a la télévision, Il <agit
d'une pargle arrachée ay silence et 3 Vautorensure,
I s'agi aussi d'une partole réflexive, ol ce qui est
dit est ressenti et pensé. Plusieurs états de 1a
parole akternent et coexistent.

Wider e termps réel de toute scénarisation pré-
construite gui le transformerait en un temps
d'ambiance ow en un temps fictif qui n'aurait
plus rien & volr avec le temps véou. Vider le tamps
réel de ses scénarizations habituelles, distrayantes,
propices 4 1'évaston de son, Rendre le temips réed

a sa réalité, lourde, massive, un temps 3 couper
au couteauy, il szgit d'un temps conbinw, rreversi-
ble, celul qui nous achemine vers fa mart,

Si Kramer ne cherche pas a échapper & la durée
subjective issue du Temps reel, par son discours,
par son filmage, il n'en reste pas moins du ote
du vivant, Le temps réel sot suspendu a M'émer-
gence dautres temporalités. B c'est parce que
le cimgacte Ua vidé de tout oo qui pourrait nous
distraire de sa realttd quiil pewt accueillir et
intégrer ces autmes temperalites.

Lexploration subjective & laquelle se Tivre Kramer
(I"histoire du nazisme a travers son histoire person-
nelle el familiale] sapparents 5 une forme de
dissolution de son dentite, 11 est question de

ruines, matériefles mas ausii identitaires, 1 st
question de tenter d'élayer son identité contre

des ruines, Mais exploration des strates et
couches temporelles enferme Kramer derrigre les
murs Inwisibles dune histoire gu'l juge insoutena-
ble &t qui MHve an fui un deésit toujours
recommence de dissolution et de disparition.

Comme dans toute expérience artistique, 1l v a
dans ce film une part de calcul et une part de
risque Mais, dans Berlin 10-90, 1a part de risque
lemparte largemeant sur la part de caloul, Le
cnéaste sexpose, physiquement et intellectuelle-
ment, en tant que cindaste & en tant qu'homme,
Quelque chose se joue dans sa vie quil n'est pas
encore joué Le cinéaste met son kentité en jeu
dans wn dispositsf ol ren ne Passure qu'elle en
sortiva confortés. Cledl toul au combraire vers uno
disselution de san Mentité qulil s'engage & travers
faccumulation des ruines croisées en chemin,
seul ba retient au bord du geuffre harizon
diantres mondes possibles, celui de la création et
celul de Tamour, Lart comme ‘amour permettent
de résister 3 Iz réification d'un temps — le temps
bialogique mais aussi bz temps soclal = qui, sans
£ux, s'imposeraient inexorabdernent & mows. L'art
£t Famour inventent des temporalités qui leur

sont propres et sy déploient librement, sans caloul,

=ans mesute. La nécessité intérisune s substitue
Aux contraintes extérisnres. Le temps construit
Soppose @u temps detndil, Kramer le dit ef e redit
4 la fin de som film ; o Peut-8re ai-je faik ce film
pour combattre 7 »

Traf prurs en Grece [lean-Danial Paliet, wae) partl-

cipe également de la méme démarche dauto-
filmage. | sagit d'un film de recomstruction ou

Caitver Luisy Larmarg =¥



Gisrard Lgblang

= derenatssance, entrapris apros un acckdent qui a

laisse e cinéaste diminuwé physiquement, accident
dont les premberes mages du {lm, discretemant,
portent les traces,

Comment renzitre au monde aprés un accldang
qui aurait pu étre mortel? En repariant du lleu od
F'on a vécu avec e maxzimum d'intensité. Pour
Pollet, il s'agit de la Gréce. Le cinéaste entreprend
donc un voyage & la fois réel ef réve, un vovage ol
s00 imaginaire renconire la poésie greigue,
anclenne et moderne, un voyage commenteé par le
vral fawx chauffeur de taxi qui be conduit sur les
routes marines, en fait un ami grec, Paul
Roussopoulos. Celul-el wa pas de mots asser durs
pour stigmatiser 1& fourisme gui risque de faire
chavirer son pays comme une ile dans la mer

On seraif tenie de parler ici «=daubo-fiction = si

e fRctions e remvoyall pas généralement a des
scheémas marratifs el dramatiques aux régles cons-
titiedes, O, la demarche poétique de Pollet ne se
donne pas pour horizon la construction d'un récit,
fit-il autohiographiqus, i 1a premiame persanne
Follet fibme comme un dorit un podme 4 la cons-
truction imprevisible {elle dépend dans une large
mesure des aleas du wayage|, dont e sens ne
saurait étre épuisé, vy compris pour son auteur, of
qui exige la collaboration acthve du spectateur
paut exkstar Le film suit un Hl E#motif et non un fil
narvatif — méme 5'il comporte des aspects narra-
Eifs, 11 met en jeu un imaginaine de la Grece déja
constitus 3 partir des nouvelles émotions nées du
vovage, Ainsi-le film a-t-il pour réel sujet la décam-
position et la recompaosition d'un imagimaire qui a
choisi de se confronter au véel. Fusage du steadi
cam accentue Vaspect o bapis volant s du film,

‘m Cddiisi Lo Lomesie p® |

WL cineeaq au subijectif

LComme si le cindaste révaik gu'il est en train
de filmer

Le fikm s& situe entre programmation ef imprévisi-
Ble. & la programmation appartient évidemment
lidée du voyage, mais ausi les images prélevees
dans les grilles de programme de la $€lévision et
insérées dans e flm: images publicitaites, images
de jeus de hasard (caricature de Mimprévisible) et
aussl images de b premigére guerre du golfe figgo)
Mais qui durait pu prévain par exemple, que le
pobte ¥annis Ritsos mourrait, quelque part en
Grice, au cours du toumnage? Le film change alors
de cours. |1 ne sagit pas seulement, pour ke
cinéaste, de rendre hommage 3 un poéte connu et
admiré. Laffect né de sa mott le conduit & donner
i la poésie de Riteos une place plus Importante
encare quelle na Maurait eus sans cat affect,

Foflet répete dans Trods fours en Grece une phrase
de lawrence Durrel qui Fa profondérment margqueé
=Eb c'est alors que la réalité vint au secours d= la
fiction et que imprévisible eut Hew s Mais pour
eulster & Vinkérieur du film, MNmprévisible doit
aveir l& méme poids de nécessité que |z
Progranmine,

L'entre filmage

Le filmage a plusieurs est peu pratiqué, ¥ compris
dans le cinéma de famille. La famille secréte,

en som sein, un realisateur attitrg, et | est rare
que la caméra soit temue par les autres membras
de 1a famille. La diviston technigue de ce laisir
esh presgue awssl rigide que ka division

1:&1:|"|an_1..|¢ du travail a Vinteriewr de 'industtie
cingmatographigue,



Fifmer Vautre frmpligue lei Vacte de e flmer et
détre filme par lul. Lee Tilrm s Fait ﬂqu. 11'|crir|:]

& deux, La camera circule de Pun a Yautre, dans
une eonstante relation de réciprocits,

