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Résumé‌ ‌ 

Ce‌ ‌mémoire‌ ‌de‌ ‌recherche‌ ‌s’appuie‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌travail‌ ‌(longs-métrages,‌ ‌pièces‌ ‌de‌ ‌théâtre‌ ‌et‌‌                         

courts-métrages)‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌afin‌ ‌de‌ ‌proposer‌ ‌une‌ ‌analyse‌ ‌du‌ ‌motif‌ ‌des‌ ‌‌variations‌‌                           

d’échelle‌ ‌au‌ ‌cinéma.‌ ‌Partant‌ ‌de‌ ‌son‌ ‌travail,‌ ‌il‌ ‌s’agira‌ ‌d’interroger‌ ‌le‌ ‌concept‌ ‌même‌ ‌d’échelle‌ ‌et‌ ‌de‌‌                               

confronter‌‌ses‌‌possibles‌‌applications‌‌dans‌‌le‌‌champ‌‌cinématographique,‌‌qu’elles‌‌se‌‌situent‌‌du‌‌côté‌‌                         

de‌‌la‌‌pratique‌‌de‌‌la‌‌mise‌‌en‌‌scène‌‌ou‌‌de‌‌l’expérience‌‌spectatorielle.‌‌Le‌‌corps‌‌est‌‌un‌‌élément‌‌essentiel‌‌                                   

dans‌ ‌l'appréhension‌ ‌des‌ ‌différents‌ ‌types‌ ‌d’échelles‌ ‌dont‌ ‌il‌ ‌sera‌ ‌question‌ ‌:‌ ‌échelle‌ ‌de‌ ‌dimension,‌‌                           

échelle‌‌d’espace,‌‌échelle‌‌de‌‌temps.‌‌La‌‌centralité‌‌du‌‌corps‌‌dans‌‌la‌‌perception‌‌des‌‌variations‌‌d’échelle‌‌                             

interroge‌ ‌quant‌ ‌à‌‌son‌‌rôle‌‌dans‌‌la‌‌représentation‌‌au‌‌cinéma,‌‌tantôt‌‌point‌‌de‌‌repère,‌‌tantôt‌‌source‌‌                               

de‌ ‌trouble.‌‌ ‌  

Liste‌ ‌des‌ ‌mots‌ ‌clés‌ ‌ 

échelle‌‌-‌‌corps‌‌-‌‌taille‌‌-‌ ‌proportions‌‌-‌‌maquette‌‌-‌‌plan‌‌-‌‌temps‌‌-‌‌trouble‌‌-‌‌perception‌‌-‌‌projection‌‌-‌‌                                       

fragilité‌ ‌-‌ ‌narration‌ ‌-‌ ‌histoire‌ ‌-‌ ‌jouets‌ ‌ 

Abstract‌ ‌ 

This‌ ‌research‌ ‌builds‌ ‌on‌ ‌the‌ ‌work‌ ‌(feature‌ ‌films,‌ ‌plays‌ ‌and‌ ‌short‌ ‌films)‌ ‌of‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌to‌‌                                 

provide‌‌an‌‌analysis‌‌of‌‌the‌‌pattern‌‌of‌‌‌scale‌‌variation‌s‌‌in‌‌cinema.‌‌With‌‌his‌‌work‌‌as‌‌a‌‌starting‌‌point,‌‌I‌‌                                     

will‌‌question‌‌the‌‌very‌‌notion‌‌of‌‌scale‌‌and‌‌confront‌‌its‌‌possible‌‌applications‌‌in‌‌the‌‌cinematographic‌‌                             

field,‌ ‌whether‌ ‌they‌ ‌concern‌ ‌the‌ ‌practice‌ ‌(as‌ ‌a‌ ‌director)‌ ‌or‌ ‌the‌ ‌cinematographic‌ ‌experience‌ ‌as‌ ‌a‌‌                             

spectator.‌ ‌The‌ ‌body‌ ‌is‌ ‌key‌ ‌in‌ ‌understanding‌ ‌the‌ ‌different‌ ‌types‌ ‌of‌ ‌scales‌ ‌that‌ ‌will‌ ‌be‌ ‌discussed‌‌:‌‌                                 

dimension‌‌scale,‌‌space‌‌scale,‌‌time‌‌scale.‌‌The‌‌centrality‌‌of‌‌the‌‌body‌‌in‌‌the‌‌perception‌‌of‌‌variations‌‌in‌‌                                 

scale‌‌raises‌‌questions‌‌about‌‌its‌‌role‌‌in‌‌the‌‌movies‌‌:‌‌sometimes‌‌a‌‌point‌‌of‌‌reference‌‌and‌‌sometimes‌‌a‌‌                                   

source‌ ‌of‌ ‌confusion.‌ ‌ 
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Introduction‌ ‌ 

Le‌ ‌14‌ ‌février‌ ‌2017,‌ ‌à‌ ‌20h,‌ ‌j'assistais‌ ‌(totalement‌ ‌par‌ ‌hasard)‌ ‌à‌‌la‌‌représentation‌‌de‌‌‌Cold‌‌Blood‌ ‌au‌‌                                 

théâtre‌ ‌des‌ ‌Célestins‌ ‌à‌ ‌Lyon.‌ ‌Dans‌‌cette‌‌pièce‌‌de‌‌Michèle‌‌Anne‌‌de‌‌Mey,‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌et‌‌du‌‌                                   

collectif‌‌‌Kiss‌‌and‌‌Cry‌,‌‌des‌‌images‌‌filmées‌‌en‌‌direct‌‌de‌‌maquettes‌‌et‌‌de‌‌mains‌‌en‌‌train‌‌de‌‌danser‌‌au‌‌                                     

milieu‌‌de‌‌décors‌‌miniatures‌‌étaient‌ ‌projetées‌‌sur‌‌un‌‌écran‌‌au-dessus‌‌de‌‌la‌‌scène.‌‌Première‌‌rencontre‌‌                             

avec‌ ‌le‌ ‌travail‌ ‌du‌ ‌réalisateur‌ ‌belge,‌ ‌j’étais‌ ‌sorti‌ ‌émerveillé‌ ‌et‌ ‌durablement‌ ‌marqué‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌spectacle‌‌                             

auquel‌ ‌je‌ ‌venais‌ ‌d’assister.‌ ‌Le‌ ‌mélange‌ ‌de‌ ‌simplicité‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌complexité‌ ‌de‌ ‌cette‌ ‌pièce‌‌avait‌‌de‌‌quoi‌‌                                 

susciter‌‌bon‌‌nombre‌‌d’interrogations,‌‌dont‌‌la‌‌plus‌‌saillante‌‌était‌‌sans‌‌doute‌‌:‌‌comment‌‌ai-je‌‌pu‌‌être‌‌                               

à‌ ‌ce‌ ‌point‌ ‌ému‌ ‌par‌ ‌de‌ ‌très‌ ‌gros‌‌plans‌‌sur‌‌des‌‌mains‌‌?‌ ‌Ce‌‌n’est‌‌que‌‌quelques‌‌années‌‌plus‌‌tard,‌‌en‌‌                                         

découvrant‌ ‌les‌ ‌techniques‌ ‌de‌ ‌création‌ ‌des‌ ‌images‌ ‌cinématographiques‌ ‌à‌ ‌l’École‌ ‌Nationale‌‌                     

Supérieure‌‌Louis-Lumière,‌‌que‌‌je‌‌me‌‌suis‌‌formulé‌‌l’idée‌‌selon‌‌laquelle‌‌cette‌‌émotion‌‌avait‌‌quelque‌‌                           

chose‌‌à‌‌voir‌‌avec‌‌les‌‌‌jeux‌‌d’échelle‌ ‌auxquels‌‌se‌‌prêtait‌‌la‌‌pièce,‌‌et‌‌que‌‌ces‌‌jeux‌‌avaient‌‌été‌‌créés‌‌par‌‌le‌‌                                         

dispositif‌ ‌cinématographique‌ ‌de‌ ‌leur‌ ‌projection‌ ‌‌-car‌‌sans‌‌l’action‌‌du‌‌couple‌‌caméra-projecteur,‌‌le‌‌                       

“bricolage‌‌poétique”‌‌de‌‌‌Cold‌‌Blood‌ ‌aurait‌‌été‌‌‌illisible‌‌‌-et‌‌donc‌‌‌invisible‌.‌‌Cette‌‌expérience‌‌avait‌‌ainsi‌‌                             

fait‌ ‌coexister,‌ ‌le‌ ‌temps‌ ‌d’un‌ ‌spectacle,‌ ‌la‌ ‌réalité‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌fabrication‌ ‌d’un‌ ‌film‌ ‌et‌ ‌sa‌ ‌projection.‌‌ ‌  

Du‌ ‌petit‌ ‌au‌ ‌grand‌ ‌par‌ ‌la‌ ‌variation‌ ‌d’échelle‌ ‌ 

Il‌ ‌y‌ ‌avait‌ ‌donc‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌qui‌ ‌dépassait‌ ‌un‌ ‌simple‌ ‌goût‌ ‌personnel‌ ‌pour‌ ‌la‌ ‌maquette.‌ ‌Ces‌‌                               

miniatures‌‌étaient‌‌plus‌‌que‌‌de‌‌simples‌‌jouets,‌‌et‌‌ces‌‌mains‌‌étaient‌‌plus‌‌que‌‌de‌‌simples‌‌mains.‌‌Elles‌‌                                 

renvoyaient‌‌à‌‌quelque‌‌chose‌‌de‌‌beaucoup‌‌plus‌‌vaste‌‌-et‌‌tout‌‌le‌‌travail‌‌de‌‌la‌‌lumière,‌‌du‌‌cadre‌‌et‌‌du‌‌                                     

son‌ ‌avaient‌ ‌concouru‌ ‌à‌ ‌provoquer‌ ‌chez‌ ‌le‌ ‌spectateur‌ ‌que‌ ‌j’étais‌ ‌le‌ ‌surgissement‌ ‌d’idées‌ ‌et‌ ‌de‌‌                             

sensations‌‌immenses.‌‌Du‌‌‌petit‌,‌‌la‌‌projection‌‌cinématographique‌‌avait‌‌fait‌‌du‌‌‌grand‌;‌‌du‌‌‌concret‌,‌‌elle‌‌                           

avait‌ ‌fait‌ ‌du‌ ‌‌général‌;‌ ‌de‌ ‌‌l’anecdotique‌ ‌‌elle‌ ‌avait‌ ‌fait‌ ‌de‌ ‌‌l’essentiel‌.‌‌ ‌  

En‌‌découvrant‌‌les‌‌films‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael,‌‌j’ai‌‌constaté‌‌que‌‌son‌‌travail‌‌de‌‌réalisateur‌‌prolongeait‌‌                               

ces‌ ‌interrogations‌ ‌au‌ ‌moyen‌ ‌d’images‌ ‌troubles‌ ‌dans‌ ‌lesquelles‌ ‌s’entrechoquent‌ ‌‌mondes‌ ‌réels‌ ‌‌et‌‌                       

mondes‌ ‌rêvés‌.‌ ‌Cet‌‌entrelacs‌‌d’éléments‌‌reconnaissables‌‌(des‌‌villes‌‌et‌‌des‌‌campagnes,‌‌des‌‌voitures‌‌et‌‌                           

des‌‌maisons,‌‌des‌‌personnes‌‌en‌‌chair‌‌et‌‌en‌‌os…)‌‌et‌‌d’éléments‌‌magiques‌‌(personnages‌‌qui‌‌volent,‌‌qui‌‌                               

vivent‌‌plusieurs‌‌vies,‌‌qui‌‌manipulent‌‌le‌‌monde‌‌à‌‌travers‌‌des‌‌maquettes…)‌‌font‌‌advenir‌‌à‌‌l’écran‌‌des‌                               
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rencontres‌ ‌(qui‌ ‌prennent‌ ‌souvent‌ ‌la‌ ‌forme‌ ‌d’un‌ ‌‌choc‌)‌ ‌entre‌ ‌l’intérieur‌ ‌et‌ ‌l’extérieur,‌ ‌entre‌ ‌le‌‌                           

personnel‌‌et‌‌l’impersonnel,‌‌entre‌‌le‌‌temps‌‌vécu‌‌et‌‌le‌‌temps‌‌réel,‌‌entre‌‌le‌‌microcosme‌‌du‌‌corps‌‌et‌‌le‌‌                                   

macrocosme‌ ‌du‌ ‌décor.‌ ‌Ces‌ ‌rencontres‌ ‌sont‌ ‌placées‌ ‌sous‌ ‌le‌ ‌signe‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌fragilité‌ ‌:‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌petit,‌‌                                   

faible,‌ ‌périssable‌ ‌et‌ ‌intime‌ ‌court‌ ‌toujours‌ ‌le‌ ‌risque‌ ‌de‌ ‌se‌ ‌faire‌ ‌écraser‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌gigantisme‌ ‌du‌ ‌monde.‌‌ ‌  

Ces‌‌sensations‌‌encore‌‌confuses‌‌au‌‌moment‌‌de‌‌découvrir,‌‌simultanément,‌‌la‌‌pratique‌‌du‌‌cinéma‌‌et‌‌                           

le‌‌travail‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael,‌‌faisaient‌‌écho‌‌avec‌‌une‌‌idée‌‌obsédante‌‌formulée‌‌par‌‌l’écrivain‌‌Daniel‌‌                               

Mendelsohn‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌préface‌ ‌de‌ ‌‌Si‌ ‌beau,‌ ‌si‌ ‌fragile‌.‌ ‌En‌ ‌parlant‌ ‌du‌ ‌titre‌ ‌de‌ ‌son‌ ‌ouvrage,‌ ‌il‌ ‌écrit‌ ‌:‌ ‌ 

“[...]‌ ‌c’est‌ ‌cette‌ ‌fragilité‌ ‌(parce‌ ‌qu’elle‌ ‌nous‌ ‌renvoie‌ ‌à‌ ‌notre‌ ‌propre‌ ‌mortalité)‌‌qui‌‌confère‌‌                           

une‌ ‌résonance‌ ‌et‌ ‌un‌ ‌sens‌ ‌à‌ ‌l’infime‌ ‌part‌ ‌de‌ ‌l’univers‌ ‌qu’est‌ ‌notre‌ ‌vie.”‌1‌ ‌ 

C’est‌ ‌précisément‌ ‌par‌ ‌‌résonance‌ ‌entre‌ ‌des‌‌objets,‌‌des‌‌images‌‌et‌‌des‌‌films‌‌qui‌‌portaient‌‌en‌‌eux‌‌une‌‌                                 

certaine‌‌fragilité‌‌et‌‌ma‌‌propre‌‌pratique‌‌(naissante)‌‌du‌‌cinéma‌‌que‌‌j’ai‌‌commencé‌‌à‌‌travailler‌‌sur‌‌ce‌‌                               

mémoire‌ ‌et‌ ‌à‌ ‌sa‌ ‌partie‌ ‌pratique,‌ ‌tous‌ ‌deux‌ ‌ayant‌ ‌pour‌ ‌but‌ ‌d’apporter‌ ‌des‌ ‌éléments‌ ‌de‌‌réponse‌‌à‌‌                                 

l’interrogation‌ ‌suivante‌ ‌:‌ ‌comment‌ ‌se‌ ‌fait-il‌ ‌que‌ ‌l’infime‌ ‌de‌ ‌l’univers‌ ‌que‌ ‌capte‌ ‌l’image‌‌                         

cinématographique‌ ‌puisse,‌ ‌dans‌ ‌certains‌ ‌cas,‌ ‌donner‌ ‌du‌ ‌sens‌ ‌à‌ ‌l’infime‌ ‌de‌ ‌notre‌ ‌vie‌ ‌?‌ ‌ 

C’est‌ ‌à‌ ‌travers‌ ‌la‌ ‌notion‌ ‌d’‌échelle‌ ‌que‌ ‌je‌ ‌propose‌ ‌d’aborder‌ ‌cette‌ ‌interrogation.‌ ‌Cela‌ ‌part‌ ‌d’un‌‌                             

constat‌ ‌empirique‌ ‌:‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌différencie‌ ‌une‌ ‌maquette‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌qu’elle‌ ‌représente‌ ‌est‌ ‌avant‌ ‌tout‌ ‌une‌‌                               

variation‌ ‌d’échelle‌.‌ ‌Or,‌ ‌la‌ ‌présence‌ ‌de‌ ‌multiples‌ ‌maquettes‌ ‌et‌ ‌jouets‌ ‌miniatures‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌films‌ ‌de‌‌                             

Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌me‌ ‌semble‌ ‌signifiante‌ ‌au-delà‌ ‌d’un‌ ‌simple‌ ‌goût‌ ‌pour‌ ‌ces‌ ‌objets‌ ‌:‌ ‌je‌ ‌fais‌‌                               

l’hypothèse‌ ‌que‌ ‌la‌ ‌logique‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌variation‌ ‌d'échelle‌ ‌se‌ ‌retrouve‌ ‌à‌ ‌bien‌ ‌d’autres‌ ‌endroits‌ ‌dans‌ ‌son‌‌                               

cinéma.‌‌Dans‌‌le‌‌cas‌‌des‌‌maquettes,‌‌l’échelle‌‌réduite‌‌est‌‌rendue‌‌visible‌‌par‌‌l’irruption‌‌dans‌‌le‌‌même‌‌                               

espace‌ ‌d’une‌ ‌main‌ ‌ou‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌tout‌ ‌entier.‌ ‌Cette‌ ‌prééminence‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌dans‌ ‌l’évaluation‌ ‌des‌‌                             

variations‌ ‌d’échelle‌ ‌est‌ ‌d’autant‌ ‌plus‌ ‌importante‌ ‌qu’elle‌‌interroge‌‌la‌‌place‌‌et‌‌la‌‌puissance‌‌du‌‌corps‌‌                             

lorsqu’il‌‌est‌‌filmé‌‌et‌‌projeté‌‌sur‌‌un‌‌écran‌‌de‌‌cinéma,‌‌où‌‌il‌‌est‌‌souvent‌‌magnifié‌‌dans‌‌tous‌‌les‌‌sens‌‌du‌‌                                       

terme‌ ‌:‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌fois‌ ‌grandi‌ ‌(par‌ ‌de‌ ‌très‌ ‌gros‌ ‌plans‌ ‌par‌ ‌exemple)‌ ‌et‌‌idéalisé‌‌(par‌‌son‌‌esthétisation,‌‌son‌‌                                     

érotisation‌ ‌ou‌ ‌son‌ ‌héroïsation).‌‌ ‌  

Ces‌ ‌réflexions‌ ‌liminaires‌ ‌dessinent‌ ‌la‌ ‌problématique‌ ‌de‌ ‌mon‌ ‌travail‌ ‌de‌ ‌recherche‌ ‌:‌ ‌dans‌ ‌quelle‌‌                           

1 ‌MENDELSOHN,‌ ‌Daniel,‌ ‌‌Si‌ ‌beau,‌ ‌si‌ ‌fragile‌,‌ ‌Paris,‌ ‌Flammarion,‌ ‌2011,‌ ‌p.‌ ‌13.‌‌ ‌  
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mesure‌ ‌peut-on‌ ‌proposer,‌ ‌à‌ ‌partir‌ ‌des‌‌divers‌‌types‌‌de‌‌variations‌‌d’échelle‌‌identifiées‌‌dans‌‌l’analyse‌‌                           

des‌ ‌films‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael,‌ ‌une‌ ‌définition‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌notion‌ ‌d’‌échelle‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌champ‌‌                             

cinématographique‌ ‌?‌ ‌Comment‌‌les‌‌variations‌‌d’échelle‌‌permettent-elles‌‌de‌‌penser‌‌l’inscription‌‌du‌‌                     

corps‌ ‌‌dans‌ ‌l’image‌ ‌cinématographique‌ ‌?‌ ‌Et,‌ ‌en‌ ‌définitive,‌ ‌ce‌ ‌mémoire‌ ‌s’attachera‌ ‌à‌ ‌analyser‌ ‌dans‌‌                           

quelle‌ ‌mesure‌ ‌cette‌ ‌notion‌ ‌(et‌ ‌la‌ ‌façon‌ ‌dont‌ ‌je‌ ‌la‌ ‌saisis)‌ ‌imprègne‌ ‌ma‌ ‌propre‌ ‌pratique.‌‌ ‌  

Corpus‌ ‌analysé‌ ‌ 

Ce‌ ‌travail‌ ‌s'appuie‌ ‌par‌ ‌conséquent‌ ‌sur‌ ‌deux‌ ‌corpus‌ ‌:‌ ‌le‌ ‌premier‌ ‌est‌ ‌constitué‌ ‌des‌ ‌quatre‌‌                             

longs-métrages‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌:‌‌‌Toto‌‌le‌‌héros‌,‌‌sorti‌‌en‌‌1991,‌‌‌Le‌‌Huitième‌‌jour‌,‌‌sorti‌‌en‌‌1996,‌ ‌                                    

Mr.‌ ‌Nobody‌,‌ ‌sorti‌ ‌en‌ ‌2009‌ ‌et‌ ‌‌Le‌ ‌Tout‌ ‌Nouveau‌ ‌Testament‌,‌ ‌sorti‌ ‌en‌ ‌2015.‌‌Cette‌‌filmographie‌‌est‌‌                               

éclairée‌ ‌par‌ ‌les‌ ‌entretiens‌ ‌réalisés‌ ‌avec‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael,‌ ‌Sylvie‌ ‌Olivé‌ ‌(cheffe‌ ‌décoratrice‌‌de‌Mr.‌‌                             

Nobody‌ ‌et‌‌du‌‌‌Tout‌‌Nouveau‌‌Testament‌)‌‌et‌‌de‌‌Walther‌‌Vanden‌‌Ende‌‌(chef‌‌opérateur‌‌de‌‌‌Toto‌‌le‌‌héros‌‌                                 

et‌ ‌du‌ ‌‌Huitième‌ ‌jour‌).‌ ‌À‌ ‌ce‌ ‌corpus‌ ‌principal‌ ‌viendront‌ ‌s’ajouter‌ ‌d’autres‌ ‌références‌ ‌visuelles,‌‌                         

picturales,‌ ‌photographiques‌ ‌et‌ ‌cinématographiques.‌ ‌Il‌ ‌s’agira‌ ‌moins‌ ‌de‌ ‌dresser‌ ‌une‌‌monographie‌‌                     

du‌ ‌travail‌ ‌du‌ ‌réalisateur‌ ‌belge‌ ‌que‌ ‌d’en‌‌identifier‌‌les‌‌spécificités‌‌afin‌‌de‌‌voir‌‌les‌‌échos‌‌féconds‌‌que‌‌                                 

cela‌ ‌crée‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌fois‌ ‌dans‌ ‌mon‌ ‌travail‌‌théorique,‌‌dans‌‌ma‌‌propre‌‌pratique,‌‌et‌‌ultimement‌‌dans‌‌mon‌‌                                 

expérience‌ ‌de‌ ‌spectateur‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌cinéphile.‌‌ ‌  

À‌ ‌ce‌ ‌corpus‌ ‌vient‌ ‌s’ajouter‌ ‌une‌ ‌autre‌ ‌matière‌ ‌première‌ ‌:‌ ‌la‌ ‌partie‌ ‌pratique‌ ‌du‌ ‌mémoire‌ ‌(PPM),‌‌                               

intitulée‌‌‌Elle‌‌rêvait‌‌d’incendies‌2‌.‌‌Film‌‌tourné‌‌entre‌‌le‌‌19‌‌et‌‌le‌‌28‌‌avril‌‌2021‌‌qui‌‌m’a‌‌permis‌‌de‌‌mettre‌‌                                     

en‌ ‌œuvre‌ ‌tout‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌j’ai‌ ‌appris‌ ‌durant‌ ‌mes‌ ‌trois‌ ‌années‌ ‌de‌ ‌formation‌ ‌à‌ ‌l’École‌ ‌Nationale‌‌                               

Supérieure‌‌Louis-Lumière,‌‌tant‌‌sur‌‌le‌‌plan‌‌esthétique‌‌que‌‌technique.‌‌Il‌‌s’agira‌‌de‌‌mettre‌‌en‌‌relation‌‌                             

cette‌‌expérience‌‌pratique‌‌avec‌‌la‌‌réflexion‌‌théorique‌‌en‌‌analysant‌‌‌a‌‌posteriori‌‌un‌‌certain‌‌nombre‌‌de‌‌                             

traits‌ ‌susceptibles‌ ‌d’approfondir‌ ‌les‌ ‌questionnements‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌notion‌ ‌d’échelle‌ ‌tout‌ ‌en‌ ‌mettant‌ ‌en‌‌                         

lumière‌ ‌comment‌ ‌les‌ ‌premières‌ ‌recherches‌ ‌théoriques‌ ‌ont‌ ‌également‌ ‌nourri‌ ‌la‌ ‌pratique.‌ ‌ 

À‌‌cette‌‌PPM‌‌viendront‌‌s’ajouter‌‌d’autres‌‌projets‌‌réalisés‌‌durant‌‌mes‌‌études,‌‌et‌‌notamment‌‌‌La‌‌Mer‌‌                             

est‌‌Immense‌,‌‌projet‌‌de‌‌film‌‌hors‌‌cursus‌‌tourné‌‌en‌‌mer‌‌et‌‌première‌‌collaboration‌‌avec‌‌Sacha‌‌Lévêque‌‌                               

en‌‌tant‌‌que‌‌cheffe‌‌opératrice.‌‌L’analyse‌‌des‌‌projets‌‌personnels‌‌réalisés‌‌depuis‌‌trois‌‌ans‌‌permettra‌‌de‌‌                             

dégager‌ ‌ce‌ ‌qui,‌ ‌malgré‌ ‌leurs‌ ‌différences,‌ ‌constitue‌ ‌un‌ ‌fil‌ ‌rouge‌ ‌dans‌ ‌ces‌ ‌différentes‌ ‌réalisations.‌‌ ‌  

2 ‌Voir‌ ‌le‌ ‌dossier‌ ‌PPM‌ ‌ 
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Structure‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌recherche‌ ‌ 

Il‌ ‌s’agira‌ ‌de‌ ‌partir‌ ‌des‌ ‌techniques‌ ‌et‌ ‌des‌ ‌modes‌ ‌de‌ ‌représentation‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌travail‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌                                 

Dormael,‌ ‌afin‌ ‌d’identifier‌‌ce‌‌qui‌‌semble‌‌relever‌‌d’un‌‌‌jeu‌‌‌sur‌‌différents‌‌types‌‌d’échelles.‌‌L’ambition‌‌                           

sera‌ ‌de‌ ‌ne‌ ‌pas‌ ‌limiter‌ ‌les‌ ‌occasions‌ ‌d’identifier‌ ‌des‌ ‌possibles‌ ‌variations‌ ‌d’échelle‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌corpus‌‌                             

principal.‌ ‌ 

Ainsi,‌ ‌commencer‌ ‌par‌ ‌l’analyse‌ ‌du‌ ‌parcours‌ ‌du‌ ‌cinéaste‌ ‌et‌‌de‌‌ses‌‌films‌‌permettra‌‌dans‌‌un‌‌second‌‌                               

temps‌‌de‌‌voir‌‌comment,‌‌à‌‌partir‌‌d’exemples‌‌concrets,‌‌le‌‌corps‌‌peut‌‌servir‌‌au‌‌cinéma‌‌de‌‌mètre‌‌étalon‌‌                                 

à‌‌l’image.‌‌Il‌‌s’agira‌‌alors‌‌de‌‌préciser‌‌la‌‌définition‌‌même‌‌du‌‌terme‌‌d’échelle‌‌en‌‌soulignant‌‌ce‌‌que‌‌cette‌‌                                   

notion‌ ‌signifie‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌champs‌ ‌d’application‌ ‌qui‌ ‌y‌ ‌ont‌ ‌usuellement‌ ‌recours‌ ‌(et‌ ‌notamment‌ ‌en‌‌                           

architecture).‌‌ ‌  

Enfin,‌ ‌un‌ ‌troisième‌ ‌temps‌ ‌de‌ ‌la‌‌réflexion‌‌permettra‌‌de‌‌voir‌‌comment‌‌ces‌‌variations‌‌d’échelle‌‌sont‌‌                             

susceptibles‌‌de‌‌fonder‌‌une‌‌esthétique‌‌de‌‌la‌‌fragilité,‌‌l’hypothèse‌‌étant‌‌celle‌‌d’une‌‌mise‌‌en‌‌scène‌‌des‌‌                               

forces‌ ‌et‌ ‌des‌ ‌faiblesses‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌filmé‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌biais‌ ‌de‌ ‌ces‌ ‌variations.‌‌ ‌  

Les‌‌ressources‌‌bibliographiques‌‌mobilisées‌‌épouseront‌‌ce‌‌plan,‌‌qui‌‌part‌‌d’une‌‌étude‌‌centrée‌‌autour‌‌                         

du‌‌travail‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌afin‌‌d’élargir‌‌l’analyse‌‌à‌‌d’autres‌‌domaines‌‌pour‌‌proposer‌‌‌in‌‌fine‌‌une‌‌                                 

interprétation‌ ‌plus‌ ‌personnelle‌ ‌du‌ ‌rapport‌ ‌entre‌ ‌corps‌ ‌et‌ ‌échelle‌ ‌au‌ ‌cinéma.‌ ‌L’état‌ ‌de‌ ‌l’art‌‌                           

concernant‌‌le‌‌travail‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌est‌‌plus‌‌que‌‌frugal‌‌:‌‌il‌‌n’existe‌‌pas,‌‌à‌‌ce‌‌jour,‌‌de‌‌travaux‌‌                                       

universitaires‌‌centrés‌‌sur‌‌son‌‌œuvre.‌‌C’est‌‌pourquoi‌‌les‌‌entretiens‌‌seront‌‌d’une‌‌importance‌‌capitale‌‌                         

et‌ ‌constituent‌ ‌une‌ ‌part‌ ‌importante‌ ‌des‌ ‌ressources‌ ‌mobilisées‌ ‌lorsqu’il‌ ‌s’agit‌ ‌de‌ ‌parler‌ ‌de‌ ‌son‌‌                           

cinéma.‌ ‌Il‌ ‌existe‌ ‌de‌ ‌nombreuses‌ ‌références‌ ‌plus‌ ‌ou‌ ‌moins‌ ‌directes‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌notion‌ ‌d’échelle‌ ‌dans‌ ‌des‌‌                               

ouvrages‌ ‌divers,‌ ‌allant‌ ‌de‌ ‌traités‌ ‌d’architectures‌ ‌à‌ ‌des‌ ‌travaux‌ ‌d’historiens‌ ‌de‌ ‌l’art.‌ ‌Cependant,‌ ‌là‌‌                           

aussi,‌ ‌peu‌ ‌de‌ ‌choses‌ ‌concernant‌ ‌l’usage‌ ‌qu’il‌ ‌est‌ ‌possible‌‌de‌‌faire‌‌de‌‌cette‌‌notion‌‌au‌‌cinéma,‌‌c’est‌‌                                 

pourquoi‌‌ce‌‌travail‌‌s’attachera‌‌à‌‌aller‌‌chercher‌‌ce‌‌qui,‌‌en‌‌se‌‌rapprochant‌‌de‌‌celle-ci,‌‌permet‌‌de‌‌mieux‌‌                                 

la‌ ‌saisir‌ ‌:‌ ‌la‌ ‌question‌ ‌du‌ ‌gros‌ ‌plan,‌ ‌du‌ ‌ralenti,‌ ‌du‌ ‌détail,‌ ‌du‌ ‌gigantisme,‌ ‌ou‌ ‌encore‌ ‌les‌ ‌manuels‌‌                                   

techniques‌‌qui,‌‌en‌‌évoquant‌‌certains‌‌aspects‌‌de‌‌la‌‌fabrication‌‌de‌‌l'image,‌‌disent‌‌quelque‌‌chose‌‌des‌‌                             

possibilités‌ ‌offertes‌ ‌par‌ ‌les‌ ‌variations‌ ‌d’échelle.‌‌ ‌  

Enfin,‌‌c’est‌‌du‌‌côté‌‌de‌‌la‌‌théorie‌‌du‌‌cinéma‌‌que‌‌la‌‌dernière‌‌partie‌‌va‌‌invoquer‌‌un‌‌certain‌‌nombre‌‌de‌‌                                     
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ressources,‌‌là‌‌aussi‌‌sans‌‌que‌‌des‌‌travaux‌‌de‌‌recherche‌‌ou‌‌des‌‌ouvrages‌‌spécifiques‌‌aient‌‌déjà‌‌abordé‌‌                               

la‌ ‌question‌ ‌frontalement.‌ ‌Néanmoins,‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌question‌ ‌plus‌ ‌spécifique‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌ses‌‌                           

potentialités‌ ‌cinématographiques‌ ‌au‌ ‌cinéma,‌ ‌un‌ ‌ensemble‌ ‌d’ouvrages‌ ‌dessine‌‌un‌‌état‌‌de‌‌l’art‌‌déjà‌‌                         

très‌ ‌précis‌ ‌:‌ ‌c’est‌ ‌en‌ ‌me‌ ‌situant‌ ‌à‌ ‌l’intersection‌ ‌des‌ ‌écrits‌ ‌qui‌ ‌traitent‌ ‌de‌ ‌cette‌ ‌question‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌la‌‌                                     

théorie‌‌du‌‌cinéma‌‌de‌‌Stanley‌‌Cavell‌‌que‌‌je‌‌tente‌‌de‌‌saisir‌‌‌ce‌‌que‌‌les‌‌variations‌‌d’échelle‌‌font‌‌au‌‌corps‌‌                                     

lorsqu’il‌ ‌est‌ ‌projeté‌ ‌sur‌ ‌un‌ ‌écran‌ ‌de‌ ‌cinéma.‌ ‌ 
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PREMIÈRE‌ ‌PARTIE‌ ‌ 

Techniques‌ ‌et‌ ‌modes‌ ‌de‌ ‌représentation‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌travail‌ 

de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌:‌ ‌jouer‌ ‌avec‌ ‌les‌ ‌échelles‌ ‌ 
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Chapitre‌ ‌1.‌ ‌Jouer‌ ‌avec‌ ‌les‌ ‌dimensions‌ ‌:‌ ‌récurrence‌ ‌des‌ ‌variations‌‌                   

d’échelle‌ ‌ 

‌ 

Avant‌ ‌même‌ ‌de‌ ‌préciser‌ ‌la‌ ‌(ou‌ ‌les)‌ ‌définition(s)‌ ‌possible(s)‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌notion‌ ‌d'échelle,‌ ‌il‌ ‌convient‌‌de‌‌                               

plonger‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌travail‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌afin‌ ‌d’identifier‌ ‌et‌ ‌d’analyser‌ ‌ses‌ ‌spécificités.‌ ‌Que‌‌                             

celles-ci‌‌relèvent‌‌du‌‌découpage,‌‌de‌‌la‌‌narration‌‌ou‌‌encore‌‌des‌‌thématiques‌‌abordées,‌‌on‌‌s’attachera‌‌à‌‌                             

souligner‌‌ce‌‌qui,‌‌par‌‌sa‌‌récurrence‌‌dans‌‌les‌‌œuvres‌‌du‌‌cinéaste‌‌ou‌‌par‌‌son‌‌caractère‌‌inédit,‌‌témoigne‌‌                                 

de‌‌techniques‌‌et‌‌de‌‌modes‌‌de‌‌représentation‌‌éminemment‌‌personnels.‌‌Il‌‌ne‌‌s’agira‌‌pas‌‌de‌‌voir‌‌dans‌‌                               

ces‌ ‌techniques‌ ‌et‌ ‌modes‌ ‌de‌ ‌représentations‌ ‌des‌ ‌règles‌ ‌de‌ ‌création,‌ ‌mais‌‌simplement‌‌de‌‌les‌‌relever‌‌                             

afin‌‌de‌‌comprendre‌‌dans‌‌quelle‌‌mesure‌‌celles-ci‌‌sont‌‌susceptibles‌‌d’enrichir‌‌le‌‌travail‌‌de‌‌recherche,‌‌                           

et‌ ‌de‌ ‌voir‌ ‌comment‌ ‌j’y‌ ‌ai‌ ‌trouvé‌ ‌des‌ ‌inspirations‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌partie‌ ‌pratique‌ ‌du‌ ‌mémoire‌ ‌-et‌ ‌plus‌‌                                 

largement‌ ‌dans‌‌mon‌‌travail‌‌personnel.‌‌Bien‌‌souvent,‌‌d’ailleurs,‌‌il‌‌s’agit‌‌moins‌‌à‌‌proprement‌‌parler‌‌                           

d’inspirations‌‌conscientes‌‌que‌‌d’une‌‌sorte‌‌de‌‌terrain‌‌de‌‌jeu‌‌et‌‌d’expérimentation‌‌commun,‌‌d’échos‌‌                         

autour‌ ‌de‌ ‌techniques‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌modes‌ ‌de‌ ‌représentations.‌‌ ‌  

Il‌ ‌s’agira‌ ‌de‌ ‌procéder‌ ‌aussi‌ ‌bien‌ ‌à‌ ‌des‌ ‌analyses‌ ‌filmiques‌ ‌qu’à‌ ‌des‌ ‌analyses‌ ‌de‌ ‌séquences‌ ‌ou‌ ‌des‌‌                                 

analyses‌‌de‌‌plans‌‌entre‌‌eux;‌‌bref,‌‌de‌‌jouer‌‌sur‌‌différentes‌‌échelles‌‌d’analyse.‌‌À‌‌ces‌‌analyses‌‌du‌‌corpus‌‌                                 

principal‌‌viendront‌‌s’ajouter‌‌des‌‌extraits‌‌des‌‌entretiens‌‌réalisés‌‌dans‌‌le‌‌cadre‌‌du‌‌mémoire‌‌ainsi‌‌que‌‌                             

des‌ ‌images‌ ‌de‌ ‌mes‌‌travaux‌‌personnels‌‌afin‌‌de‌‌voir‌‌comment‌‌les‌‌rapprochements‌‌de‌‌ces‌‌différentes‌‌                             

matières‌ ‌permettent‌ ‌de‌ ‌dégager‌ ‌un‌ ‌certain‌ ‌nombre‌ ‌de‌ ‌pistes‌‌concrètes‌‌concernant‌‌l’idée‌‌d’un‌‌‌jeu‌‌                           

sur‌‌les‌‌variations‌‌d’échelle‌.‌‌Le‌‌but‌‌ne‌‌sera‌‌pas,‌‌à‌‌ce‌‌stade,‌‌de‌‌clarifier‌‌définitivement‌‌ni‌‌de‌‌classifier‌‌les‌‌                                     

acceptions‌‌possibles‌‌de‌‌cette‌‌notion,‌‌mais‌‌de‌‌voir‌‌les‌‌figures‌3‌ ‌qui‌‌semblent‌‌se‌‌dessiner‌‌à‌‌l’analyse‌‌des‌‌                                 

œuvres‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌mes‌ ‌travaux‌ ‌pratiques‌ ‌personnels.‌‌ ‌  

Enfin,‌‌il‌‌faut‌‌préciser‌‌que‌‌le‌‌terme‌‌de‌‌‌jeu‌‌‌n’est‌‌pas‌‌pris‌‌au‌‌hasard,‌‌car‌‌comme‌‌on‌‌pourra‌‌le‌‌constater,‌                                       

il‌‌y‌‌a‌‌souvent‌‌quelque‌‌chose‌‌de‌‌ludique,‌‌voire‌‌d’espiègle‌‌dans‌‌la‌‌façon‌‌qu’ont‌‌les‌‌films‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌                                     

Dormael‌ ‌de‌ ‌sauter‌ ‌d’une‌ ‌idée‌ ‌à‌ ‌l’autre,‌ ‌d’un‌ ‌plan‌ ‌à‌ ‌l’autre,‌ ‌d’une‌ ‌ligne‌ ‌temporelle‌‌ou‌‌narrative‌‌à‌‌                                 

3 ‌À‌‌ce‌ ‌titre,‌ ‌je‌ ‌fais‌ ‌mienne‌‌l’idée‌‌de‌‌“considérer,‌‌au‌‌moins‌‌provisoirement,‌‌que‌‌le‌‌film‌‌prime‌‌sur‌‌son‌‌contexte”,‌‌principe‌‌                                         
développé‌‌par‌ ‌Nicole‌ ‌Brenez‌ ‌(historienne,‌ ‌théoricienne‌‌et‌ ‌professeur‌ ‌de‌ ‌cinéma‌‌à‌ ‌Paris‌ ‌III)‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌cadre‌ ‌de‌ ‌ce‌‌qu’elle‌‌                                     
nomme‌ ‌‌analyse‌ ‌figurale‌.‌‌ ‌  
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‌ 

l’autre.‌ ‌Il‌ ‌convient‌ ‌de‌ ‌souligner‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌réalisateur‌ ‌belge‌ ‌a‌ ‌longtemps‌ ‌fait‌ ‌des‌ ‌spectacles‌ ‌pour‌ ‌les‌‌                               

enfants;‌ ‌ainsi,‌ ‌il‌ ‌explique‌ ‌en‌ ‌entretien‌ ‌:‌‌ ‌  

“[...]‌ ‌je‌ ‌faisais‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌[de]‌ ‌théâtre,‌ ‌des‌ ‌spectacles‌ ‌de‌ ‌clown,‌ ‌des‌ ‌trucs‌ ‌comme‌ ‌ça.‌ ‌[...]‌‌J’ai‌‌                                 

continué‌ ‌à‌‌faire‌‌les‌‌deux,‌‌je‌‌continuais‌‌à‌‌faire‌‌du‌‌théâtre‌‌pour‌‌enfants,‌‌des‌‌spectacles‌‌pour‌‌                               

enfants,‌ ‌et‌ ‌des‌ ‌courts-métrages‌ ‌et‌ ‌des‌ ‌films…‌ ‌Jusqu’à‌ ‌mon‌ ‌premier‌ ‌long‌ ‌métrage,‌ ‌je‌‌                         

continuais‌ ‌à‌ ‌faire‌ ‌du‌ ‌théâtre‌ ‌en‌ ‌même‌ ‌temps.”‌4‌ ‌ 

Découvert‌‌avec‌‌‌Cold‌‌Blood‌,‌‌hybride‌‌entre‌‌le‌‌spectacle‌‌vivant‌‌(danse,‌‌théâtre)‌‌et‌‌le‌‌cinéma,‌‌le‌‌travail‌‌                               

de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌témoigne‌ ‌d’une‌ ‌œuvre‌ ‌à‌ ‌l’autre‌ ‌d’une‌ ‌certaine‌ ‌continuité‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌thèmes‌‌                             

abordés‌‌et‌‌dans‌‌les‌‌techniques‌‌employées‌‌afin‌‌de‌‌les‌‌donner‌‌à‌‌voir.‌‌Sylvie‌‌Olivé‌‌(cheffe‌‌décoratrice),‌‌                               

en‌ ‌parlant‌ ‌de‌ ‌son‌ ‌travail‌ ‌sur‌ ‌‌Cold‌ ‌Blood‌,‌ ‌souligne‌ ‌:‌‌ ‌  

“C’est‌‌un‌‌peu‌‌un‌‌travail‌‌sur‌‌le‌‌souvenir.‌‌Mais‌‌avec‌‌Jaco‌‌c’est‌‌toujours‌‌la‌‌vie,‌‌la‌‌mort,‌‌d’où‌‌on‌‌                                     

vient,‌ ‌où‌ ‌on‌ ‌va,‌ ‌par‌ ‌où‌ ‌on‌ ‌passe.‌ ‌Et‌ ‌à‌ ‌un‌ ‌moment‌ ‌donné‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌un‌ ‌mec‌ ‌qui‌ ‌brûle‌ ‌sa‌‌                                         

maison.”‌5‌ ‌ ‌  

Avant‌‌d’aborder‌‌la‌‌question‌‌des‌‌thèmes‌‌et‌‌du‌‌‌pourquoi‌‌‌des‌‌images‌‌et‌‌sons‌‌fabriqués‌‌par‌‌le‌‌cinéaste‌‌                                 

(comme‌‌le‌‌fait‌‌ici‌‌d’une‌‌formule‌‌laconique‌‌Sylvie‌‌Olivé),‌‌il‌‌convient‌‌de‌‌proposer‌‌une‌‌somme‌‌de‌‌ces‌‌                                 

récurrences‌ ‌qui‌ ‌dessinent‌ ‌un‌ ‌langage‌ ‌esthétique‌ ‌propre‌ ‌à‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael.‌ ‌Cette‌ ‌somme‌ ‌ne‌                           

saurait‌ ‌prétendre‌ ‌à‌ ‌l’exhaustivité‌ ‌mais‌ ‌tentera‌ ‌néanmoins,‌ ‌en‌ ‌faisant‌ ‌le‌ ‌lien‌ ‌entre‌ ‌les‌ ‌différentes‌‌                           

œuvres‌‌du‌‌corpus,‌‌de‌‌montrer‌‌de‌‌grandes‌‌lignes.‌‌Il‌‌ne‌‌s’agira‌‌donc‌‌pas‌‌encore‌‌d’approfondir‌‌chaque‌‌                               

élément‌‌mais‌‌de‌‌brosser‌‌un‌‌tableau‌‌d’ensemble‌‌du‌‌corpus,‌‌afin‌‌de‌‌saisir‌‌dans‌‌la‌‌pratique‌‌de‌‌l’artiste‌‌                                 

tout‌ ‌ce‌‌qui‌‌me‌‌semble‌‌relever,‌‌dans‌‌la‌‌représentation,‌‌d’un‌‌‌jeu‌‌sur‌‌les‌‌échelles‌ ‌-et‌‌tisser‌‌de‌‌premiers‌‌                                   

liens‌ ‌entre‌ ‌ces‌ ‌éléments‌ ‌du‌ ‌corpus‌ ‌de‌ ‌films‌ ‌et‌ ‌mes‌ ‌travaux‌ ‌personnels.‌ ‌Le‌ ‌but‌ ‌n’est‌ ‌donc‌ ‌pas‌ ‌de‌‌                                   

trouver,‌‌à‌‌partir‌‌d’une‌‌définition‌‌‌a‌‌priori‌‌du‌‌terme‌‌d’échelle,‌‌les‌‌exemples‌‌les‌‌plus‌‌pertinents‌‌dans‌‌le‌‌                                 

corpus‌ ‌principal,‌ ‌mais‌ ‌bien‌ ‌de‌ ‌partir‌ ‌d’une‌ ‌intuition‌ ‌concernant‌ ‌le‌ ‌travail‌ ‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael,‌‌                             

d’en‌ ‌identifier‌ ‌les‌ ‌spécificités‌ ‌pour‌ ‌en‌ ‌dégager‌ ‌‌a‌ ‌posteriori‌,‌‌et‌‌par‌‌confrontation‌‌avec‌‌des‌‌éléments‌‌                             

bibliographiques‌‌et‌‌mon‌‌travail‌‌personnel,‌‌ce‌‌qui‌‌relève‌‌d’une‌‌interaction‌‌fructueuse‌‌entre‌‌corps‌‌et‌‌                           

échelle‌ ‌au‌ ‌cinéma.‌ ‌ ‌   

4 ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌1‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌du‌ ‌21‌ ‌mai‌ ‌2021.‌‌ ‌  
5 ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌6‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Sylvie‌ ‌Olivé‌ ‌du‌ ‌17‌ ‌mai‌ ‌2021.‌‌ ‌  
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‌ 

La‌ ‌maquette‌ ‌ 

L’élément‌ ‌le‌ ‌plus‌ ‌immédiatement‌ ‌frappant‌ ‌dans‌ ‌Cold‌ ‌Blood,‌ ‌et‌ ‌qui‌ ‌se‌ ‌retrouve‌ ‌dans‌ ‌les‌‌                           

longs-métrages‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌et‌‌dans‌‌tout‌‌le‌‌travail‌‌du‌‌collectif‌‌Kiss‌‌and‌‌Cry‌6‌,‌‌c’est‌‌le‌‌recours‌‌                                   

à‌‌la‌‌maquette.‌‌Ainsi,‌‌en‌‌filmant‌‌en‌‌direct‌‌(ce‌‌que‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌désigne‌‌sous‌‌le‌‌terme‌‌de‌‌cinéma‌‌                                     

éphémère,‌ ‌avec‌ ‌l’envie‌ ‌de‌ ‌“faire‌ ‌un‌ ‌truc‌ ‌hyper‌ ‌léger,‌ ‌avec‌ ‌un‌ ‌film‌ ‌qu’on‌ ‌fait‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌scène.‌ ‌On‌‌                                   

n’enregistre‌‌pas,‌‌c’est‌‌éphémère,‌‌c’est‌‌pour‌‌les‌‌gens‌‌qui‌‌sont‌‌là,‌‌ça‌‌passe‌‌pas‌‌à‌‌la‌‌télé,‌‌ça‌‌passe‌‌pas‌‌au‌‌                                         

cinéma‌ ‌[...].”‌7‌),‌ ‌le‌ ‌spectacle‌ ‌de‌ ‌Cold‌ ‌Blood‌ ‌m’avait‌ ‌frappé‌ ‌par‌ ‌l’interaction,‌ ‌la‌ ‌rencontre‌ ‌entre‌ ‌le‌‌                             

corps‌ ‌(et‌ ‌en‌‌particulier‌‌les‌‌mains)‌‌de‌‌Michèle‌‌Anne‌‌de‌‌May‌‌qui,‌‌lui,‌‌est‌‌forcément‌‌“à‌‌l’échelle”,‌‌et‌‌                                   

des‌‌modèles‌‌réduits.‌‌Cette‌‌rencontre‌‌avait,‌‌à‌‌l’époque‌‌de‌‌la‌‌représentation‌‌à‌‌laquelle‌‌j’avais‌‌assisté‌‌en‌‌                               

février‌ ‌2017‌8‌,‌ ‌initié‌ ‌un‌ ‌certain‌ ‌nombre‌ ‌d’interrogations‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌force‌ ‌évocatrice‌ ‌de‌ ‌l’image‌ ‌filmée‌‌                           

-questions‌ ‌qui‌ ‌continuent‌ ‌de‌ ‌me‌ ‌travailler‌ ‌et‌ ‌qui‌ ‌seront‌ ‌abordées‌ ‌par‌ ‌la‌ ‌suite.‌‌ ‌  

Fig.‌ ‌1‌ ‌:‌ ‌photo‌ ‌issue‌ ‌de‌ ‌Cold‌ ‌Blood‌ ‌:‌ ‌en‌ ‌bas‌ ‌la‌ ‌scène‌ ‌de‌ ‌théâtre‌ ‌et‌ ‌en‌ ‌haut‌ ‌l’image‌ ‌retransmise‌ ‌en‌ ‌direct.‌ ‌ 

Dans‌ ‌cette‌ ‌image‌ ‌du‌ ‌spectacle‌ ‌‌Cold‌ ‌Blood‌,‌ ‌on‌‌voit‌‌en‌‌bas‌‌les‌‌silhouettes‌‌des‌‌opérateurs‌‌caméra‌‌et‌‌                                 

lumière,‌ ‌les‌ ‌éléments‌‌de‌‌machinerie‌‌ainsi‌‌que‌‌la‌‌maquette‌‌éclairée,‌‌et‌‌en‌‌haut‌‌la‌‌retransmission‌‌en‌‌                               