L tel projet peut naitre d'une rencontre, Dans e
film gue naus avens réalicé Catherine Cueneau ot
moi {En amaur, 201}, 1 s'agit dune rencontre
arnpureuse™, Hovizon du fMlm: la recherche dune
nouvelle identitd qui résulte de interaction entre les
dews identités qui entrent en relation. «Co-naitres,

Lautre n'est pas tour a tour objet et sujat, ce qul
cquivaudrait a reconduire (4 dews) la posture
traditionnelle du film d'amour, od e cinéasts
transforme le corps de la femme {ou de 'homme)
aimele) en objet de désir Par exemple, au terme
dun mouvement de caméra qui s"apparente & une
caresse, au cours duquel a camén « boauche davan
tage gu'elle ne voite, celle-ci finil par s fixer swr
le visage de la fermme almés gui exprime son desi
pour ceful qui est en frain de la fiimer, Un tel
meuvement de caméra ne serait pas concevable ici
sans la manifestation de cette nteraction. Le désir
de "autre seeprime simultanement cher los deux
amoureus, quel que soit celul gul estoen train de
M 1 nexiste pas de relaton spéoulaime ol Tun
désire narcissiquement sa propre image dans le
regard désirant de Mautre,

Le film est done pris dans un mouvement de trang.
formation dentitaire et requiert du spectateur
qul fasse appel dans ia vie & des expériences ou a
des horizons d'attente de méme nabure, 1 $%agit
d'un amour en train de se vivre et de se construire,
& travers be dépassernent des différentes formes de
la séparation, & travers le croisement des enfances

e

f e tewie de
CarTeimind Guduiay,
Fllmsr &an o,
EITH OE NI

1

et des braces familiales, 3 travers o métissage des
coTps et des voix,

La diversité des situations saisies au tournage pewt
donner limpression & certains spectateurs quiil y a
phusieurs films en un seul. Cest que les Heux de
tournage sont avant tout des o leus de vies
soumis aux aldas du vécu et ouverts & Fimpréva

51 e parcours des amouret &5t programme [Se
rendre a Perpignan, & Gurgy ou 4 Lisbonne relévent
de choix effectuds en commun], ne sont pas
programmiés en revanche les moments oi 5'ex-
prime g décir de filmer ni ce gui wa s produite
devant el avec la cameéra, Sans qu'ils 'asent pres-
sentl 4 aucun moment, el entomr moins desing,
leur parcours peut aussl crodser 'ombre de 1a mort,
a travers la personne d'une tante aimée, recluse
dars un hospice.

Ln tel film ne peut avolr dautre unité ni d'autre
progression quiune avancée dans la réalisation du
disir qui I'a mis en mouvernent. Au mantage, la
figure de la surimpression nous a semblé motrice
en ce qu'elle crée de nouvelles Images, aux
contours encore indéfinis, & partir d'images sépa
ries, identifiables et recomnaizsables une a une.
Notre rencontre amoureuse devalt atlecter toutbes
Tes composantes du film, susciter des trandforma-
tions surprenantes entre bes données visuelles et
sannres saisles au tournage,

L spantanéite du tournage ne contredit pas la
reflexivite du montage, de méme gue le parti pris
du son direct ne contredit pas P'msertion, au
mantage, de fragments de textes ecrits ef lus, Cest
que, du toumage au montags, Fémotion patse par
différents étate Au montage, il sagit de consiruire =

Cabpae L= Lunssyee®=i



Barard Leblan:

e la film alors qu'au tournage i1 s'agit de le vivee

sans l'enfermer dans une construction prématurée,
Crams ce Tiim, pas davantage que dans les exemplies
précedents, art m'est sépara de 1a vie. Le cinéma
participe 4 la viz at 1a vie au cdnéma. fls se trans-
forment 'un par autre. Le cinéma ne se contente
pas d'accompagner une expérience, || contribue &
lul dorner forme et, finalement, il porte le désir de
1a wivre et de Paccomplit a4 un miveau superieur.
Dans tous ces types dexpérience et dexpérimenta-
tion, Fharizen projeté devant ul par be cindaske g5t
hien relul du wéeu

LUinterpellation

On pense d'abord § Vinterpeilation du spectabeir,
Mais e cindaste ne peut interpeller le spectateur
fque 5'il et lu-méme interpelle par ce qu'il filme.

Tomak Flm constrult wn spectateur Tictif 4 la recher-
che gy spectabewr réel ef 11 existe toujours un
ecart entre les deus. La diffusion permet d'évaluer,
sinon de mesurer, cet écart ou plutit ces écarts,
tar il y a autant de films que de spectateurs.

Ln film n'est généralement vu quune fois, Aucun
de ses spectateurs occasionnels ne le pemgolf Tel
qu'il se présente matérieliernent & Jui (1l faul pour
cela substituer ume autre temporalitd au temps
cantini de sa prajection, celie, nécewsamement
diceornlinues, de won a.na1_l|l:=:|. 11 en 'i'rna_g,iru.- wun
autre a partir de celui qui i =st mantre, Non pour
simposer & lid, ni pour 18 remplacer, mais parce
qu'il ne peut pas faire autrement. Il projette sur le
film son vécu recomposé et e film entre dans ure
scemarisation dont la vie, hors film, du spectateur
constitue le sujel boujours recommenc.

122 Couhinr Lrska-tumebian®|

W Lie cinsmoa - de ket

Lo spectateur assiste au spectacle du film towt

en be reconstrulsant pour son propre comple:
r'est Tewidence, 1e sens commun, # faut pourtant
effectuer la trajectoire inverse pour comprendre
e qui se joue du film dans sa réception, Tout film
regarde son spectateur 4 travers la place qu'il

lui propese d'accuper et, pour «"im pliguer dans
um fikm, le spectateur réel ne peul Ere indiffsrent
i I'mypothese de spectateur qui est celle du
ciméaste, I dolt accepler la place qui Tul 25t offerte
eb qui peut varier au cours du méme film

Mais il st des fagons bign différentes, pour um
filrn, de wegarder son speciateurn. La plus repandue
conslste a résarber I'écart entre spectateur fickit
et spectateur réel dans l'ordre de fa reconnais-
sance. e spectateur n'a plus qu'a se laisser glisser
dans des roles, des actions, des situations qub Tul
sont famnilidres, ou Men, 4 l'opposé, qui lul sent
extériewres el gu excllent sa curlosite indépen-
damment de toute mplication personmelle 12
spectateur adhere alors au film car il Tul perrmet
de se retrouver tel qu'll sEprouve, se représente,
e réve alte qu'll mest |l n% pour cela aucun
affart & falve, aucunes bramtformation a ORETET

sur lui-mame.