6 ‌Dont‌‌le‌‌travail‌‌est‌‌défini‌‌ainsi‌‌sur‌‌le‌‌site‌‌d’Astragales,‌‌la‌‌compagnie‌‌de‌‌Michèle‌‌Anne‌‌de‌‌May‌‌:‌‌“un‌‌film‌‌qui‌‌se‌‌tourne‌‌et‌‌                                                 
se‌ ‌projette‌ ‌simultanément‌‌dans‌ ‌l’espace-temps‌‌théâtral,‌ ‌à‌ ‌partir‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌création‌‌in‌ ‌vivo‌‌d’un‌‌nano-monde‌‌où‌‌de‌‌simples‌‌                                   
mains‌ ‌deviennent‌ ‌des‌ ‌personnages‌ ‌dansants‌ ‌au‌ ‌beau‌ ‌milieu‌ ‌de‌ ‌paysages‌ ‌miniatures.”‌ ‌-‌ ‌site‌‌                         
https://www.astragales.be/fr/nos-spectacles/kiss-and-cry/‌‌ ‌-‌ ‌site‌ ‌consulté‌ ‌le‌ ‌24/05/2021.‌‌ ‌  
7 ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌1‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌du‌ ‌21‌ ‌mai‌ ‌2021.‌‌ ‌  
8 ‌La‌ ‌pièce‌ ‌avait‌ ‌été‌ ‌jouée‌ ‌entre‌ ‌le‌ ‌8‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌17‌ ‌février‌ ‌au‌ ‌théâtre‌ ‌des‌ ‌Célestins‌ ‌à‌ ‌Lyon‌ ‌:‌‌                                       
http://www.memoire.celestins-lyon.org/index.php/Saisons/2016-2017/Cold-Blood‌‌ ‌-‌ ‌site‌ ‌consulté‌ ‌le‌ ‌24/05/2021‌ ‌ 
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‌ 

direct‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌salle‌ ‌de‌ ‌théâtre,‌ ‌de‌ ‌l’image‌ ‌en‌ ‌train‌ ‌d’être‌ ‌captée.‌‌ ‌  

 

Fig.‌ ‌2‌ ‌:‌ ‌photo‌ ‌issue‌ ‌de‌ ‌Cold‌ ‌Blood‌ ‌:‌ ‌des‌ ‌dés‌ ‌à‌ ‌coudre‌ ‌au‌ ‌bout‌ ‌des‌ ‌doigts‌ ‌servent‌ ‌de‌ ‌chaussures‌ ‌de‌ ‌claquettes.‌ ‌ 

Fig.‌ ‌3‌ ‌:‌ ‌photo‌ ‌issue‌ ‌de‌ ‌Cold‌ ‌Blood‌ ‌:‌ ‌on‌ ‌voit‌ ‌comment‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌faite‌ ‌l’image‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌fig.‌ ‌2‌ ‌ 

Fig.‌ ‌4‌ ‌(ci-contre)‌ ‌:‌ ‌photo‌ ‌issue‌ ‌de‌ ‌Cold‌ ‌Blood.‌ ‌ 

Un‌‌autre‌‌exemple‌‌de‌‌l’image‌‌faite‌‌à‌‌partir‌‌d’un‌‌jeu‌‌                   

entre‌‌les‌‌mains,‌‌des‌‌maquettes‌‌et‌‌leur‌‌captation‌‌en‌‌                 

direct‌9‌.‌ ‌L’enjeu‌ ‌du‌ ‌spectacle‌ ‌est‌ ‌de‌ ‌faire‌ ‌une‌‌               

analogie‌ ‌entre‌ ‌la‌ ‌main‌ ‌et‌ ‌un‌ ‌corps‌ ‌tout‌ ‌entier,‌‌                 

9 ‌Une‌ ‌partie‌ ‌des‌ ‌images‌ ‌viennent‌ ‌du‌ ‌site‌ ‌personnel‌ ‌de‌ ‌Sylvie‌ ‌Olivé,‌ ‌dont‌ ‌elle‌ ‌m’a‌ ‌aimablement‌‌autorisé‌ ‌l’usage‌‌(voir‌‌                                     
table‌ ‌des‌ ‌illustrations‌ ‌pour‌ ‌plus‌ ‌de‌ ‌précisions).‌‌ ‌  
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‌ 

comme‌ ‌on‌ ‌peut‌ ‌le‌ ‌voir‌ ‌dans‌ ‌l’image‌ ‌ci-contre.‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌explique‌ ‌:‌‌ ‌  

“[...]‌‌si‌‌je‌‌ne‌‌vois‌‌que‌‌la‌‌main,‌‌c’est‌‌un‌‌gros‌‌plan‌‌et‌‌un‌‌plan‌‌large‌‌en‌‌même‌‌temps.‌‌La‌‌main,‌‌                                         

c’est‌ ‌tout‌ ‌un‌ ‌corps,‌ ‌mais‌ ‌c’est‌ ‌aussi‌ ‌qu’une‌ ‌partie‌ ‌du‌ ‌corps.”‌10‌ ‌ 

On‌‌voit‌‌déjà‌‌un‌‌rapport‌‌entre‌‌le‌‌corps‌‌et‌‌les‌‌échelles‌‌de‌‌plan,‌‌et‌‌plus‌‌largement‌‌entre‌‌une‌‌image‌‌et‌‌                                       

des‌ ‌échelles‌ ‌de‌ ‌représentation‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌(‌tout‌ ‌un‌ ‌corps‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌également‌ ‌‌une‌ ‌partie‌ ‌du‌ ‌corps‌).‌‌J’ai‌‌                                 

retrouvé‌ ‌ce‌ ‌trouble‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌confrontation‌ ‌entre‌ ‌le‌ ‌corps‌ ‌humain‌ ‌et‌ ‌des‌ ‌modèles‌ ‌réduits‌ ‌dans‌ ‌le‌‌                               

travail‌ ‌de‌ ‌Charles‌ ‌Matton‌ ‌et‌ ‌sa‌ ‌technique‌ ‌des‌ ‌‌Boîtes‌11‌,‌ ‌que‌ ‌j’ai‌ ‌découverte‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌trois‌ ‌ans‌ ‌:‌‌ ‌  

                   ‌Fig.‌ ‌5‌ ‌:‌ ‌Charles‌ ‌Matton‌ ‌élaborant‌ ‌“Le‌ ‌Grand‌ ‌Loft”‌                           ‌Fig.‌ ‌6‌ ‌:‌ ‌“La‌ ‌salle‌ ‌de‌ ‌bain”‌ ‌de‌ ‌Charles‌ ‌Matton‌‌ ‌  

C’est‌‌une‌‌technique‌‌que‌‌j’ai‌‌utilisée‌‌dans‌‌mon‌‌premier‌‌travail‌‌à‌‌l’ENS‌‌Louis-Lumière,‌‌intitulé‌‌‌Cent‌‌                             

Nuits‌12‌,‌‌dans‌‌lequel‌‌la‌‌première‌‌image‌‌était‌‌un‌‌gros‌‌plan‌‌sur‌‌une‌‌maquette‌‌de‌‌bureau‌‌dans‌‌laquelle‌‌                                 

faisait‌ ‌irruption‌ ‌une‌ ‌main,‌ ‌et‌ ‌qu’un‌ ‌travelling‌ ‌arrière‌ ‌situait‌ ‌à‌ ‌son‌ ‌tour‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌autre‌ ‌bureau‌ ‌-à‌‌                                 

l’échelle,‌ ‌celui-là‌ ‌(‌ ‌‌fig.‌ ‌7‌).‌‌ ‌  

‌ 

 

 

 

10 ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌18‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌du‌ ‌21‌ ‌mai‌ ‌2021.‌‌ ‌  
11 ‌Technique‌ ‌préalablement‌ ‌appelée‌ ‌‌Reconstitutions‌ ‌de‌ ‌lieux,‌ ‌Réductions‌ ‌de‌ ‌lieux‌ ‌ou‌ ‌Espaces‌ ‌miniatures‌ ‌comme‌ ‌le‌‌                             
rappelle‌ ‌Jean‌ ‌Baudrillard,‌ ‌ami‌ ‌et‌ ‌préfacier‌ ‌de‌ ‌Charles‌ ‌Matton.‌‌ ‌  
12 ‌Dans‌ ‌le‌ ‌cadre‌ ‌des‌ ‌exercices‌ ‌des‌ ‌Travaux‌ ‌Dirigés‌ ‌Techniques,‌ ‌réalisés‌ ‌en‌ ‌studio‌ ‌en‌ ‌première‌ ‌année‌ ‌à‌ ‌l’ENS‌‌                                   
Louis-Lumière.‌‌ ‌  

17‌ ‌ 



‌ 
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Fig‌ ‌7‌ ‌:‌ ‌travelling‌ ‌arrière‌ ‌depuis‌ ‌une‌ ‌maquette‌ ‌au‌ ‌début‌ ‌de‌ ‌Cent‌ ‌Nuits‌ ‌ 

On‌‌retrouve‌‌dans‌‌les‌‌longs-métrages‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌un‌‌recours‌‌régulier‌‌à‌‌la‌‌maquette.‌‌Ainsi,‌‌                               

dans‌‌‌Toto‌‌le‌‌héros‌,‌‌le‌‌récit‌‌que‌‌se‌‌fait‌‌le‌‌personnage‌‌principal‌‌de‌‌sa‌‌propre‌‌arrivée‌‌au‌‌monde‌‌passe‌‌par‌‌                                       

un‌ ‌plan‌ ‌maquette‌ ‌d’un‌ ‌vieux‌ ‌navire.‌ ‌On‌ ‌remarque‌ ‌malgré‌ ‌la‌ ‌brume‌ ‌le‌ ‌subterfuge‌ ‌du‌ ‌bras‌ ‌de‌‌                               

l’enfant‌ ‌en‌ ‌train‌ ‌de‌ ‌faire‌ ‌avancer‌ ‌le‌ ‌vaisseau‌ ‌sur‌ ‌l’eau‌ ‌:‌‌ ‌  

Fig.‌ ‌8‌ ‌:‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌de‌ ‌bateau‌ ‌dans‌ ‌Toto‌ ‌le‌ ‌héros‌ ‌ 

Dans‌ ‌‌Mr.‌ ‌Nobody‌,‌ ‌on‌ ‌peut‌ ‌par‌ ‌exemple‌ ‌penser‌ ‌au‌ ‌moment‌ ‌le‌ ‌personnage‌ ‌de‌ ‌Nemo‌ ‌enfant,‌‌                             

cherchant‌‌à‌‌inverser‌‌le‌‌cours‌‌des‌‌choses,‌‌va‌‌récupérer‌‌le‌‌modèle‌‌réduit‌‌de‌‌la‌‌voiture‌‌de‌‌son‌‌père‌‌qui,‌‌                                     

dans‌ ‌la‌ ‌“vraie‌ ‌vie”,‌ ‌a‌ ‌provoqué‌ ‌un‌ ‌accident‌ ‌-accident‌ ‌également‌ ‌représenté‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌:‌‌ ‌  
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Fig.‌ ‌9‌ ‌:‌ ‌la‌ ‌main‌ ‌de‌ ‌Nemo‌ ‌enfant‌ ‌changeant‌ ‌la‌ ‌voiture‌ ‌de‌ ‌place‌ ‌dans‌ ‌Mr.‌ ‌Nobody‌ ‌ 

Enfin,‌ ‌plusieurs‌ ‌maquettes‌‌ont‌‌été‌‌utilisées‌‌dans‌‌‌Le‌‌Tout‌‌Nouveau‌‌Testament‌,‌‌et‌‌on‌‌peut‌‌citer‌‌par‌‌                               

exemple‌‌la‌‌maquette‌‌d’une‌‌ville‌‌utilisée‌‌par‌‌le‌‌personnage‌‌de‌‌Dieu‌‌(joué‌‌par‌‌Benoît‌‌Poelvoorde)‌‌afin‌‌                               

de‌‌faire‌‌s’abattre‌‌sur‌‌l’humanité‌‌toutes‌‌sortes‌‌de‌‌catastrophes,‌‌allant‌‌du‌‌mauvais‌‌temps‌‌à‌‌des‌‌crashs‌‌                               

aériens‌ ‌:‌‌ ‌  

 

Fig.‌ ‌10‌ ‌(ci-contre)‌ ‌:‌ ‌Dieu‌ ‌faisant‌‌ 

s'écraser‌ ‌un‌ ‌avion‌ ‌dans‌ ‌Le‌ ‌Tout‌‌ 

Nouveau‌ ‌Testament‌ ‌ 

‌ 

‌ 

Fig.‌ ‌11‌ ‌(ci-contre)‌ ‌:‌ ‌Dieu‌ ‌faisant‌‌ 

tomber‌ ‌la‌ ‌pluie‌ ‌dans‌ ‌Le‌ ‌Tout‌‌ 

Nouveau‌ ‌Testament‌ ‌ 

‌ 

De‌ ‌nombreux‌ ‌autres‌ ‌exemples‌ ‌existent‌‌du‌‌recours‌‌récurrent‌‌aux‌‌maquettes‌‌dans‌‌le‌‌travail‌‌de‌‌Jaco‌‌                             

Van‌ ‌Dormael‌ ‌-recours‌ ‌sur‌ ‌lequel‌ ‌nous‌ ‌reviendrons,‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌lumière‌ ‌d’analyses‌ ‌plus‌ ‌détaillées‌ ‌et‌ ‌des‌‌                             
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entretiens‌‌réalisés.‌‌Quoi‌‌qu’il‌‌en‌‌soit,‌‌il‌‌arrive‌‌souvent‌‌que‌‌dans‌‌les‌‌images‌‌réalisées‌‌par‌‌le‌‌cinéaste,‌‌                                 

plusieurs‌‌échelles‌‌cohabitent‌‌:‌‌une‌‌échelle‌‌“normale”,‌‌celle‌‌du‌‌corps,‌‌et‌‌une‌‌échelle‌‌réduite,‌‌celle‌‌des‌‌                               

maquettes.‌‌ ‌  

Les‌ ‌valeurs‌ ‌de‌ ‌cadre‌ ‌ 

Un‌‌autre‌‌élément‌‌récurrent‌‌dans‌‌le‌‌travail‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌réside‌‌dans‌‌le‌‌recours‌‌à‌‌des‌‌valeurs‌‌                                   

de‌‌cadre‌‌extrêmes,‌‌allant‌‌du‌‌plan‌‌général‌‌à‌‌l’échelle‌‌quasi-cartographique‌‌à‌‌de‌‌très‌‌gros‌‌plans‌‌-et‌‌ce‌‌                                 

parfois‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌même‌ ‌plan‌ ‌grâce‌ ‌à‌ ‌un‌ ‌mouvement‌ ‌de‌ ‌caméra.‌‌ ‌  

Fig.‌ ‌12‌ ‌:‌ ‌très‌ ‌gros‌ ‌plan‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌larme‌ ‌coulant‌ ‌de‌ ‌l'œil‌ ‌gauche‌ ‌d’Aurélie‌ ‌dans‌ ‌Le‌ ‌Tout‌ ‌Nouveau‌ ‌Testament‌ ‌ 

Fig.‌ ‌13‌ ‌:‌ ‌très‌ ‌gros‌ ‌plan‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌main‌ ‌gauche‌ ‌(artificielle)‌ ‌d’Aurélie‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌main‌ ‌de‌ ‌François‌ ‌dans‌ ‌Le‌ ‌Tout‌ ‌Nouveau‌ ‌Testament‌ ‌ 

Fig.‌ ‌14‌ ‌:‌ ‌très‌ ‌gros‌ ‌plans‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌larme‌ ‌coulant‌ ‌de‌ ‌l'œil‌ ‌droit‌ ‌de‌ ‌Nemo‌ ‌et‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌bouche‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌dans‌ ‌Mr.‌ ‌Nobody‌ ‌ 
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Fig‌ ‌15‌ ‌:‌ ‌série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌d’un‌ ‌même‌ ‌plan‌ ‌d’une‌ ‌goutte‌ ‌qui‌ ‌tombe‌ ‌dans‌ ‌Mr.‌ ‌Nobody‌ ‌ 

‌ 
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Fig‌ ‌16‌ ‌:‌ ‌série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌ ‌Le‌ ‌Huitième‌ ‌Jour‌ ‌:‌ ‌un‌ ‌très‌ ‌gros‌ ‌plan‌ ‌d’une‌ ‌coccinelle,‌ ‌puis‌ ‌de‌ ‌Georges‌ ‌en‌ ‌train‌ ‌de‌ ‌la‌‌ 

regarder.‌ ‌La‌ ‌coccinelle‌ ‌s’envole,‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌caméra‌ ‌la‌ ‌suit‌ ‌en‌ ‌travelling‌ ‌vertical‌ ‌jusqu’à‌ ‌finir‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌nuages.‌ ‌ 

Les‌‌cadres‌‌dans‌‌ces‌‌différents‌‌longs-métrages‌‌témoignent‌‌d’une‌‌volonté‌‌de‌‌jouer‌‌sur‌‌des‌‌échelles‌‌de‌‌                             

plans‌ ‌tantôt‌ ‌très‌ ‌larges‌ ‌tantôt‌ ‌très‌ ‌serrés,‌ ‌en‌ ‌les‌ ‌associant‌ ‌parfois‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌même‌ ‌mouvement.‌ ‌Il‌‌                               

convient‌ ‌de‌ ‌souligner‌ ‌que‌ ‌les‌ ‌très‌‌gros‌‌plans‌‌fonctionnent‌‌rarement‌‌comme‌‌des‌‌inserts‌‌purement‌‌                           

descriptifs,‌‌qui‌‌seraient‌‌là‌‌pour‌‌clarifier‌‌une‌‌action‌‌ou‌‌donner‌‌à‌‌voir‌‌ce‌‌qui‌‌n’était‌‌pas‌‌lisible‌‌dans‌‌un‌‌                                     

autre‌ ‌plan,‌ ‌mais‌ ‌plutôt‌ ‌comme‌ ‌des‌ ‌manières‌ ‌de‌ ‌cadrer‌ ‌qui‌ ‌changent‌ ‌le‌ ‌rapport‌ ‌du‌ ‌spectateur‌ ‌à‌‌                               

l’image‌ ‌(rapport‌ ‌qui‌ ‌fera‌ ‌l’objet‌ ‌d’analyses‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌second‌ ‌temps).‌‌ ‌  

Jouer‌ ‌avec‌ ‌le‌ ‌temps‌ ‌ 

Enfin,‌ ‌les‌ ‌films‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌jouent‌ ‌(parfois‌ ‌frénétiquement)‌ ‌avec‌ ‌le‌ ‌temps‌‌à‌‌travers‌‌des‌‌                               

flashbacks,‌ ‌des‌ ‌flashforwards,‌ ‌des‌ ‌allers-retours‌ ‌entre‌ ‌différents‌ ‌temps‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌narration,‌ ‌des‌‌                       

accélérations‌‌ou‌‌décélérations‌‌ou‌‌encore‌‌une‌‌démultiplication‌‌des‌‌lignes‌‌temporelles‌‌(et‌‌narratives)‌‌                       

possibles.‌‌ ‌  

Ainsi,‌ ‌dans‌ ‌‌Toto‌ ‌le‌ ‌héros‌,‌ ‌le‌‌personnage‌‌de‌‌Thomas‌‌Van‌‌Hasebroeck‌‌(“Toto”)‌‌est‌‌un‌‌vieil‌‌homme‌‌                               
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qui‌ ‌se‌ ‌remémore‌ ‌par‌ ‌une‌ ‌mosaïque‌ ‌de‌ ‌flashbacks‌‌sa‌‌vie‌‌monotone,‌‌persuadé‌‌que‌‌celle-ci‌‌lui‌‌a‌‌été‌‌                                 

volée‌ ‌à‌ ‌sa‌ ‌naissance‌ ‌lorsqu’il‌ ‌aurait‌ ‌été‌ ‌échangé‌ ‌avec‌ ‌un‌ ‌autre‌ ‌bébé.‌‌ ‌  

Dans‌ ‌‌Le‌ ‌Huitième‌ ‌Jour‌,‌ ‌la‌ ‌question‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌perception‌ ‌du‌ ‌temps‌ ‌est‌ ‌un‌ ‌des‌ ‌aspects‌ ‌essentiels‌ ‌qui‌‌                                 

différencie‌‌le‌‌personnage‌‌de‌‌Harry‌‌(un‌‌commercial‌‌obsédé‌‌par‌‌son‌‌travail)‌‌de‌‌celui‌‌de‌‌Georges‌‌(un‌‌                               

homme‌‌atteint‌‌de‌‌trisomie‌‌21).‌‌Là‌‌où‌‌le‌‌film‌‌montre‌‌dès‌‌le‌‌début‌‌combien‌‌la‌‌vie‌‌de‌‌Harry‌‌est‌‌réglée‌‌                                       

selon‌‌une‌‌temporalité‌‌froide,‌‌répétitive‌‌et‌‌maîtrisée,‌‌il‌‌souligne‌‌au‌‌contraire‌‌combien‌‌le‌‌rapport‌‌au‌‌                             

temps‌ ‌de‌ ‌George‌ ‌est‌ ‌quant‌ ‌à‌ ‌lui‌ ‌fondé‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌perception‌ ‌qu’il‌ ‌en‌ ‌a;‌ ‌perception‌‌alimentée‌‌par‌‌ses‌‌                                   

souvenirs‌ ‌:‌ ‌souvenirs‌ ‌musicaux‌ ‌lorsqu’il‌ ‌pense‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌chanson‌ ‌de‌ ‌Luis‌ ‌Mariano,‌ ‌“Le‌ ‌Chanteur‌ ‌de‌‌                             

Mexico”,‌ ‌souvenirs‌ ‌de‌ ‌sa‌ ‌mère‌ ‌décédée‌ ‌quelques‌ ‌années‌ ‌plus‌ ‌tôt,‌ ‌souvenirs‌ ‌(revisités)‌ ‌de‌ ‌la‌‌                           

cosmogonie‌‌chrétienne‌‌dans‌‌laquelle‌‌le‌‌monde‌‌a‌‌été‌‌créé‌‌en‌‌sept‌‌jours‌‌-d’où‌‌vient‌‌d’ailleurs‌‌le‌‌titre‌‌                                 

du‌‌film.‌‌En‌‌témoigne‌‌le‌‌premier‌‌dialogue‌‌qu’a‌‌Harry‌‌au‌‌début‌‌du‌‌film,‌‌juste‌‌après‌‌avoir‌‌donné‌‌son‌‌                                   

discours‌‌de‌‌motivation‌‌corporatiste‌‌auprès‌‌des‌‌employé.e.s‌‌de‌‌sa‌‌banque,‌‌dans‌‌un‌‌montage‌‌nerveux‌‌                           

où‌‌s’enchaînent‌‌rapidement‌‌plusieurs‌‌plans.‌‌Bloqué‌‌dans‌‌sa‌‌voiture,‌‌il‌‌est‌‌dans‌‌le‌‌contrôle‌‌absolu‌‌de‌‌                               

son‌ ‌emploi‌ ‌du‌‌temps‌‌lorsqu’il‌‌discute‌‌avec‌‌sa‌‌secrétaire‌‌(une‌‌musique‌‌discrète‌‌faite‌‌de‌‌battements‌‌                             

réguliers‌ ‌de‌ ‌tambours‌ ‌souligne‌ ‌l’aspect‌ ‌presque‌ ‌martial‌ ‌de‌ ‌sa‌ ‌gestion‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌situation)‌ ‌:‌‌ ‌  

Secrétaire‌‌ ‌  

“Rendez-vous‌ ‌avec‌ ‌la‌ ‌Weston‌ ‌à‌ ‌11h30‌ ‌et‌ ‌avec‌ ‌la‌ ‌Général‌ ‌à‌ ‌11h45…”‌ ‌ 

Harry‌ ‌ 

“Déplacez.‌ ‌Gardez‌  ‌30‌ ‌minutes‌ ‌pour‌ ‌la‌ ‌Weston,‌ ‌c’est‌ ‌un‌ ‌gros‌ ‌poisson.”‌‌ ‌  

Secrétaire‌‌ ‌  

“Et‌ ‌un‌ ‌message‌ ‌de‌ ‌votre‌ ‌femme,‌ ‌à‌ ‌propos‌ ‌de…”‌ ‌ 

Harry‌ ‌ 

 ‌“Oui‌ ‌bah‌ ‌je‌ ‌sais,‌ ‌mais‌ ‌je‌ ‌n’ai‌ ‌pas‌ ‌le‌ ‌temps‌ ‌d’aller‌ ‌les‌ ‌chercher.‌ ‌Alors‌ ‌essayez‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌convaincre‌‌ 

de‌ ‌mettre‌ ‌les‌ ‌enfants‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌train,‌ ‌j’irai‌ ‌les‌ ‌chercher‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌gare.‌ ‌Et‌ ‌puis‌ ‌vous‌ ‌lui‌ ‌dites‌ ‌que‌ ‌je‌‌ 

serai‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌gare‌ ‌sans‌ ‌faute.”‌ ‌ 

C’est‌ ‌d’ailleurs‌ ‌cet‌‌événement‌‌initial‌‌-l’échec‌‌à‌‌suivre‌‌cet‌‌emploi‌‌du‌‌temps‌‌lorsqu’il‌‌rate‌‌l’arrivée‌‌de‌‌                               

ses‌‌enfants‌‌à‌‌la‌‌gare‌‌et‌‌que‌‌ceux-ci‌‌repartent‌‌chez‌‌leur‌‌mère-‌‌qui‌‌‌dérègle‌‌‌le‌‌personnage‌‌de‌‌Harry‌‌et‌‌                                     

mène‌ ‌à‌ ‌sa‌ ‌rencontre‌ ‌avec‌ ‌Georges.‌ ‌Et‌ ‌lorsque‌ ‌ce‌ ‌dernier‌‌essaye‌‌de‌‌redonner‌‌le‌‌sourire‌‌à‌‌Harry‌‌au‌‌                                   
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moment‌ ‌où,‌ ‌au‌ ‌milieu‌ ‌du‌ ‌film,‌ ‌ses‌ ‌deux‌ ‌filles‌ ‌le‌ ‌rejettent,‌ ‌cela‌ ‌passe‌ ‌par‌ ‌l’apprentissage‌ ‌d’un‌‌                               

nouveau‌ ‌rapport‌ ‌au‌ ‌temps‌ ‌:‌‌ ‌  

Harry‌ ‌ 

“On‌ ‌y‌ ‌va‌ ‌?”‌ ‌ 

Georges‌ ‌ 

“Encore‌ ‌une‌ ‌minute…”‌ ‌ 

Harry‌ ‌ 

“D’accord,‌ ‌une‌ ‌minute…”‌‌ ‌  

(il‌ ‌regarde‌ ‌sa‌ ‌montre)‌ ‌ 

“Top…”‌ ‌ 

(une‌ ‌minute‌ ‌passe)‌ ‌ 

“Top…”‌‌ ‌  

Georges‌ ‌ 

“Une‌ ‌belle‌ ‌minute…‌ ‌à‌ ‌nous.‌ ‌C’était‌ ‌à‌ ‌nous‌ ‌la‌ ‌minute‌ ‌!”‌ ‌ 

Harry‌ ‌ 

“Oui…”‌ ‌ 

Tout‌ ‌au‌ ‌long‌ ‌de‌ ‌cette‌ ‌minute,‌ ‌on‌ ‌reste‌ ‌dans‌‌le‌‌même‌‌plan:‌‌un‌‌plan‌‌zénithal‌‌qui‌‌montre‌‌les‌‌deux‌‌                                     

hommes‌‌allongés‌‌dans‌‌l’herbe‌‌dans‌‌un‌‌lent‌‌travelling‌‌vertical‌‌descendant,‌‌bien‌‌loin‌‌de‌‌l’agitation‌‌et‌‌                             

de‌ ‌l'enchaînement‌ ‌des‌ ‌plans‌ ‌du‌ ‌début‌ ‌du‌ ‌film,‌ ‌quand‌ ‌Harry‌ ‌était‌ ‌au‌ ‌travail.‌ ‌ ‌   

Dans‌ ‌‌Mr.‌ ‌Nobody‌,‌ ‌c’est‌ ‌la‌ ‌question‌ ‌du‌ ‌temps‌ ‌est‌ ‌également‌ ‌centrale,‌ ‌puisque‌ ‌le‌ ‌personnage‌‌                           

principal‌‌de‌‌Nemo‌‌est‌‌le‌‌seul‌‌encore‌‌affecté‌‌par‌‌les‌‌effets‌‌de‌‌celui-ci‌‌:‌‌dans‌‌le‌‌futur,‌‌l’humanité‌‌ayant‌‌                                     

réussi‌ ‌à‌ ‌maîtriser‌ ‌le‌‌renouvellement‌‌des‌‌cellules,‌‌les‌‌êtres‌‌humains‌‌sont‌‌immortels‌‌à‌‌l’exception‌‌du‌‌                             

personnage‌ ‌principal,‌ ‌Nemo‌ ‌Nobody,‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌est‌ ‌au‌ ‌seuil‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌mort.‌ ‌Il‌ ‌se‌ ‌rappelle‌ ‌alors‌ ‌ses‌‌                                 

souvenirs‌ ‌et‌ ‌raconte‌ ‌sa‌ ‌vie,‌ ‌ou‌ ‌plutôt‌ ‌ses‌ ‌vies‌ ‌:‌ ‌à‌ ‌un‌‌journaliste‌‌venu‌‌recueillir‌‌son‌‌témoignage,‌‌il‌‌                                   

explique‌‌avoir‌‌vécu‌‌plusieurs‌‌existences‌‌en‌‌une‌‌seule.‌‌Ce‌‌faisant,‌‌le‌‌film‌‌enchaîne‌‌les‌‌flashbacks,‌‌mais‌‌                               

surtout‌ ‌les‌ ‌ellipses‌ ‌temporelles.‌ ‌Ainsi,‌ ‌certains‌ ‌épisodes‌ ‌très‌ ‌brefs‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌vie‌ ‌du‌ ‌personnage‌‌                           

bénéficient‌‌d’un‌‌traitement‌‌long‌‌alors‌‌que‌‌d’autres‌‌passent‌‌au‌‌contraire‌‌en‌‌un‌‌instant‌‌:‌‌il‌‌y‌‌a‌‌un‌‌jeu‌‌                                     

constant,‌ ‌par‌ ‌la‌ ‌structure‌‌narrative‌‌même‌‌du‌‌film,‌‌sur‌‌les‌‌variations‌‌d’échelle‌‌temporelle.‌‌L’échelle‌‌                           
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du‌ ‌temps‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌diégèse‌ ‌est‌ ‌distendue,‌ ‌entre‌ ‌ralentissements‌ ‌et‌ ‌accélérations,‌ ‌par‌ ‌des‌ ‌effets‌ ‌de‌‌                             

montage‌‌et‌‌par‌‌des‌‌ellipses‌‌-ce‌‌qui‌‌n’est‌‌pas‌‌nouveau‌‌au‌‌cinéma‌‌et‌‌dans‌‌la‌‌narration‌‌en‌‌général,‌‌mais‌‌                                     

est‌‌poussé‌‌à‌‌l’extrême‌‌dans‌‌ce‌‌film.‌‌À‌‌ce‌‌titre,‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌explique‌‌dans‌‌une‌‌interview‌‌pour‌‌                                   

le‌ ‌site‌ ‌Cinergie.be‌13‌‌ ‌à‌ ‌l’occasion‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌sortie‌ ‌de‌ ‌‌Mr.‌ ‌Nobody‌‌ ‌:‌‌ ‌  

“Le‌‌temps‌‌du‌‌cinéma‌‌est‌‌beaucoup‌‌plus‌‌proche‌‌de‌‌la‌‌perception‌‌intime‌‌qu’on‌‌en‌‌a,‌‌avec‌‌ses‌‌                                 

moments‌ ‌très‌ ‌remplis,‌ ‌ses‌ ‌accélérations,‌ ‌ses‌ ‌vides.‌ ‌[...]‌ ‌Le‌ ‌film‌ ‌se‌ ‌déroule‌ ‌sur‌ ‌plusieurs‌‌                           

niveaux‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌temps,‌ ‌cela‌ ‌se‌ ‌passe‌ ‌maintenant‌ ‌mais‌ ‌aussi‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌futur‌ ‌ou‌ ‌dans‌ ‌la‌‌                               

préhistoire,‌‌cela‌‌se‌‌passe‌‌ici‌‌mais‌‌aussi‌‌ailleurs,‌‌sur‌‌Mars.‌‌Tout‌‌est‌‌réel‌‌mais‌‌rien‌‌ne‌‌l’est,‌‌tout‌‌                                   

a‌ ‌autant‌ ‌de‌ ‌chance‌ ‌de‌ ‌l’être‌ ‌et‌ ‌tout‌ ‌a‌ ‌autant‌ ‌de‌ ‌valeur.”‌ ‌ 

Ce‌‌jeu‌‌sur‌‌l’échelle‌‌du‌‌temps‌‌est‌‌rendu‌‌visible‌‌dans‌‌la‌‌séquence‌‌de‌‌retrouvailles‌‌dans‌‌une‌‌gare‌‌entre‌‌                                   

Nemo‌‌et‌‌Anna,‌‌au‌‌milieu‌‌du‌‌film‌‌(voir‌‌‌fig.‌‌17‌)‌‌:‌‌un‌‌premier‌‌plan‌‌d’ensemble‌‌montre‌‌le‌‌hall‌‌de‌‌gare‌‌                                       