Dans le cinéma d'auteur, b cinéaste btend 3 cons-
fruire wrt speciateur fictif & sa propre image et

& mouer wre relation spéoulzite avec Tui 1 enva
de méme du spectateéur réel dans son entmaprise
de reconstruction du fMm. ] lente, de son odte,
d'adapter le film & zon identite, qu'il voudrait
conserver telle quelle - 4 ses présupposés, & ses
désits, & sa culture, d horizon d'attente qui et

le sk auw morrent o (1 1e decouvres. Ay lerme

de la prﬂj:tl:h:ln, HeEr ma :h..'l.ngé. cher le 5'pr_r|'_at||:ur|



sinon gu'il vu et entendu un film de plus et qu'il
s'en est, dans le meilleur des cas, culturellement
zEnfichin

Sl arrive guun film regarde autrement le specta-
beur réel et lui remwpie une image ol il hus est
difficile de se reconnaitre d'emhblée, c'est daberd
parce que le cineaste a penss ke spectateur Fctif
sur-de toules autres bases &t gue lui-méme a
accepté de s'exposer. Les dewx mouvements sont
intimement et indissclublement liés. Le spectateur
fictit n'est plus, pour le rinéaste, une construction
institutionnelle visant & séduire le spectateur réel,
dapres oo quee Ton sait du bype de satisfactions
quiil va chercher aw cnéma 1 n'est pas non plus
la projection du cinéaste, son double, son interlo-
cuteur complaisant. Le flor regarde le spectafenr
réal e ce point od le cinsaste se sent regardé par
ce gu il filme. Cest quand le oméaste pose la ques-
tion du spectatewr fAckif en termes d'altérnite (et
non de ressemblance ou de stéréotypes), quand

‘a place qu'il ccoupe en tant que cinéaste davient
un objet de questionnement, que le film peut
dirigar un regard différent vers le spectateur et
instaurer un écart productif avec ful.

Ce regard prend scuwent la forme d'une interpelia-
tiom, guelle soit directe ou Indirecte, explicite ou
implicite, Un réseau d'interpellations se met en
place et fomctionme dans toutes les divections, (e
cindaste regards cebul qu'il filme et 1] st regardé
par lui, Le spectateur regarde celui gui est films
et 1l a5t régarde par ful, e cinéaste regarde |e
spectateur et il et regqardé par lui.. Mul pe peut
regarder autre sans etre ui-méme regardé, ce qui
contrevient 3 deus régles majeures du cinéma:

la possibilite de regarder sans étre wu et la certi-

|
|
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tude donmée au spectataur, par la méddiation
du dispositif cinematographique, détre au centre
du maonde reprécenté.

Dans un tel systéme d'interpetlations réciproques.
la elatlon spérculaire sewnit, sinan ampéchés,

du moins fortemant perturbde. Cindaste el specta-
tewr ne peuvent plus se projeter dans un auire
gui leur ressemble {ou auguel ds voudratent
ressembler) ef, n'ayant phus la possibilite de fulr
leur realité dans le spectacle, sans aucune ¢chap:
patoire possible, sont renveyss au travail qu'ils ant
& opérer sur eux-mémes pour exister & l'intérieur
du film. Le plaisit filmkgue est il indissaciable

des interactions qui se produisent & partir de
Tentrecroise- ment des regards.

Il s'agit dans tous les cas de figure envisageables
de se confronter A la résistance du réel et de faire
un film qui sait 2 la mesure de ce guon filme
gui, das jors, compoTtie necessalrement une part
d'tnconmu et dindétermination. Le cindasts doit
accepier de ne plus se reconnaitre dans ce gu'il
filme &t le spactateur daoit accepler de ne phis

se reconnaitre dans be spectacle. Cindaste of spac-
tabewr s'ausrent alors & wne altérité eelle, oil rien
west joué d'avance, Cest accepter a la fois que
Tautre né soit pas identigue & i et accepter

de découvrir un autre en soi

lusqu'a quel paint le ce cintaste et le spectateur
pewvent-ils acquiescer a la mise en guestion
de-leurs positions respectives ! Jusqua quel point
peuvent-ils accepler de se reconstruite dans la
difference avec V'autre ¥ lusqu'd qusel point wn film
peut-il participer a la refonte, 3 la transformation
des subjectivités?

i pr |- Liimedeg =)



= Cos questions recoupent un enjeuw de société panmi

les phiss importants aujourd hul, La dualité du
méme &1 de lautre o5t menacee par l'émergence
dune multitude d'identités groupales ou tribales
i la recherche d'un moi homogéne, ol V'autre
n'existe phus que dans la reproduction et la répéti-
tion d'un méme qui sapparente 4 un donage
genémalise,

Ouverture

Dans le cimama du subjectif Tidentité est toujours
en jeu, Elle est prise dans wn reowvement de tramn-
formation. & chagque homme ou fermme cinéaste,
a chagque film beur propre mowvement de transfor-
mation identitaire, Telle démarche cinématogra-
phigue peut mettre ce mouvement de transforma-
tion en relation directe avees un aspect particuller
de lidéologie dominante, qui constitue chacum
d'entre nows en sujel d'une sockété mpdrialiste
(comme dans Cenése d'un repas). Telle autre peut
faire état d'un geste de résistance & une tentation

1.“ Cabymi Llud Lisriigm ' |
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de dissolution et de disparition [comme Berlin
1z-ga). Telle autre encore peut meltre en jeu un
processus de Tenaissance [comme Trofs Jours en
Créce] ou de construction d'une nowvelle identits
& partir de dewx Identités qui inberagissent of

ce transfarment Pune par "autre (comme En
armour). La Hste, bien sdr, n'edt pas limitative,

aille est au centralre ouverte 4 1'infini...

Laltérité du spectateur est reconnue, de méme que
Talterite du film gar rapport & la vie Mais cinfaste
eb cpectateur sont unis par la méme sxigence: e
cinéma n'est pas un moyen dévasion et de recon
duction de Texistant mais un mayen de transfor
mation et de création de nouvelies fagons de vive
et de filmer,

Alors le cingma n'est plus seulement lexercice
dum ridtier sl mérne |':|-r|:|n:“i|;|n d'une F-i“!h?ﬂ.

1 devient un enjeu de vie et, parfos, un njeu

wital Lart peut-11 avair de plus stirmulante ambition
que celle-la? M



GERARD LEBLANC

& partir d'un questionnement taujours recom-
mence sur loa relations enkre e cinéma et La vie,
Gérard Leblanc a dirigé des revaes (Médecine-
Cindma, i:'m-i-ﬂ'niqur. pcrit lou co-dorik) guzlgues
Uhvres, rdalisd [ou ca-réalisé) guelgues films,
Parmi Les livres pubiiéu ¢ Gusand Uentreprise fait
son cindma (Fresses Universitaires de Vincennes
- Cingthique, 1783, de n
[Hitzoroth, Marburg, 1787), La double scénario
chez Fritz Lang [co-Brigitie Devismes, Armand
Colin, 1771), Eaeraes Franiy, une ssthétiqus de 13
deéstabilisstion, Créaphis,1992), Scénarios du réal
2 tomes, L'Harmatian, 1977], LEnire¥uss lco-
Jean-Daniel Pallet, dditions de U'eil, 1998],
Tralectoires |Sditions de Pell, 2001). Parmi Les
filmas : Ouand on aime la vie on ¥a du cinéma |avec
le groupe Cinéthiquel, Bon pied, bon il et toute
sa béte, En amour [avec Catherine Guénoay,
GREC - Documentaire sur Grand Ecran, 2001).
il g5t professeur des universitis & 'ENS
Lonis-Lumidre,
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Resume Entrevedir dars oo lexta des problématigues ligesa Lexpression
cinimatographique de la relation amooreuse, A lintersection de lavie
Eet du cinéma, il sera question de la rencontre et particuliérament de
celle des images 4 travers |3 surimpression, du regard, du mowvement,
de |z constructionda différertes temporalités, de [colnaissance:

Abstract This text offers a gbimpse inta the ssues surrounding the
cimernatic expression of love. At the juncture batwean e and cinama,
the subject will be gne of encounters - particularly of the encountes
of images throwgh double-eaposure - of glances, of movement, ol thi
carstruction of differant temporalibes,

J
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Cathering Budneau

La représentation cdnématographique de I"amour
se dissimule en général derridre le jew des
acteurs, un auteur s'adressant A son public par
corps interposés. Lamour devient simulation

de luf-méme. Le spectacle de Mamour se donne
& voir dans un rapport d'extériorite, au sein
duguie] le couple acteur/zpeetateur s identifie

& celui d'exhibitionnistelvoyeur. La question

de la représentation sccupe alors une position
centrale car elle nest jamais dépourvue d'une
certaine empreinte idéologique. Ervisager fa
queition de la représentation comme élement
rmoteur, au fens o la trandformation du monde
serait forcément lidge & la transformation de sa
représentation.

Le réel ne se préterait plus au eu de Fifusion de
réalité, mais au contraire il Saffirmerait frontale-
mienk dans la transparence d'un dispositif
ﬂlr'rémﬁlug:dphiquf suffisarmment ouvert pour
inteTagin avec lul,

Imaginez un instamnt la remcontre entre un eyt
de film &1 une rélalion amoureuse, transportés
bous deux par e mame désir dexpression, par la
mdme necessite A accomplissament, prits & se
transformer I'un par l'autre, préts & vivee ensemble
pemlant des mods pour assister leurs nalssances
FECIpTOquUEs,

Réatizer wun film ensemble, flmer lamour en train
e se wivre & Vintérieur du couple, sans frontiere
enire filmaeur et filmsé, 12 caméra circulant Hbrernert
de 'un & Tautre sans rapport de domination, be
filmage ne se faisant plus de mankére unilatérale.
Sentrefiimer non pas pour satisfaire une quel-
conque pulsion narcssique mals aant out dans
une wolonté de déplacement du particufier wvers Tal-
Léritd, volonté dnoncée an auverture de Alm .

Liss biwcties o italques seet gxbaits
de la barnde e odu Hime Fg oo
realivd aver Gfrand Lebdanc

CEEC ! Dodurrmiibibe sus Gramed

B ey o dmnur

Cele g0 passe splve Aows mMail pots fommas
inrarbrables"

I ne s'agit pas de fiimer » notre histoire » avec e
qu'elle offrirait de sensationnel, mais au coniraire,
voulelr 1a dépasser pour en wejoindre d'autres,
Oser proposer au spectateur une pubee position
gue celle offerie habituellement par le spectacle
canventionnel 'une histoire d'armour. Chistaire
ict, 'l y emoa une, est une anti-histalte, sans
commencement ni fin, salsissable untquernent
dans la contiruité de son propre mowvement,

La dissimulation d'un auteur derriére b représen-
tatian/t pmj:fl‘.ibn de Lo fantagmes /déiirs
ameurews deviendrait ici une réelle implication
Suibrlective (3 deux) recouyTant toutes es stapes
de productien du Film, La sublimation f représen-
tation" ferait alors place 4 Vaffirmation
implication defdans 'acte amoureux. Poser un
acte daffirmation pesitive de 'amour, tenter d'en
exprimer la glebalite, sans auto-censure, Filmer
Fintiltration de Vamowr dans Bx vie, assister a la
metamorphase de la vie tout entiére dans ses
rapports les plus intimes & 1a famille, & l'enfance,
a'la mort, a la sexualibe.

Permiettre au cingma de ginscrire raellement dans
e mowvernent, dans un rapport de salsle subjec-
tiwe du monde, tenter d'en extratre guelgue chose
de fluctuant, d'imprévisible, de poétique.

A Vintersection de 1a vie et du cindma, le film
msque des guestionmements, se place du citeé

da l'essal, consclent de se situer sur la tarrain
mouvant de Nexpérimentation.

Pourquai sg filmers tamour peut-il se ffimer?
Lemour peut-il Sexprimer aufrement que par

it propres gestes e mosvements, oes mels
gonfés de la séve gui nous précipite Mun

wers Vautre 7

&

Saar ) guarsian e la sublimation
Filmetr faddiir &0 dasliffesdaire,
sl FES dish-Lunmibdie,
SAPFKLLE |.h:|un.|!r anen

lran, 3@ mn, 2
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La rencontre

L& wie el de braler des questions,
e re congors pas diteusme comme détacheée de la vie
Anromin Aersud, ol e limbes

La rencontre est ume figure transversaie, signifant
d'abord Ta rencontre amourcuse, puls sa propre
rencontre avec le film et enfin celle du film avec
les spectateurs.

Au deépart, la rupture (heureuse), celle de la
rencontre amoureuss. Imprevisible, elle dchappe a
tout contrdle, toute programmation, Peurkant, il
faul savair la reconnaitre, vouleir 'alfronter cas #lle
wa tout changer et définitivernent, A I"heure ol
tout s& planifie, la camiére, la famille, les loisirs,
laisser dans sa vie une ouverture suffisante pour
tout ce qui justement ne peut pas [Etme

La rencontre amoureuse lorsgu'elle a fiew va metire
profondément en jeu la question de Videntite, Un
troisime ferme va naftre de Punion des deus
premiers, non pas dans le sens-d'une tusion gui
suppose toujours disparition/absarption/perte de
s mais plutdt dans celui d'une interaction
profarda antre les deux termes. efle seule capable
de crter une nouvelle identitd:

Le séisme dentttaire, Ieruption dume identité
novelle,

Lamour brise les righdites, les closonnements des
dewr identités respactives pour #n construire une
T.'ill.as the e, Fl|1.|.; derse, d.-l,'.-n'||.||l|;|:'|'ib-¢ par I"imterac-
tion des deux autres,

impessible de trocer wne ligne frontidre ertre nols.
A fur el 3 mesure de son affirmation, amour
repousse bes limites de V'enfermement identitaire,
invente une farme transcendantale d'altérité
Cans un deuxléme temps, vlendra la rencontre

avec Te Flm. Uidéde de faies un film 3 dews, fom pas
sur famonr mats #n amooar - & Vinkérisar d'un
mouvement. Cette r@noontye va se malérlaliser
tout d'abord & T'intérieur d'un dispositif particulier
au tournage

Ces leux ne sont pas des Feux de tournage, ce sond
dies lievsx de wie

le terme de tournage fail référence habituellement
a une organisation du Lravadl plus ou moins lourde
selon Mimportange du budget du film, I pas de
lemps impesd, pas de fieu programmeé, un tout
petit budget, une toute petite caméra DV, Une
caméra ultra légére comme condition dexistence
du film, faisant partic intégrante du dispositif Une
carér intisgrée a la vie méme, immediatemnent
accessible, transportable facilement dans ces lewx
de vie, loin des lourds appareillages de tournage,
Une camata qui pewt crculer Hhverment de M'un &
Fautre et permet de filmer sans 'appréhension
d'une trop grande complesite technigue.