(1),‌‌puis‌‌un‌‌gros‌‌plan‌‌souligne‌‌la‌‌présence‌‌de‌‌l’horloge‌‌dans‌‌ce‌‌hall,‌‌au‌‌moment‌‌où‌‌la‌‌grande‌‌aiguille‌‌                                     

passe‌ ‌d’une‌‌minute‌‌à‌‌l’autre‌‌(2).‌‌Un‌‌plan‌‌taille‌‌montre‌‌l’irruption‌‌de‌‌Nemo‌‌dans‌‌le‌‌lieu‌‌(3);‌‌après‌                                   

qu'il‌ ‌a‌ ‌donné‌ ‌une‌ ‌pièce‌ ‌à‌ ‌une‌ ‌femme‌ ‌sans‌ ‌abri,‌ ‌on‌ ‌a‌‌un‌‌plan‌‌rapproché‌‌sur‌‌Jared‌‌Leto‌‌qui‌‌laisse‌‌                                       

entendre,‌‌sous‌‌la‌‌forme‌‌d’une‌‌voix‌‌off,‌‌ses‌‌pensées‌‌(4).‌‌Ce‌‌plan‌‌est‌‌au‌‌ralenti,‌‌ce‌‌qui‌‌éloigne‌‌par‌‌le‌‌                                       

jeu‌‌de‌‌la‌‌musique‌‌et‌‌de‌‌la‌‌voix‌‌off‌‌le‌‌personnage‌‌de‌‌son‌‌environnement,‌‌dont‌‌on‌‌perçoit‌‌à‌‌peine‌‌la‌‌                                       

présence‌ ‌au‌ ‌son‌ ‌et‌ ‌dont‌ ‌la‌ ‌présence‌ ‌à‌ ‌l’image‌ ‌est‌ ‌rendue‌ ‌irréelle‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌truchement‌ ‌du‌ ‌ralenti.‌‌ ‌  

Le‌ ‌plan‌ ‌d’ensemble‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌gare‌ ‌revient,‌ ‌mais‌ ‌cette‌ ‌fois-ci‌ ‌il‌ ‌s’accélère‌ ‌soudain‌ ‌(1‌ ‌bis),‌ ‌devenant‌‌un‌‌                                 

timelapse‌‌-et‌‌un‌‌plan‌‌plus‌‌serré‌‌sur‌‌l’horloge,‌‌accompagné‌‌de‌‌variations‌‌rapides‌‌de‌‌la‌‌lumière‌‌sur‌‌le‌‌                                 

décor,‌ ‌viennent‌ ‌souligner‌ ‌le‌ ‌passage‌ ‌du‌ ‌temps‌ ‌(5).‌ ‌Un‌ ‌rapide‌ ‌plan‌ ‌taille‌ ‌signale‌ ‌l’irruption‌ ‌du‌‌                             

personnage‌ ‌d’Anna‌ ‌dans‌ ‌l’espace‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌gare‌ ‌(3‌ ‌bis‌ ‌:‌ ‌on‌ ‌pourra‌ ‌d’ailleurs‌ ‌remarquer‌ ‌sur‌ ‌les‌‌                               

photogrammes‌ ‌ci-dessous‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌même‌ ‌personnage‌ ‌de‌ ‌dos‌ ‌passe‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌deux‌ ‌plans,‌ ‌avec‌ ‌un‌‌                             

blouson‌‌beige‌‌et‌‌un‌‌sac‌‌en‌‌bandoulière‌‌bleu)‌‌,‌‌puis‌‌on‌‌voit‌‌Anna,‌‌de‌‌profil,‌‌marchant‌‌au‌‌ralenti‌‌avec‌‌                                     

en‌ ‌toile‌ ‌de‌ ‌fond‌ ‌sa‌ ‌voix‌ ‌off‌ ‌(4‌ ‌bis)‌ ‌:‌ ‌ces‌ ‌deux‌‌plans‌‌sont‌‌les‌‌mêmes‌‌que‌‌ceux‌‌sur‌‌Nemo‌‌quelques‌‌                                         

secondes‌ ‌plus‌ ‌tôt.‌ ‌ 

13 ‌FEUILLÈRE,‌‌Anne,‌ ‌VLAEMINCKX,‌‌Jean-Michel,‌ ‌“Jaco‌‌Van‌‌Dormael,‌ ‌just‌ ‌Nobody”,‌ ‌Cinergie.be,‌ ‌03/06/2008,‌‌                       
URL‌ ‌:‌ ‌‌https://www.cinergie.be/actualites/jaco-van-dormael-just-nobody‌.‌ ‌ 

25‌ ‌ 

https://www.cinergie.be/actualites/jaco-van-dormael-just-nobody


‌ 

1‌                                                                                                               ‌2‌ ‌ 

3‌                                                                                                              ‌4‌ ‌ 

1‌ ‌bis‌                                                                                                               ‌5‌‌ ‌  

3‌ ‌bis‌                                                                                                            ‌4‌ ‌bis‌ ‌ 

Fig.‌ ‌17‌ ‌:‌ ‌série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌illustrant‌ ‌le‌ ‌découpage‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌séquence‌ ‌d’arrivée‌ ‌de‌ ‌Nemo‌ ‌et‌ ‌Anna‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌gare‌ ‌ 

On‌‌retrouve‌‌la‌‌suite‌‌de‌‌cette‌‌séquence‌‌une‌‌dizaine‌‌de‌‌minutes‌‌plus‌‌tard‌‌dans‌‌le‌‌film‌‌:‌‌dès‌‌le‌‌début,‌‌le‌‌                                         

découpage‌‌est‌‌similaire,‌‌avec‌‌un‌‌gros‌‌plan‌‌sur‌‌l’horloge‌‌de‌‌la‌‌gare‌‌qui‌‌n’a‌‌avancé‌‌que‌‌d’une‌‌minute‌‌                                   

un‌‌plan‌‌d’ensemble‌‌de‌‌la‌‌gare,‌‌etc.‌‌(voir‌‌‌fig.‌‌18‌).‌‌C’est‌‌après‌‌que‌‌Nemo‌‌a‌‌porté‌‌secours‌‌à‌‌la‌‌femme‌‌                                       

sans‌‌abri‌‌que‌‌la‌‌rencontre‌‌que‌‌les‌‌deux‌‌personnages‌‌appelaient‌‌de‌‌leurs‌‌vœux‌‌la‌‌première‌‌fois‌‌a‌‌lieu.‌‌                                   

Un‌ ‌premier‌ ‌plan‌ ‌en‌‌pied‌‌montre‌‌Nemo‌‌se‌‌retournant,‌‌seul‌‌personnage‌‌fixe‌‌au‌‌milieu‌‌du‌‌hall‌‌(6),‌‌                                 

puis‌‌un‌‌plan‌‌serré‌‌sur‌‌son‌‌visage‌‌souligne‌‌sa‌‌sidération‌‌(7).‌‌En‌‌contrechamp,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌un‌‌deux‌‌plans‌‌de‌‌                                       

la‌‌même‌‌valeur‌‌sur‌‌Anna‌‌(8‌‌et‌‌9).‌‌La‌‌similitude‌‌des‌‌deux‌‌plans‌‌est‌‌renforcée‌‌par‌‌un‌‌effet‌‌de‌‌souffle‌‌                                       

de‌ ‌vent‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌cheveux‌ ‌totalement‌ ‌artificiel.‌ ‌Lorsqu’on‌ ‌revient‌ ‌au‌ ‌plan‌ ‌serré‌ ‌sur‌ ‌Nemo,‌ ‌les‌‌                             

personnages‌‌dans‌‌le‌‌flou‌‌de‌‌l'arrière-plan‌‌se‌‌déplacent‌‌à‌‌toute‌‌vitesse,‌‌comme‌‌si‌‌l'arrière-plan‌‌était‌‌en‌‌                               

26‌ ‌ 
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timelapse‌‌tandis‌‌que‌‌le‌‌premier‌‌plan‌‌(le‌‌visage‌‌de‌‌Nemo)‌‌ne‌‌l’est‌‌pas‌‌(7‌‌bis).‌‌Cet‌‌effet‌‌est‌‌repris‌‌en‌‌                                       

miroir‌‌dans‌‌le‌‌plan‌‌pied‌‌d’Anna‌‌qui‌‌avance‌‌vers‌‌Nemo,‌‌à‌‌une‌‌vitesse‌‌normale,‌‌tandis‌‌que‌‌les‌‌autres‌‌                                   

personnes‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌gare‌ ‌se‌ ‌déplacent‌ ‌en‌ ‌très‌ ‌fort‌ ‌accéléré‌ ‌(8‌ ‌bis).‌ ‌Un‌ ‌plan‌ ‌profil‌ ‌montre‌ ‌les‌‌                                 

retrouvailles‌ ‌de‌ ‌Nemo‌ ‌et‌ ‌d’Anna‌ ‌(10),‌ ‌puis‌ ‌un‌ ‌travelling‌ ‌circulaire‌ ‌qui‌ ‌se‌ ‌resserre‌ ‌en‌‌trois‌‌étapes‌‌                               

tourne‌ ‌autour‌ ‌des‌ ‌deux‌ ‌personnages‌ ‌(11,‌ ‌12‌ ‌et‌ ‌13),‌ ‌avec‌ ‌toujours‌‌le‌‌même‌‌effet‌‌de‌‌timelapse‌‌des‌‌                                 

personnages‌ ‌et‌ ‌du‌ ‌décor‌ ‌en‌ ‌arrière-plan.‌‌ ‌  

6‌                                                                                                                ‌7‌ ‌ 

8‌                                                                                                            ‌9‌ ‌ 

7‌ ‌bis‌                                                                                                      ‌8‌ ‌bis‌ ‌ 

10‌                                                                                                          ‌11‌ ‌ 

12‌                                                                                                          ‌13‌ ‌ 

Fig.‌ ‌18‌ ‌:‌  ‌série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌illustrant‌ ‌le‌ ‌découpage‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌séquence‌ ‌de‌ ‌retrouvailles‌ ‌de‌ ‌Nemo‌ ‌et‌ ‌Anna‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌gare‌ ‌ 
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Cette‌‌séquence‌‌présente‌‌plusieurs‌‌aspects‌‌intéressants‌‌:‌‌d’abord,‌‌comme‌‌c’est‌‌de‌‌nombreuses‌‌fois‌‌le‌‌                           

cas‌ ‌dans‌ ‌‌Mr.‌ ‌Nobody‌,‌ ‌il‌ ‌semble‌ ‌qu’elle‌ ‌soit‌ ‌moins‌ ‌‌continuée‌ ‌lorsqu’elle‌ ‌ressurgit‌ ‌dans‌‌le‌‌montage‌‌                             

qu’elle‌‌ne‌‌soit‌‌‌rejouée‌,‌‌c’est-à-dire‌‌qu’elle‌‌ait‌‌à‌‌nouveau‌‌lieu,‌‌mais‌‌avec‌‌une‌‌issue‌‌différente.‌‌Ainsi,‌‌elle‌‌                                 

témoigne‌‌d’un‌‌jeu‌‌dans‌‌la‌‌structure‌‌même‌‌du‌‌film‌‌consistant‌‌à‌‌changer‌‌ce‌‌qu’il‌‌se‌‌passe‌‌en‌‌fonction‌‌                                   

du‌ ‌moment‌ ‌où‌ ‌ces‌ ‌choses‌ ‌se‌ ‌passent.‌ ‌Ensuite,‌‌dans‌‌le‌‌découpage‌‌en‌‌lui-même,‌‌on‌‌identifie‌‌dès‌‌le‌‌                                 

début,‌‌par‌‌le‌‌plan‌‌serré‌‌sur‌‌l’horloge‌‌et‌‌le‌‌timelapse‌‌dans‌‌la‌‌gare,‌‌une‌‌attention‌‌particulière‌‌portée‌‌au‌‌                                   

temps,‌ ‌qui‌ ‌peut‌ ‌passer‌ ‌tantôt‌ ‌à‌ ‌vitesse‌ ‌normale,‌ ‌et‌ ‌tantôt‌ ‌en‌ ‌accéléré.‌ ‌Enfin,‌ ‌au‌ ‌moment‌ ‌de‌ ‌la‌‌                                 

rencontre‌ ‌amoureuse,‌ ‌le‌ ‌jeu‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌temps‌ ‌n’a‌ ‌plus‌ ‌lieu‌ ‌d’un‌ ‌plan‌ ‌à‌ ‌l’autre,‌ ‌mais‌‌à‌‌l’intérieur‌‌d’un‌‌                                   

même‌ ‌plan‌ ‌:‌ ‌ainsi,‌ ‌outre‌ ‌les‌ ‌ralentis‌ ‌sur‌ ‌les‌ ‌gros‌ ‌plans‌ ‌visages‌ ‌des‌ ‌deux‌ ‌personnages‌ ‌(ralentis‌‌qui‌‌                                 

témoignent‌ ‌d’un‌ ‌sentiment‌ ‌de‌ ‌ralentissement‌ ‌du‌ ‌temps‌ ‌lié‌ ‌à‌ ‌un‌ ‌état‌ ‌émotionnel‌ ‌de‌ ‌trouble),‌‌les‌‌                             

plans‌‌de‌‌la‌‌fin‌‌de‌‌la‌‌séquence‌‌mêlent‌‌dans‌‌un‌‌même‌‌plan‌‌des‌‌personnages‌‌filmés‌‌à‌‌vitesse‌‌normale‌‌                                   

(Anna‌ ‌et‌ ‌Nemo)‌ ‌et‌ ‌des‌ ‌personnages‌ ‌filmés‌ ‌en‌ ‌timelapse‌ ‌(tous‌ ‌les‌ ‌autres‌ ‌voyageurs‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌gare).‌‌ ‌  

Tous‌ ‌ces‌ ‌exemples‌ ‌de‌ ‌jeu‌ ‌sur‌ ‌les‌ ‌échelles‌ ‌(échelles‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌plan‌ ‌avec‌ ‌le‌ ‌recours‌ ‌à‌ ‌des‌ ‌maquettes,‌‌                                   

échelles‌‌de‌‌plans‌‌et‌‌échelles‌‌de‌‌temps)‌‌ne‌‌sauraient‌‌prétendre‌‌à‌‌l’exhaustivité‌‌:‌‌ainsi,‌‌on‌‌retrouve‌‌de‌‌                                 

multiples‌ ‌variations‌ ‌de‌ ‌ces‌ ‌idées‌ ‌à‌ ‌de‌ ‌nombreux‌ ‌autres‌ ‌endroits‌ ‌du‌ ‌travail‌ ‌de‌ ‌jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael.‌‌                               

Cependant,‌‌leur‌‌récurrence‌‌me‌‌semble‌‌suffisamment‌‌substantielle‌‌pour‌‌témoigner‌‌d’une‌‌attention‌‌                     

particulière‌‌portée‌‌au‌‌motif‌‌de‌‌la‌‌variation‌‌d’échelle.‌‌Ces‌‌variations‌‌se‌‌font‌‌sur‌‌un‌‌modèle‌‌ludique,‌‌                               

c’est-à-dire‌‌qu’elles‌‌sont‌‌avant‌‌tout‌‌un‌‌moyen‌‌de‌‌jouer‌‌avec‌‌la‌‌matière‌‌filmique‌‌:‌‌ainsi,‌‌les‌‌maquettes‌‌                                 

sont‌‌souvent‌‌des‌‌jouets‌‌et‌‌les‌‌déformations‌‌temporelles‌‌autant‌‌que‌‌les‌‌variations‌‌d’échelle‌‌de‌‌cadre‌‌                             

témoignent‌ ‌moins‌ ‌d’un‌ ‌souci‌‌de‌‌lisibilité‌‌que‌‌d’un‌‌jeu‌14‌ ‌auquel‌‌se‌‌livre‌‌le‌‌cinéaste.‌‌Il‌‌semble‌‌ainsi‌‌                                 

faire‌ ‌écho‌ ‌à‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌dit‌ ‌Nemo‌ ‌au‌ ‌journaliste‌ ‌venu‌ ‌l’interviewer‌ ‌:‌‌ ‌  

“It‌ ‌should‌ ‌be‌ ‌written‌ ‌on‌ ‌every‌ ‌schoolroom‌ ‌blackboard‌ ‌:‌ ‌life‌ ‌is‌ ‌a‌ ‌playground…‌ ‌or‌ ‌nothing.”‌15‌ ‌ 

14 ‌Ici,‌ ‌la‌ ‌polysémie‌‌du‌‌terme‌‌de‌ ‌“jeu”‌‌fait‌ ‌sens‌ ‌:‌ ‌on‌‌peut‌‌lire‌‌dans‌‌‌Le‌‌Petit‌‌Littré‌‌que‌‌le‌‌mot‌‌désigne‌‌à‌‌la‌‌fois‌‌l’“action‌‌de‌‌                                                     
se‌ ‌livrer‌ ‌à‌ ‌un‌‌divertissement”,‌‌mais‌‌également‌‌une‌‌“manière‌‌de‌‌jouer‌‌d’un‌‌instrument‌‌de‌‌musique”‌‌(on‌‌peut‌‌transposer‌‌                                   
l’idée‌ ‌du‌‌musicien‌‌jouant‌ ‌de‌ ‌son‌‌instrument‌‌à‌ ‌celle‌ ‌du‌‌réalisateur‌‌jouant‌‌des‌‌outils‌‌de‌‌création‌‌qu’il‌‌a‌‌à‌‌sa‌‌disposition),‌‌                                         
et‌ ‌enfin‌‌:‌ ‌“en‌‌parlant‌ ‌des‌ ‌ouvrages‌ ‌d’art,‌ ‌facilité‌ ‌à‌ ‌se‌ ‌mouvoir.”,‌ ‌avec‌ ‌l’exemple‌‌suivant‌‌:‌‌“Donnez‌‌du‌‌jeu‌‌à‌‌cette‌‌porte.”‌‌                                           
Là‌ ‌aussi,‌ ‌cette‌ ‌idée‌ ‌d’une‌ ‌facilité‌ ‌de‌ ‌se‌ ‌mouvoir‌ ‌fait‌ ‌écho‌‌à‌ ‌la‌ ‌simplicité‌ ‌de‌ ‌certains‌ ‌procédés‌ ‌(comme‌‌par‌ ‌exemple‌ ‌la‌‌                                         
répétition‌ ‌d’un‌ ‌plan).‌ ‌BLUM,‌ ‌Claude‌ ‌(sous‌ ‌la‌ ‌dir.‌ ‌de)‌ ‌in‌ ‌‌Le‌ ‌Petit‌ ‌Littré‌,‌ ‌Paris,‌ ‌Garnier,‌ ‌2009,‌ ‌p.‌ ‌1107-1108.‌ ‌ 
15 ‌Réplique‌‌dont‌ ‌je‌ ‌propose‌ ‌la‌ ‌traduction‌‌suivante‌ ‌:‌ ‌“Ça‌‌devrait‌ ‌être‌ ‌écrit‌ ‌sur‌ ‌tous‌ ‌les‌ ‌tableaux‌‌noirs‌ ‌dans‌ ‌les‌‌salles‌‌de‌‌                                           
classe‌ ‌:‌ ‌la‌ ‌vie‌ ‌est‌ ‌un‌ ‌terrain‌ ‌de‌ ‌jeu…‌ ‌ou‌ ‌elle‌ ‌n’est‌ ‌rien.”‌‌ ‌  
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Chapitre‌‌2.‌‌Brouiller‌‌l’évidence‌‌de‌‌ce‌‌que‌‌l’on‌‌voit‌‌:‌‌donner‌‌sa‌‌place‌‌                         

au·à‌ ‌la‌ ‌spectateur·trice‌ ‌ 

On‌ ‌constate‌ ‌qu’un‌ ‌des‌ ‌traits‌ ‌caractéristiques‌‌des‌‌œuvres‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌consiste‌‌à‌‌préférer‌‌                             

créer‌ ‌le‌ ‌trouble‌ ‌plutôt‌ ‌que‌ ‌clarifier‌ ‌les‌ ‌situations.‌ ‌Bien‌ ‌souvent,‌ ‌certains‌ ‌choix‌ ‌de‌ ‌décoration,‌ ‌de‌‌                             

découpage‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌montage‌‌visent‌‌à‌‌brouiller‌‌l’évidence‌‌de‌‌ce‌‌que‌‌l’on‌‌voit.‌‌En‌‌parlant‌‌des‌‌manières‌‌                                 

possibles‌ ‌de‌ ‌créer‌ ‌du‌ ‌sens‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌découpage,‌ ‌le‌ ‌réalisateur‌ ‌répond‌ ‌ainsi‌ ‌:‌ ‌ 

“[...]‌‌quand‌‌c’est‌‌psychologique‌‌tu‌‌t’approches…‌‌quand‌‌c’est‌‌descriptif‌‌tu‌‌t’éloignes…‌‌mais‌‌                       

une‌ ‌fois‌ ‌que‌ ‌tu‌‌as‌‌pratiqué‌‌ça‌‌un‌‌peu,‌‌tu‌‌oublies‌‌très‌‌vite,‌‌et‌‌puis‌‌tu‌‌te‌‌rends‌‌compte‌‌que‌‌                                       

c’est‌ ‌super‌ ‌intéressant‌ ‌parfois‌ ‌quand‌ ‌tu‌ ‌ne‌ ‌vois‌ ‌rien‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌se‌ ‌passe,‌ ‌et‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌le‌‌                                   

spectateur‌‌qui‌‌fait‌‌le‌‌film.‌‌De‌‌la‌‌même‌‌façon,‌‌Michel‌‌Bouquet,‌‌il‌‌a‌‌une‌‌belle‌‌phrase‌‌sur‌‌les‌‌                                   

acteurs,‌ ‌il‌ ‌dit,‌ ‌il‌ ‌dit‌ ‌à‌ ‌ses‌ ‌étudiants‌ ‌:‌ ‌“Ce‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌vous‌ ‌qui‌ ‌jouez,‌ ‌c’est‌ ‌le‌ ‌spectateur‌ ‌qui‌‌                                     

joue”.‌ ‌Et‌‌de‌‌la‌‌même‌‌façon,‌‌c’est‌‌le‌‌spectateur‌‌qui‌‌fait‌‌le‌‌film.‌‌Il‌‌crée‌‌un‌‌monde‌‌imaginaire‌‌                                   

qu’on‌ ‌ne‌ ‌voit‌ ‌pas.‌ ‌Nous‌ ‌on‌ ‌fait‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌photographique,‌ ‌mais‌ ‌qui‌ ‌fait‌‌                             

imaginer‌ ‌tout‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌là.”‌16‌ ‌ 

On‌ ‌voit‌ ‌là‌ ‌se‌ ‌dessiner‌ ‌une‌ ‌sorte‌ ‌de‌ ‌programme‌ ‌qui‌ ‌pourrait‌ ‌se‌ ‌résumer‌ ‌ainsi‌‌:‌ ‌il‌‌est‌‌parfois‌‌plus‌‌                                     

intéressant‌‌de‌‌ne‌‌pas‌‌bien‌‌voir‌‌-et‌‌même‌‌de‌‌ne‌‌pas‌‌voir‌‌du‌‌tout.‌‌Cette‌‌idée‌‌que‌‌la‌‌lisibilité‌‌n’est‌‌pas‌‌                                         

toujours‌ ‌la‌ ‌chose‌ ‌la‌ ‌plus‌ ‌importante‌ ‌s’accompagne‌‌d’une‌‌envie‌‌:‌‌celle‌‌de‌‌laisser‌‌une‌‌certaine‌‌place‌‌                               

au·à‌‌la‌‌spectateur·trice,‌‌chargé.e‌‌de‌‌créer‌‌le‌‌monde‌‌du‌‌film‌‌au‌‌moins‌‌autant‌‌que‌‌le‌‌film‌‌ne‌‌le‌‌crée‌‌de‌‌                                       

lui-même.‌‌L’idée‌‌n’est‌‌d’ailleurs‌‌pas‌‌neuve,‌‌et‌‌a‌‌été‌‌formulée‌‌en‌‌littérature‌‌par‌‌Roland‌‌Barthes‌‌dans‌‌                               

les‌ ‌années‌ ‌1960/1970.‌ ‌Il‌ ‌oppose‌ ‌par‌ ‌exemple‌ ‌au‌ ‌début‌ ‌de‌ ‌‌S/Z‌ ‌les‌ ‌textes‌ ‌‌lisibles‌,‌ ‌qui‌‌postulent‌‌et‌‌                                 

imposent‌ ‌un‌ ‌sens‌ ‌aux‌ ‌textes‌ ‌‌scriptibles‌,‌ ‌qui‌ ‌ont‌ ‌pour‌ ‌objectif‌ ‌de‌ ‌faire‌ ‌du‌ ‌lecteur‌ ‌le‌ ‌premier‌‌                               

producteur‌‌du‌‌texte,‌‌selon‌‌l’idée‌‌que‌‌le‌‌texte‌‌scriptible,‌‌‌c’est‌‌nous‌‌en‌‌train‌‌d’écrire‌17‌.‌‌On‌‌retrouve‌‌là‌‌                                 

l’idée‌ ‌consistant‌ ‌à‌ ‌mettre‌ ‌celui.celle‌ ‌qui‌ ‌reçoit‌ ‌l'œuvre‌ ‌en‌ ‌position‌ ‌active‌ ‌plutôt‌ ‌que‌ ‌passive.‌‌ ‌  

Cependant,‌‌il‌‌convient‌‌de‌‌noter‌‌que‌‌dans‌‌les‌‌films‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael,‌‌rares‌‌sont‌‌les‌‌moments‌‌où‌‌                                   

l’on‌‌ne‌‌voit‌‌(littéralement)‌‌pas.‌‌Il‌‌arrive‌‌plus‌‌souvent‌‌que‌‌ce‌‌que‌‌l’on‌‌voit‌‌ne‌‌soit‌‌pas‌‌exactement‌‌ce‌‌                                     

que‌ ‌l’on‌ ‌pense‌ ‌voir.‌ ‌On‌ ‌a‌‌un‌‌exemple‌‌de‌‌cela‌‌dans‌‌‌Le‌‌Tout‌‌Nouveau‌‌Testament‌,‌‌au‌‌moment‌‌de‌‌la‌‌                                     

16  ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌6‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌du‌ ‌21‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
17 ‌BARTHES,‌ ‌Roland,‌‌ ‌S/Z‌.‌ ‌Paris,‌ ‌Seuil,‌ ‌1970,‌ ‌rééd.‌ ‌Points,‌ ‌Paris,‌ ‌1976.‌‌ ‌  
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‌ 

présentation‌‌du‌‌personnage‌‌de‌‌Jean-Claude.‌‌Une‌‌image‌‌montre‌‌un‌‌petit‌‌personnage‌‌habillé‌‌d’une‌‌                         

cape‌ ‌rouge‌ ‌en‌ ‌train‌ ‌de‌ ‌gravir‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌semble‌ ‌être‌ ‌une‌ ‌montagne‌ ‌(cf.‌ ‌fig.‌‌19).‌‌Un‌‌travelling‌‌arrière‌                                   

progressif‌ ‌finit‌ ‌par‌ ‌révéler‌ ‌la‌ ‌supercherie‌ ‌:‌ ‌il‌ ‌s’agit‌ ‌en‌ ‌réalité‌ ‌d’un‌ ‌drap‌ ‌posé‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌décor,‌ ‌et‌ ‌le‌‌                                     

personnage‌ ‌en‌ ‌train‌ ‌de‌ ‌courir‌ ‌le‌ ‌long‌ ‌du‌ ‌flanc‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌montagne‌ ‌n’était‌ ‌qu’une‌ ‌projection‌‌                             

fantasmagorique‌‌de‌‌l’enfant‌‌qui‌‌apparaît‌‌de‌‌dos,‌‌muni‌‌de‌‌la‌‌même‌‌cape,‌‌en‌‌train‌‌de‌‌contempler‌‌le‌‌                                 

décor‌ ‌qu’il‌ ‌s’est‌ ‌construit‌ ‌dans‌ ‌sa‌ ‌chambre.‌ ‌ ‌   

Fig.‌ ‌19‌ ‌:‌ ‌travelling‌ ‌arrière‌ ‌révélant‌ ‌la‌ ‌magie‌ ‌du‌ ‌très‌ ‌gros‌ ‌plan‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌couverture‌ ‌dans‌ ‌Le‌ ‌Tout‌ ‌Nouveau‌ ‌Testament.‌ ‌ 

Sylvie‌ ‌Olivé,‌ ‌cheffe‌ ‌décoratrice‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌film,‌ ‌explique‌ ‌à‌ ‌propos‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌plan‌ ‌:‌‌ ‌  

“[...]‌‌le‌‌petit‌‌garçon‌‌qui‌‌dit‌‌qu’il‌‌est‌‌un‌‌aventurier‌‌dans‌‌sa‌‌chambre,‌‌nous‌‌ce‌‌qui‌‌nous‌‌faisait‌‌                                   

marrer‌‌c’était‌‌:‌‌comment‌‌on‌‌allait‌‌illustrer‌‌ça‌‌?‌‌Il‌‌fallait‌‌quand‌‌même‌‌que‌‌ça‌‌ait‌‌encore‌‌l’air‌‌                                   
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‌ 

d’être‌‌fait‌‌par‌‌un‌‌enfant,‌‌et‌‌du‌‌coup‌‌[...]‌‌on‌‌avait‌‌trouvé‌‌un‌‌papier‌‌peint‌‌avec‌‌des‌‌nuages‌‌qui‌‌                                     

faisait‌‌de‌‌beaux‌‌ciels,‌‌et‌‌puis‌‌on‌‌avait‌‌mis‌‌une‌‌couverture‌‌et‌‌planté‌‌trois‌‌petits‌‌sapins,‌‌et‌‌puis‌‌                                   

justement‌ ‌avec‌ ‌une‌ ‌façon‌ ‌d’éclairer,‌ ‌il‌ ‌fallait‌‌qu’on‌‌croit‌‌presque‌‌que‌‌c’est‌‌un‌‌vrai‌‌paysage‌‌                             

[...].‌ ‌Mais‌ ‌[...]‌ ‌à‌ ‌un‌ ‌moment‌ ‌donné‌ ‌[...]‌ ‌on‌ ‌a‌ ‌un‌ ‌doute.‌ ‌Au‌ ‌début‌ ‌on‌ ‌sait‌ ‌pas‌‌bien‌‌si‌‌ce‌‌                                       

gamin‌‌il‌‌est‌‌train‌‌de‌‌courir‌‌[...]‌‌et‌‌puis‌‌on‌‌recule‌‌et‌‌en‌‌effet‌‌on‌‌est‌‌dans‌‌sa‌‌chambre‌‌et‌‌c’est‌‌                                         

une‌‌pauvre‌‌couverture.‌‌Voilà.‌‌Mais‌‌ça,‌‌la‌‌pauvreté‌‌des‌‌matériaux‌‌et‌‌l’économie‌‌de‌‌moyens,‌‌                           

elle‌‌est‌‌vraiment‌‌en‌‌rapport‌‌avec‌‌ce‌‌qui‌‌se‌‌passe‌‌à‌‌ce‌‌moment-là‌‌:‌‌en‌‌effet‌‌c’est‌‌un‌‌gosse‌‌qui‌‌                                       

rêve.”‌18‌ ‌ 

Il‌‌y‌‌a‌‌un‌‌exemple‌‌inverse‌‌du‌‌trouble‌‌introduit‌‌vis-à-vis‌‌de‌‌ce‌‌que‌‌l’on‌‌voit‌‌dans‌‌le‌‌plan‌‌zénithal‌‌de‌‌la‌‌                                         

ville‌‌de‌‌Boitsfort‌‌que‌‌l’on‌‌voit‌‌dans‌‌‌Mr.‌‌Nobody‌‌:‌ ‌un‌‌travelling‌‌vertical‌‌suivant‌‌une‌‌feuille‌‌d’arbre‌‌en‌‌                                   

train‌‌de‌‌tomber‌‌permet‌‌de‌‌passer‌‌d’un‌‌plan‌‌général‌‌à‌‌un‌‌plan‌‌serré‌‌sur‌‌le‌‌pied‌‌du‌‌père‌‌de‌‌Nemo‌‌sur‌‌                                         

le‌‌point‌‌de‌‌glisser‌‌sur‌‌la‌‌feuille,‌‌ce‌‌qui‌‌occasionne‌‌la‌‌rencontre‌‌entre‌‌les‌‌deux‌‌parents‌‌du‌‌personnage‌‌                                   

principal‌ ‌(‌fig.‌ ‌20‌).‌ ‌ 

Fig.‌ ‌20‌ ‌:‌ ‌travelling‌ ‌vertical‌ ‌suivant‌ ‌la‌ ‌chute‌ ‌d’une‌ ‌feuille‌ ‌dans‌ ‌Mr.‌ ‌Nobody.‌ ‌ 

Si‌ ‌j’étais‌ ‌persuadé‌ ‌que‌ ‌ce‌ ‌plan‌ ‌avait‌ ‌été‌ ‌fait‌ ‌au‌ ‌moins‌ ‌en‌ ‌partie‌ ‌en‌ ‌maquette‌ ‌(l’aspect‌ ‌visuel‌ ‌des‌‌                                   

18 ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌3‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Sylvie‌ ‌Olivé‌ ‌du‌ ‌17‌ ‌mai‌ ‌2021.‌‌ ‌  
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‌ 

maisons‌‌me‌‌donnant‌‌une‌‌impression‌‌d’irréalité‌‌troublante),‌‌Sylvie‌‌Olivé‌‌m’a‌‌pourtant‌‌expliqué‌‌qu’‌‌                         

“il‌‌n’y‌‌a‌‌pas‌‌de‌‌maquette‌‌de‌‌la‌‌ville‌‌en‌‌entier.‌‌Parce‌‌qu’en‌‌fait‌‌cette‌‌ville‌‌existe,‌‌et‌‌elle‌‌ressemble‌‌déjà‌‌à‌‌                                           

une‌ ‌maquette.”‌19‌ ‌On‌ ‌est‌ ‌là‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌cas‌ ‌inverse‌ ‌du‌ ‌plan‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌couverture‌ ‌dans‌ ‌‌Le‌ ‌Tout‌ ‌Nouveau‌‌                                   

Testament‌,‌‌qui‌‌est‌‌un‌‌plan‌‌qui‌‌“révèle‌‌son‌‌secret”‌ ‌:‌‌dans‌‌‌Mr.‌‌Nobody‌,‌‌comme‌‌tout‌‌semble‌‌un‌‌peu‌‌                                   

faux,‌ ‌le‌ ‌trouble‌ ‌vis-à-vis‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌l’on‌ ‌voit‌ ‌ressurgit‌‌y‌‌compris‌‌sur‌‌ce‌‌qui‌‌est‌‌vrai‌‌-et‌‌ce‌‌à‌‌dessein,‌‌                                         

puisque‌‌comme‌‌le‌‌dit‌‌Sylvie‌‌Olivé,‌‌ce‌‌lieu‌‌a‌‌été‌‌choisi‌‌précisément‌‌pour‌‌son‌‌aspect‌‌factice‌20‌.‌‌Dans‌‌                                 

l’interview‌ ‌donnée‌ ‌par‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌au‌ ‌site‌ ‌Cinergie.be,‌ ‌il‌ ‌explique‌ ‌d’ailleurs‌ ‌que‌ ‌:‌ ‌ 