Un dispositif gui permettrait de filmer an
correspondance avec le désir que Ton a de Fautre,
ol la caméra ne s'impoeseralt pas en tant quiélé:
ment extérfewr, quittant un peu son statut de
machine enregistreute pour devenit complice de 1a
vie an rain de se vivre.

Frus de démarcation entre les Tieus de vie ot ceux
du tournags, un leu de vie powvant justement a
toul moment se transformer en lieu de fournage,
avec une caméra toujours accessible ot disponible
Filmer deviendrait réellernent Vexpression d'un
desir gul maitralt spantanément, sans aucune
programmation, ne pouvant étre provogqué de
facon artificielle, 3 fa mesure du désiv amoureus

Il faut, 1a aussl, laisser une ouverture suffisante
aux aléas du réel su il des mois, des images sont
emegistr‘ées par la CATTIErS, l'-gnmunt erigore tout ==

Ll | miE-Limgre n’l
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Catharine Geibneay

a fait leur dastination finale, ne sachant meéme pas
i elles trouveront réellement lewr place dans Te
i,

Ce type de rapport 4 l'image donne Hew inévitable-
ment & une tedeéfinition des rales attribués par la
praduction cinématographique traditionnelle aver
IMimpossibilité do faite intervenit un « opérateur =
extériewr par exemple. Ulntérét de la démarche
consiste justement 3 towjours se situer a intérieur
de ce qui est filmé; l'exemple le phus significatif
est cefui de |a Teprésentation dominante de la
sewualité au cindma. La relation sexuelle < afle e
déviolle au regard d'autral est aussitdd bransfor-
meée en performance exhibitionniste, Une
démarche documentaire -réallemnent authentique
- interdit Te tournage d'une scéne damour si elle
mest pas filmée par ceux qui 1a vivent,

It Pacte de filmer ge lie intimement 3 Vacte sexuel
sang admettre Mintrusion d'un r:hg.a,rd exterieur, en
merme termps qu'l gocupe une place nécessaine
gans e film, Comment pretendre en eflet, rendre
pornpte d'une relation amoureuse en oocultant
tout rapport & la sexualite ? Sentrefilmer dans des
moments d'intimite, mais aussi dans des moments
d'expasition a la sphiéve familiale. Un dispositif qui
tenterart datteindre au plus prés la spontanéité de
la ¥ie, Aver une camera qui n'intimide pas, guon
apparente tmmediatement 3 celle des films de
famnilke, une caméra familiale devenue aujourd il
familsre, presgque invisible. Mous arrivans 3
Thesplce ot je rencentre pour b premiére fois la
lante sharie que Gérard ma pas vu depuis trés
longtemps; ces Scénes par exemple, auraient été
radicalement transformées par Putilisation d'un
matériel de type profesionnel ; les reactions des
infirmigres, des membres de 1a famille auraient
sans doute éi¢ moins naturelfes, modifides par

Datier L ues-Limstre i
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wleffet toumange ». La camara a son exdistence
propre dans la scene, on sadeesse a elle, on Tel faik
signe, efle fait partie du cercle de amille. e
contrat est clair, les images ne ont pas volées, la
caméra me prétend pas mon plus seffacer devant le
real, elle affirme au contraire sa présence par des
images non pas prises mals offertes & Vautre,
corrme emoing des Tegands échangés powr Tz
prermiére fois, ou comme cews d'une emotian
partagée aprés une longue séparation, Nos poinis
de vue se méleront towt au long de fa sequence. La
réafication entisrerment effeciude 4 dews avee un
E‘C]"Ill'lg!‘ |:-|:|n'|'|:||-'it= de la camera et rendus pu:l.;:ibl:d_-
Qrade & ces moyens |EQE‘F"5 Qui affrent davanlage de
souplesse of dadaptation possible au Pux du réel
Certaines scénes n'auraient sans doute pas pu élre
fitmees, faute de rapidité de mouvement, avec wn
dispositif technigue plus lowrd

Lutilisation de la vidéo numerique 1égére est icl
une condition sine qua non dexdstence du film,
pas seuiement d'un point de vue budgétaite, mais
aussi parce qu'elle est capable d'interagir de
maniére productive avec le fitm.

La méme nécessité ce fait sentir sur le plan esthé.
tque pour gqu'apparaisse une forme -non pas
esthetizante— sans enjeu veritable au niveau du
comtenu, mais signifiante esthétiquerment
Comment par exemple trouver une forme esthéd-
Higue pour signifier Ta rencontre amoureuse d'un
point de vue cinématographique ? La rericontre des
images entre elles, au moyen de la surimpression
el Impasdée demblés

ales rencontres d'images deviennent In respiration
du film. Des images qui e reconnaissent, se mélent
amoureusement, bascutent les unes dans Tes autres
pour-en faire naitre dinconnues. s

La surimpression —procéde & 'atigine ermplayé en



photographie— connait ses heures de gloire au
cinéma dans les années 20 pour n'Stre plus
employée par 1a sulte que de facon marginale;
s Irmages supsTposées les unes aue autnss
formant une érange combinaisen picturale,
images fantomatiques & force de transparence,
entre fantasme et fantasmagorie, sauvent asso-
cifes & l'obscur labyrinthe de la vie paypchique,
migtaphoriquement Hees d la eprésentation
meptale.

Moins souvent yue comme rencankre d'images,
addition de coubsurs, reconstitution de mouve.
menis au compasition wonare. La surimptesdion
donne naisance a une Image iconnue, enfiemns-
MEn: recorposte par la rencenire des Images:
premidres, auxguelles ells dobt son existence et ol
elle puise sa source, Pourtant cethe nouvelle image,
différente de celles qui Tant engendrée, liberée en
qh:l:'ue sorte de s génllﬂtnl eniske rléjﬁ a4 F:LH:
entiere dans de nouvelles Torrmes.

M Fun pd Vasitre ef mous extsbons pourfant (un et
Fautre ef mus fnbensément que nous mavors jamals
existe um sans laulne

Mouvelles formes qui défaent la stabilie de
Fimage, Venfermement & Vinterieur du cadre, bes
cloksonnements des images entre eiles,

Les Jmages senlaceraient comme des corps saks plus
Jamials se kaisser enfermer dans des formes auy
conteurs biew definds, i mly aunail plus de frontiene
d'wn corps 4 lautre, dun prysage a Fautre, du desir
i la pensde

Creer wne nowvelle identite, aver pour Termaent
Vumien des deus autres. On retrouve ici une
carrespandance evidente avec les propres mouve-
ments de la relation amourewss, la surimpression,

m

en seraft comme Pincarnation esthétique /cinéma-
tographigque parfaite; Image: immaterielles, aux
conbours Mous mais peurtant imagess fecondes, La
surimpression nexiste pas seulement sur le plan
formel, ni dans une relation singuliére au film, elle
existe également, de maniére multiple dans sa
rencontre aves le spectateur,

Le spectateur nexisterait phis —au sens Hitéral de
persanne asskstant 4 un spectadle— mals du sens
de co-participant & une construction multiforme et
pelysémigue de Iimage. La surimpression ic ne
therche pas 3 produite un effet pré-programmae,
deéfini a Tavanos {réve, fartasme, hallucination)
cense conduire le spectabour sur fes weies balisées
di deja-ronnu, du deji-vii, de la reconpalssance
emptionnelle, La plupart des filims se sitiuent dans
Ta sphire du prévisible, cherchant & provoguer chez
le spectateur une emation précise, conmue &
I'avance, reconnaissable fatilement puisque répétée
inlassablement de fitm en film. Faire peuer, fatre
rEre, Taire pheuser, TEire réver, sul comimands,; uen
systeme quashpaviovien ol le spectaieur et pris
en olage par des formes émotives réduckrices et
stErdatypees, Lémotion et rarement travaillés
dang la weny de g3 pocible transformation, de san
auverture vers P'inconnu mais au contraire dans
ceful de sa eproduction fa pus schematisée yoie
caricaturale

La surimpression, belle quiells est utflisée i,
cherche aw contraire & sortir de la stabilité des
formes, #n privant le spectatour de tout repére
mmeédigtement identifiable, le laissant face 3 une
irmage & construine, machewde, une rnage gul
tenterait d'élargir le spectre du sensible

Aller chercher de 1inconnu, susciter une émaotion
imedite, me faire décousrit quelgue chose de mai

que je me conMnAissals pas encore, participer A una

Catinir Lo Lunsere ™|



Cyimevine Guereay

= construction du film qui m'est propre comme une

sorte de multovdsion qul se construlrait de fagon
ditferente pour chaque spectateur.

Multivision qui se nourrirait un peu plus de
chaque visionnement comme une satte d'appro-
priation du film, evoluttve et jamals achevés:

Le mélange dimages est au départ superposition
puis wéritable étrefnte dans laguetle feys Images
s'eniacent et donnent naissance & wune autre image
beaucoup plus immatérielle, insaisissable. Quelque
chose de difficilternent exprimable par ‘e langage
appartenant au registre de 'émotion, du sensibie,
du perceptif, se rapprochant peut-étre im fine des
formes de la pensee visuelle Ces o indicadions
visuelless, « images-ecliairs = images mentales defi-
nies par Fudolph Ambeim? s'apparentent de
maniere intéressante i celles de la surimpression:
res images, fen que vagques dans lewrs ronlours,
feers surfaces ef leurs coadeurs, sont susceptibles

o 'incarner aver une précishion extréme les modéles
dey forces quelles Evoquent.

Finalement, des images capables d'entrer en inter-
action avec la vie du spectateur et non plus
comme substitution imaginaire de celle-cL

Regards

L8 girl caracidrie e cinemg miet pat sealement
fa moniére dont FMaamme 1@ preoanie g lepparer),
ek dwsst by fdcon damt i ve eprésende,

groice a cet apgoredl, e mande gui Vertourne,
WALTER Senramin, Uruvee dart @ fene

de sa repraductislite bechnigue,

Quzlle place ocoupe le regard dans la relation
amoureuse?

2
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Commant la camita va t-elle regarder & son four?
Comment traduire cinematographiquement le
Tegard amourens !

Crodiser nos regqards pour fes profemger U

en ligutre

Lo croisement des tegards dans 13 wie, cest celui
das points de vue au cinéma, des plans filmes
sEparement, reunls au montage.

Des fragments de paysages se crodseront g
tournage, sentremélerant ou montage.

e seratt une camera amoureuse?

Une camera-trajectoire du regard amoureus,
Regarder "autre guand an Faime, c'est atteindre le
point culminant de |z subjectivité, Tul offrir un
regard reposant essenticllement sur Taffectivité,
insoutenable 3 toute extériorité. Un regard qui ne
rencontrerait plus de fromtiére entre perception et
sensation, qui undrait tout a fa fois, qui conthen-
drait le monde.

Te regarder @ travers V'objectif de la camiéra, clest
supetposer cet aell mecanique au mien, ajouter
ume couche de plus & mon regard. Cat ceil qui a sa
fagon propre de regarder. Comment les latsser vivre
tows les dews ? Pourront-lks eux aussl créer une
nouvelle [dentitd, invanter ancemble un fouveii
regard{ Filmer comme on regarde amoureusement
et tenter d'éliminer fout rapport dextérionite avec
la caméra — comme sl elle devalt &tre le prolonge-
ment du regard, maks aussi le prolongement du
corps, Tetracant le geste de la main, pour suivie e
rouwement d'uhe careiss.

Four effacer la distonce de fa comera fessaie dr te
cEaresiar avec g, e fe caresie aver celle comen
dang fa main qui touche davanlage quelle re vorl



Le cambra qul brsuillerait lec rapére: censorials,
obl la vue se reppracherait du towcher, au plus pres
de Iintimité de la sensation, pour contenir dans sa
trajectoire toute Vémation fébrile ds la caresse L
ol e mouvement de caméra s'$loigne du code
representatif pour rejoindre wne subjectivité en
motverrEml.

Wolr le momde & travers ke prisme de amour, oest
awair en permmanence la présence Intime de Mautre
e sof, comme par un phénoméne de persistance
rEfinienne

Des imtdricurs ¢ dos ovdericurs, des chambres, des
fits, dies fendlres on toeles saisen; des paypsages
wrkaing, des campagnes,

Dy paysages changeants aver en toul temps en
tout lews, bon image qui ¥ient S8 SUrimprimmer sur
toute chose.

Au cimama, ce texte va sEnoncer & voix haute en
e bemps quiil va se traduwire par la surimpres
ston d'une image fixze (celle de Pétre ame} sur le
mouvement continu du défilement des paysages.
Slinterroger sur le regard de la caméra, c'est aussi
s paser iz question de savolr ce qu'il va modifier/
apporter au veqard amanirews

Limage va t-elle falre dmerger dans Te regard de
lautre quelgue emation imperceptible ?

Celte image va t-efle mapprendre quelque chose de
tol gue Je ne conmalssafs pas?

Limage-cinema pourrait-ells revéler quelgue chose
drindsd i, l:émnlgn:'r d urie aiutie werite 7

Ce gue b cinfma meus a revels jurgu el de Perivers,
HEE L e il!:l'_’i"rﬂ‘.r'fl'!! sl et pew de chose en
comparaisen de cé gu il noes révelera (lean
Epstein)

.:_
g

Pourtast regasder aves une caméta imposs
forcément une métamorphose, un dédoublement
du reei devenu Image, Te filmer cesl aussi (e
transformer.

Te regarder & travers laed! de la caméra wne image
qui e ressenihle mais qui mest par bor,

Le devenir image est en quelque sorfe mortifica-
tion, simulacre de wie, Pour échapper & cette mort
de Fautre dans Uirmage, faudrait-il crégr de nouvel-
les formes capables de produire une relation
vivante avec le film et qui peurraient Tui survivre ?

N pas gtre dans la méme image constitue difd wne
Jerme de séparation

CHamp corlre champ.

Regarder quelgqu'un a travers I'eil de la caméra,
c'est aussi en étre sépare, filmer autre implique
ume séparation (de facto] dans fe plan, Faime un
film a deux, sans opérateur extériour impligue
irevitablement qu'on ne soit jamals réunis dans la
meéme image (sauf pour quelques plans fxes avee
une caméra sur pied). Enfermement dans le cadre,
paradoxe du dispositif cinématographfque
Tui-mérme ¥

Lenjeu comsiste & terter dabolir la séparation et 1a
distance créée par l'enregistrement des images,
Quand 1l s'agit de fitmer le réel, 1e cingaste entre-
tient souvent —volortalrement ouw pon— un rapport
destériontd avec ce quil flme, ik, intérieur et exte-
rieur & confondent dans une totale implication
subjective, le dispositif est & I'image de ce quiil
desite exprimer: la Auidite et ka libre ciculation de
la camera de un d Tautre tentent dabofir les dod-
sonnements pour restituer le plus intensément
possible ce va et vient, ce flux constant de Tamour, &

Cabyinr Louks Lirmayse™]



Calherine Gudneau

= Flux { fluide / mouvement

Car enddehors de crag AU ECTTETE Raky GRITTE SOl
e de cpmmerce e dont 11 nest pas question ich
Lcantes les éooles, tous Tes styles du dndmatograplse

5@ et du midns mils d'acotd sue Ce que le cinéma
gal te moyen dexprimer 2 mousersenl de compresdne
bz mmemde Gams san authentigue moilie

JEaN EPSTEIN, Blgn de g de pruer naan

Lamour est mowement, fluide, occupe Tibrement
bout Tespace.

Au cinéma, e flux de Ta mer, fa circulation de ta
caméra, des mowements d'appareil en Zrolsent
d'auties. Un premler mouvemsent est salsl au tour-
nage, un second est reconstruit au montage. Saisir
le mousement de Uamsour cest saisir celul de 1z vip
elle-méme, inséparables T'un de Vawtre. Saisir ol vie
g Iimproviste s comme le voulait Driga Vertow, saicir
au moment de la prise de vue < la vie telle quislle
est=, sans artifice, nl fard, sans mise en scéne, autre
gue calle, préexistante, du réel®. Croire commse
Wertow a la puissance mécanique du « super-cefl»
phus performant dans 4 salsie du mouvernent que
I'eell hmadn, gu crolre cormme lean Epstein aux
wErtug qﬂ.‘n’i m;giquﬁ d une Fhul'qg&ni: Eﬂpﬂh]:' dir
faive emerger Minvisible par Facceélération ou le
ralerti du mouvenment, C'est towjours Texpression
dlun désir fort du cinéaste, celui d'une possible
étreinte entre le film et le réel, se révélant F'un &
Tautre du méme mouvement et capable de faire
amerger des choses jusqualors mvisibles,

Ici la vie est saisie «telle quion l'éprouve =, le réel
se revélamt a nous par le filtre d'ume relation tota.
bernent subjective aw monde, celle de Vamour, || es2
evident gue tout film est e fruit d'une relation
suhjr.-f.ﬁu'c au monde, avec se5 racines 'iliéulpgiquc;,

4

SuT CERE queskon,
ot GERARD LERLANE

W Fiimer &n gmonr

donnant licu a une conception du mende, au
mieux a une concepbion du cinéma. Toute la
question esl de savoir guel rapport (phas ou moing
direct) cette subjectivité va entretenir avec Te film,
La subjectivité ici, est exprimde ditectement, sans
meédiation, d'un cité comme de 'autre de I3
caméra, a toutes hes étapes de fabrication du film,
Le towrmage constibue déjd une premiére élape
de transformation de la matiére premiére, chaque
prise de wue est pensee et Tessentie dans l'unité
de la démarche. Les fmages vont prendre forme

at mouvernent au montage. L& mauvement au
montage, nalt des effets de rupiure, de discontl-
niulté sonote €t wisuelle, de Mntrication des scénes
et des lleux les uns dans les autres. [FautTes
mouvernents naitront de lintersectian, du crolse-
ment, de [a superposition, de Ta juxtaposition, du
glicsement des images &t des soms les uns dans
les avtres. La rrp'rnd.ur_tlnﬂ :iﬂémnl;dg-.lphiq_ue

du meuvenent daing image sers démuitipliss
par la création du mouversent des frmages entra
elbes cormme une seoonde nassance offerte a
I'image, beaucoup phis intense et productive que
la premiére, Quand an fui en laksse la likerté, le
cinégma pesséde cette extraordinaire capacié a
gENErEr son Prepne mouvement,

Temporalités / espace-temps

Camour crée incontestablement un espace-tetps
inddit, medifie profondément notre perception

de lespace et du temps en créant un nouveau
rapport entre fes deux, c'est-d-dire un nouveau
motvement, Le cinéma aussh blen siir crée sa
propre temporalite,

Comment va s'apérer ce télescopage, la roexistence
de ces deus dimensions & Mimtérieur du film ? Des

dars SoEredviog dy e,

CHarmattan, 1gar

ot diime Lamimm o™
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Tieux, dés saisons <& succédent, des paysages chan.
gmnl:. ery Lot bem P en toul liews se rencontrent,
brisant ainsi toute continwite narrate, toul repens
spatio-tempare], pour participer a la construction
filmique d'un espace-temps inédit, celui de
Tamour. Une autre dimension, pourtant lain des
chiméres, des refuges de I'imaginaine, puisant sa
saurce dans ke flux dun réel en perpéiuslle trans
formation, modekd par 1'Emotion, Taconng par
T'instabilité jouissive du monde sensoriel. Un
amour qui justerment permet de vivee mieux et
davantage, qui ne cherche pas 'évasion dans son
prapre fantasme, un ameour capable aussi denire-
volt la mort dans sa relation aw vivant, et-daller la
filmer & I'hospice par exemple.

Temparalités de Vamour, temporalités au cinéma,

w ldlasticibd femmporalle s du cinéma décrita par
Epstein® peut-elle en quelque serte s'apparenter 4
= lespace-temps inedit v de 'amour. Lamour [Touve-
Talt-i ains! au cnéma un moyen priviggie
d'expression de la temparalité qui Tul est propre?
Carnaur qull faik resurgir d'autres ternporalités les
fait ee croiser pour &n constiite une nouvelle
Suspension du temps, abolition de la continuite
marrative, Tuptures ef discontinuites du sen et de
Pimage, déconstrubte pour reconstrulre une autra
représentation du temps au Cinéma qui correspen-
drait davantage & un temps de 1'%tat amourews.
Retrouver la discontinuité originelle de 1'image
cinématographigue dans wn montage qul. affirme
son existence fragmentaine. par coupes franches,
ruptures nettes, trés loin de I"asservissemant & une
chligation de vraisemblance téléguidee par les
contratntes d'une narration farmatée et limitative.
Uin montage qui e persuadé depuis bien long.
Lemps de wa veritable puissance créatrice.

]
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La fragmentation apparente d'une partie n'exclut
pas pour auland Punité de 'ensemble, Le mouve-
ment global du montage est celul de 1a relation
amoureuse et de 'intensification de son mouve:
ment 4 travers lémergence d'une nouvelle identite.
Il s'=4t prganise autour de 6 séquences s imbri-
guant les unes dans les autres suivant lour propre
logicgue.

Les armouraws fe somt surtoul pas seuls au monde
et la séquence douverture du film part de 1a
représentation sociale de Pamour (fmages commer-
ciales de |a Saint-valentinl, de Tamour shiet de
dizcours, pour tentar den trouwver des définitions,
des manifestations chez les autres. Yoir des couples
diéfiler le dimanche au bord de 'eaw. ¥ a-t-11 des
signes extérieurs damowur? Lamour est-il visible?
Comment Famsour se wit-ll chez les autres? Donmer
la parole a des amies proches st las faiw parkaer
d'amour, visquer des définitions.

Le film est au départ une commande® sur le
théme de la lettre au cinéma. Au départ, Vidés
d'une correspondance amoureuse entre nous mais
[rés vite cethe impossibilite -

Cfomment re'adresser o fai?

Sadresser d quelguun oest défa Nemsager commme
extdrfenr o Sof cesl déjd en étre sépard, cest déjd
dccepier lo téparation,

La lettre sera davantage celle d'un couple s'adres-
sant 3 d'autres amaurelx ou en général i toute
personne désirewse de "Stre. La deusiérme séquence
choisit de faire apparaitre la problématgue de la
separation a travers des guestiormements, amour
peut-il e filmer ? Pourquol se fillmer ! Comment se
filmer sans étre séparés I'un de Vautme?

Lt 1|!'-I:|_u.£I'IEEL Litldaniad amorcenl un vaste mouwve-
ment s"intensifiant au |1:|r1.3 du film comme Paur

L]

Du GREL et de Tasso-
tiation Documentare
sup Gramd Eoran,

Caharr Lo L s i |



| Cotierine Quéneau s Fboer i areais

= recousTin par cercles concentriques, lecpace social

de départ par l'espace imntime d'amrivie.

DEja, plus rlen rexiste sans Rous.

EéuniT n une séquence des lieux parcourus dans
des enfances lointaines et immensément présentes,
dans la subvante crofser le regard des familles,
pourduivre en entremélant par la surimpression
des liews de vie, des corps ne powant plas respirer
l'in sans autre Jusque dans leur rapprochement
sexuel le plus intime & la fin du flm, Lo derniéne
ségquence correspondrait & fclatement de cethe
identité, 3 ettt nouvelle naissance 3 deux,

le déferbement de cette nouvelle identité s'enracine
dany nos pulsions les plus intimes, elle ervahit
b, cormime 1a met snvahit progressivermnent
I'fmage de nos dews corps, confondant leur ondula-
tion & celle des vagues.

Mowvelle identité des images délivrée par le montage.
nowvedle liberte des sons partant & la rencontre de
nouvetles images. Espace sonore inddit ol 'on pour-
rait entendne le brutt des vagues dans un paysage
urhain, entendre les tramways de Lishonne traversar
une plame déserte & la campagne, ol e son s'affran
chiratt " une relation servile a Vimage, créant dautnes
vies potsibles, en traversant les frortidrés sensorieles,
en une synesthesie toujours reneuvelées,

Cabver Lo | wwiefie n'i
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La seconde vue [viel

Lo réalité visuelle re connait pas de fronfiéres
ELDGELRFH ARRHEIM

Contrairement & Yamour-sentiment, sans territore
défini, dene cocupant librement tout Vespace, le
film-pbjet possede une version makérelle ccons-
crite anoume unité de durée fici 3omn) et de
support [vidéo), destinés 3 étre projetée dans des
Tieux précis sur la surface plane et limitée d'un
éctan. Heureusemant, cette existence matériefle du
film n'est que Vapparente surface de la wéritable
vie du film, oelle qui naitra de fagon unkgue, de la
rencontre avec chagque spectateur. Elle débutera
pendant la projection, pour s& poursulvre parfois
apres et continuer de vivee peut-#tre dans Tesprit
de qualguas spectateurs. La ceeande vie du Him,
La potie serail cormime une wecnnde WLLE, UMneE
relecture du monde, une fagon ingdite de vair du
defi vie, Lamour partage sans doute avec [a poésie
cette capacité menveilleuse d'exploration et d'inter-
ragation du monde sensible, Camour, 571 est une
deuxifme naissance, une co-naissance donnerait
ey @ une nowaelle facon d'étre-au-momde,

Le film, par Yassemblage des images, des sons, des



paroles, des tewtes us, dnonce lul aussl sa propre
Tl:l::;mpnsﬂ'in-n du réal

Des textes, 4 lTa mesure des images comespondent 4
des instants de vie, des textes Scrits separément sz
rejoindeont au montage powr s'offrir T'un & Tautre,
partés tour a tour par nos voix. Le passage de la
sensation au maokt, un abstache 3 franchir, fBire i
clder des mots avec des émotions, cest boujour
eprouver abrupte séparation des mols e du
mionde. Les mots pourraient-ils reltouver wn peu o
Vexpérience du monde en sassocant 3 des images |
Les mats et les images pourraient-ils se compléter
l'un par Fautre?

La lutte est inégale, solvent la parole tue Image,
Ie film retombe dans |3 simple reproduction d'un
discours parlé, renvoyant les images awx seubes
fonctions Hustratives,

Redaonnmer forge &t vie au langage cest e rappro-
cher d'une {préldispocition cornmune avec ke
cingma: la sensibilitd poétique. Les rapports 'entre
podsie el cingma traversent toute Thistoire du

cinema, du ciné-poéme de Yertow en passant par
des cindastes-théoriclens comme Gance, Epstein ou
Fasolinl. La poésle pour Francls Fonge (un poéte
non-cingéaste dont la poésie a été mie en image
par Jean-Daniel Pollet) est = une ralson qui ne
idcherait pas en route ie sensible »" Cotnme pour
redanner aux mats un ped de leur enveloppe char.
nelle & bravers lewr ancrage dans une relation au
sensible. Qu'est-ce qui permetttait finalement & la
tencomtre des mots et du cinéma de partager le
ferritoire un pew vague de la podsie | Des lens se
tigseraient entre lextes et images pour perrmeitbne
Tahoutizzemeant d'une forme 'prru:e'r.

les textes i cocupent une fonction analogue &
celle du monlage des images, dans une perspect e
d'organisation de fragments au sein d'une unité
plus vaste,

Feéconciliation du sensible ot du conceptuel dans
une forme an devenit parce que signifier podtique-
ment consiste d ouvrir fe cinédmma @ wn monde doni
I= sens est indecidable™ W

CATHERINE GUENEAU |

Ella ast titulaire d'an DESS & Tachnologios audiovisuallss
et informatigues pour Féducstion » &t arganise
aciuellsment des parcours do formation aux nouvvelles
technologies. Elle est egalement dectorante & 'Universite
Paris Il sur les questions de scénarisation du réel,
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