“Dans‌ ‌un‌ ‌monde‌ ‌où‌ ‌rien‌ ‌n’est‌ ‌vraiment‌ ‌vrai,‌‌rien‌‌n’est‌‌vraiment‌‌faux‌‌non‌‌plus.‌‌On‌‌reste‌‌                               

dans‌ ‌un‌ ‌univers‌ ‌décalé‌ ‌qui‌ ‌me‌ ‌correspond‌ ‌très‌ ‌bien.”‌21‌ ‌ 

De‌‌nombreux‌‌outils‌‌servent‌‌à‌‌créer‌‌cet‌‌‌univers‌‌décalé‌,‌‌ce‌‌trouble‌‌dans‌‌l’évidence‌‌de‌‌l’image;‌‌et‌‌il‌‌est‌‌                                   

intéressant‌‌de‌‌constater‌‌que‌‌le‌‌jeu‌‌sur‌‌les‌‌variations‌‌d’échelle‌‌mis‌‌en‌‌avant‌‌précédemment‌‌participe‌‌                             

de‌ ‌cette‌ ‌idée.‌‌ ‌  

Une‌ ‌expérimentation‌ ‌entreprise‌ ‌dans‌ ‌mon‌ ‌court-métrage‌‌‌La‌‌Mer‌‌est‌‌immense‌ ‌et‌‌reprise‌‌dans‌‌ma‌‌                           

partie‌‌pratique‌‌de‌‌mémoire‌‌‌Elle‌‌rêvait‌‌d’incendies‌‌consiste‌‌à‌‌pousser‌‌à‌‌fond‌‌cette‌‌idée‌‌du‌‌peu‌‌lisible.‌‌                                 

Ainsi,‌‌les‌‌deux‌‌séquences‌‌d’ouverture‌‌de‌‌ces‌‌films‌‌ont‌‌été‌‌pensées‌‌à‌‌partir‌‌d’images‌‌très‌‌sombres,‌‌à‌‌la‌‌                                   

limite‌‌de‌‌l’illisible.‌‌Ce‌‌choix‌‌procède‌‌d’une‌‌même‌‌envie‌‌que‌‌celle‌‌formulée‌‌par‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌:‌‌                                 

mettre‌ ‌le·la‌ ‌spectateur·trice‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌trouble‌ ‌qui‌ ‌le·la‌ ‌pousse‌ ‌à‌ ‌s’impliquer‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌film,‌ ‌en‌‌                             

remplissant‌ ‌ces‌ ‌‌espaces‌ ‌d’illisibilité‌ ‌‌laissés‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌film.‌‌ ‌  

Dans‌ ‌cette‌ ‌logique,‌ ‌il‌ ‌m’a‌ ‌semblé‌ ‌essentiel‌ ‌d’avoir‌ ‌une‌ ‌attention‌ ‌particulière,‌ ‌au‌ ‌moment‌ ‌du‌‌                           

tournage,‌ ‌au‌ ‌traitement‌ ‌du‌ ‌son,‌ ‌avec‌ ‌l’idée‌ ‌qu’une‌ ‌image‌ ‌obscure‌ ‌pouvait‌ ‌susciter‌‌une‌‌tension‌‌à‌‌                             

condition‌‌que‌‌la‌‌sensation‌‌créée‌‌par‌‌le‌‌son‌‌vienne‌‌soit‌‌la‌‌clarifier‌‌(nombreux‌‌bruits‌ ‌au‌‌début‌‌de‌‌‌La‌‌                                   

Mer‌ ‌est‌ ‌immense‌ ‌qui‌ ‌explicitent‌ ‌l’action‌ ‌:‌ ‌un‌ ‌personnage‌ ‌en‌ ‌train‌ ‌de‌ ‌remplir‌ ‌un‌ ‌sac,‌ ‌puis‌ ‌se‌‌                                 

déplaçant‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌appartement‌ ‌avant‌ ‌d’entendre‌ ‌une‌ ‌notification‌ ‌sur‌ ‌son‌ ‌portable),‌ ‌ou‌ ‌bien‌ ‌la‌‌                           

rythmer‌ ‌(importance‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌musique‌ ‌dès‌ ‌le‌ ‌scénario,‌ ‌et‌ ‌au‌ ‌tournage,‌ ‌pour‌ ‌les‌ ‌premiers‌ ‌plans‌ ‌très‌‌                               

19 ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌11‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Sylvie‌ ‌Olivé‌ ‌du‌ ‌17‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
20 ‌C’est‌ ‌également‌‌le‌ ‌cas‌ ‌d’un‌‌autre‌ ‌décor‌ ‌de‌ ‌‌Mr.‌‌Nobody‌,‌ ‌un‌‌village‌ ‌allemand‌‌choisi‌ ‌parce‌ ‌que‌‌:‌‌“c’était‌‌une‌‌espèce‌‌de‌‌                                           
village‌ ‌complètement‌‌bizarre.‌ ‌On‌‌aurait‌ ‌dit‌ ‌un‌‌peu‌‌le‌ ‌Truman‌‌Show,‌‌très‌ ‌très‌ ‌étrange”,‌ ‌comme‌‌l’explique‌‌Sylvie‌ ‌dans‌‌                                   
l’entretien‌ ‌(réponse‌ ‌15).‌‌ ‌  
21 ‌FEUILLÈRE,‌‌Anne,‌ ‌VLAEMINCKX,‌‌Jean-Michel,‌ ‌“Jaco‌‌Van‌‌Dormael,‌ ‌just‌ ‌Nobody”,‌ ‌Cinergie.be,‌ ‌03/06/2008,‌‌                       
URL‌ ‌:‌ ‌‌https://www.cinergie.be/actualites/jaco-van-dormael-just-nobody‌.‌ ‌ 
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‌ 

sombres‌ ‌de‌ ‌‌Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies‌).‌‌ ‌  

‌ 

1‌                                                                                                             ‌2‌ ‌ 

3‌                                                                                                           ‌4‌ ‌ 

5‌                                                                                                               ‌6‌ ‌ 

Fig.‌ ‌21‌ ‌:‌ ‌plan‌ ‌séquence‌ ‌d’ouverture‌ ‌de‌ ‌La‌ ‌Mer‌ ‌est‌ ‌Immense.‌ ‌ 

Dans‌ ‌ce‌ ‌plan‌ ‌séquence‌ ‌d’ouverture,‌ ‌le‌ ‌personnage‌ ‌d’Anna‌ ‌est‌ ‌suivi‌ ‌en‌ ‌plan-séquence‌ ‌en‌ ‌train‌ ‌de‌‌                             

partir‌‌de‌‌chez‌‌elle.‌‌Les‌‌deux‌‌premiers‌‌photogrammes,‌‌très‌‌sombres,‌‌montrent‌‌les‌‌mains‌‌d’Anna‌‌en‌‌                             

gros‌ ‌plan‌ ‌alors‌ ‌qu’elle‌ ‌est‌ ‌en‌ ‌train‌ ‌de‌ ‌mettre‌ ‌des‌ ‌affaires‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌sac‌ ‌(1),‌ ‌puis‌ ‌son‌ ‌visage‌ ‌(2).‌‌                                     

Lorsqu’elle‌ ‌se‌ ‌dirige‌‌vers‌‌la‌‌cuisine,‌‌on‌‌voit‌‌sa‌‌silhouette‌‌de‌‌dos‌‌(3),‌‌avant‌‌de‌‌distinguer‌‌son‌‌visage‌‌                                   

révélé‌ ‌par‌ ‌l’éclairage‌ ‌urbain‌ ‌lorsqu’il‌ ‌passe‌ ‌devant‌ ‌la‌ ‌fenêtre‌ ‌(4).‌ ‌Elle‌ ‌reçoit‌ ‌une‌ ‌notification‌ ‌de‌‌                             

portable,‌‌ce‌‌qui‌‌fait‌‌subitement‌‌apparaître‌‌son‌‌visage‌‌en‌‌gros‌‌plan‌‌(5),‌‌avant‌‌de‌‌jeter‌‌celui-ci‌‌dans‌‌les‌‌                                   

toilettes,‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌vu‌ ‌par‌ ‌un‌ ‌jeu‌ ‌de‌ ‌reflet‌ ‌dans‌ ‌une‌ ‌porte‌ ‌(6).‌ ‌Dans‌ ‌la‌ ‌construction‌ ‌de‌ ‌cette‌‌                                     

séquence,‌ ‌l’accent‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌mis‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌volonté‌ ‌de‌ ‌jouer‌ ‌avec‌ ‌l’obscurité,‌ ‌le‌ ‌flou,‌ ‌l’alternance‌ ‌dans‌ ‌un‌‌                                 

même‌ ‌plan‌ ‌d’échelles‌ ‌de‌ ‌plans‌ ‌différentes‌ ‌et‌ ‌enfin‌ ‌le‌ ‌déplacement‌ ‌rapide:‌ ‌autant‌ ‌d’éléments‌ ‌qui‌‌                           

rendent‌‌difficile‌‌une‌‌lecture‌‌claire‌‌et‌‌évidente‌‌des‌‌raisons‌‌du‌‌mouvement‌‌du‌‌personnage.‌‌Il‌‌convient‌‌                             

de‌‌noter‌‌qu’à‌‌ce‌‌titre,‌‌outre‌‌le‌‌travail‌‌du‌‌son,‌‌le‌‌travail‌‌de‌‌l’image‌‌a‌‌été‌‌essentiel.‌‌Ainsi,‌‌le‌‌fait‌‌de‌‌ne‌‌                                           
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‌ 

jouer‌ ‌que‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌luminosité‌ ‌naturelle‌ ‌venant‌ ‌de‌ ‌l'extérieur‌ ‌(et‌ ‌celle,‌ ‌ponctuelle,‌ ‌provenant‌ ‌du‌‌                           

portable)‌ ‌correspond‌ ‌à‌ ‌une‌ ‌envie‌ ‌en‌ ‌termes‌ ‌de‌ ‌mise‌ ‌en‌ ‌scène‌ ‌de‌ ‌rester‌ ‌dans‌ ‌une‌ ‌obscurité‌ ‌quasi‌‌                                 

totale‌ ‌à‌ ‌l’intérieur.‌‌  

Dans‌‌‌Elle‌‌rêvait‌‌d’incendies‌,‌‌cette‌‌même‌‌idée‌‌est‌‌reprise‌‌cette‌‌fois-ci‌‌dans‌‌des‌‌plans‌‌d’exposition‌‌de‌‌                               

la‌‌maison‌‌vide.‌‌Ceux-ci‌‌ont‌‌été‌‌filmés‌‌avec‌‌quasiment‌‌tous‌‌les‌‌volets‌‌fermés‌‌depuis‌‌l’intérieur,‌‌ce‌‌qui‌‌                                 

permet‌‌une‌‌image‌‌très‌‌sombre.‌‌En‌‌faisant‌‌des‌‌panos‌‌gauche-droite‌‌et‌‌en‌‌les‌‌fondant‌‌entre‌‌eux,‌‌cela‌‌                                 

permet‌ ‌de‌ ‌traverser‌ ‌au‌ ‌rythme‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌musique‌ ‌(le‌ ‌‌Cum‌‌Dederit‌,‌‌quatrième‌‌mouvement‌‌extrait‌‌du‌‌                             

Nisi‌‌Dominus‌ ‌de‌‌Vivaldi)‌‌les‌‌différents‌‌espaces‌‌qui‌‌seront‌‌par‌‌la‌‌suite‌‌les‌‌décors‌‌que‌‌dépouillent‌‌de‌‌                                 

tous‌ ‌leurs‌ ‌meubles‌ ‌et‌ ‌bibelots‌ ‌les‌ ‌trois‌ ‌enfants‌ ‌du‌ ‌personnage‌ ‌principal‌ ‌-que‌ ‌l’on‌ ‌voit‌ ‌ouvrir‌ ‌les‌‌                               

volets‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌dernier‌ ‌plan.‌‌ ‌  

Fig.‌ ‌22‌ ‌:‌ ‌plans‌ ‌d’ouverture‌ ‌de‌ ‌Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies.‌ ‌ 

Une‌ ‌autre‌ ‌illustration‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌recours‌ ‌à‌ ‌une‌ ‌image‌ ‌brouillant‌ ‌l’évidence‌‌de‌‌ce‌‌que‌‌l’on‌‌voit‌‌sont‌‌les‌‌                                   

plans‌ ‌maquette‌ ‌réalisés‌ ‌dans‌ ‌‌La‌ ‌Mer‌ ‌est‌‌immense‌ ‌:‌‌lorsque‌‌le‌‌personnage‌‌de‌‌Baptiste‌‌raconte‌‌son‌‌                               

rêve‌ ‌à‌ ‌Anna,‌ ‌on‌ ‌voit‌ ‌des‌ ‌images‌ ‌d’un‌ ‌vieux‌ ‌bateau.‌‌ ‌  

‌ 
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1‌                                                                                                            ‌2‌ ‌ 

‌ 

3‌                                                                                                        ‌4‌ ‌ 

5‌ ‌ 

Fig.‌ ‌23‌ ‌:‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌de‌ ‌bateau‌ ‌devient‌ ‌une‌ ‌silhouette‌ ‌pendant‌ ‌les‌ ‌séquences‌ ‌de‌ ‌rêve‌ ‌dans‌ ‌La‌ ‌Mer‌ ‌est‌ ‌immense‌ ‌.‌‌  

Ces‌‌images‌‌sont‌‌faites‌‌à‌‌partir‌‌de‌‌la‌‌petite‌‌maquette‌‌avec‌‌laquelle‌‌on‌‌voit‌‌le‌‌personnage‌‌de‌‌Baptiste‌‌                                   

(1)‌‌et‌‌d’Anna‌‌(2)‌‌jouer,‌‌mais‌‌le‌‌but‌‌a‌‌été‌‌de‌‌la‌‌rendre‌‌à‌‌la‌‌fois‌‌plus‌‌“crédible”‌‌et‌‌plus‌‌mystérieuse,‌‌un‌‌                                           

petit‌‌peu‌‌à‌‌la‌‌manière‌‌du‌‌plan‌‌de‌‌Jean-Claude‌‌enfant‌‌escaladant‌‌la‌‌montagne‌‌dans‌‌‌Le‌‌Tout‌‌Nouveau‌‌                                 

Testament‌.‌ ‌Ainsi,‌ ‌l’image‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌tournée‌ ‌sous‌ ‌l’eau,‌ ‌au‌‌ralenti‌‌(60‌‌images/secondes)‌‌et‌‌en‌‌profitant‌‌                             

d’effets‌‌d’irisation‌‌de‌‌la‌‌lumière‌‌du‌‌soleil.‌‌La‌‌maquette‌‌a‌‌été‌‌filmée‌‌à‌‌l’envers‌‌puis‌‌remise‌‌à‌‌l’endroit,‌‌                                   

de‌‌sorte‌‌que‌‌la‌‌surface‌‌de‌‌l’eau‌‌vue‌‌du‌‌dessous‌‌semble‌‌réellement‌‌être‌‌la‌‌surface‌‌de‌‌l’eau.‌‌Le‌‌but‌‌était‌‌                                       

de‌‌faire‌‌un‌‌plan‌‌étrange,‌‌où‌‌l’on‌‌reconnaît‌‌la‌‌silhouette‌‌du‌‌bateau‌‌mais‌‌où‌‌l’on‌‌peine‌‌à‌‌comprendre‌‌                                   

ce‌ ‌que‌ ‌l’on‌ ‌regarde;‌ ‌bref,‌ ‌à‌ ‌brouiller‌ ‌l’évidence‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌l’on‌ ‌voit‌ ‌(3,‌ ‌4‌ ‌et‌ ‌5).‌‌ ‌  
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Chapitre‌ ‌3.‌ ‌Du‌ ‌microcosme‌ ‌au‌ ‌macrocosme‌ ‌:‌ ‌passer‌ ‌du‌ ‌décor‌ ‌au‌‌                     

corps‌ ‌et‌ ‌vice-versa‌ ‌ 

Le‌‌recours‌‌à‌‌de‌‌fortes‌‌variations‌‌d’échelle‌‌introduit‌‌souvent‌‌dans‌‌les‌‌films‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌un‌‌                                 

trouble.‌ ‌Comme‌ ‌il‌ ‌le‌ ‌souligne,‌ ‌celui-ci‌‌a‌‌notamment‌‌pour‌‌but‌‌d’impliquer‌‌le‌‌spectateur,‌‌de‌‌créer‌‌                             

des‌ ‌“trous”,‌ ‌des‌ ‌espaces‌ ‌qu’il‌ ‌s’agira‌ ‌de‌ ‌remplir.‌ ‌Les‌ ‌variations‌ ‌d’échelle‌ ‌occasionnent‌ ‌un‌ ‌grand‌‌                           

nombre‌ ‌d’allers-retours‌ ‌:‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌au‌ ‌monde‌ ‌réel,‌ ‌d’une‌ ‌échelle‌ ‌de‌ ‌plan‌ ‌à‌ ‌l’autre,‌ ‌d’une‌‌                               

temporalité‌ ‌à‌ ‌l’autre.‌ ‌Ces‌ ‌allers-retours‌ ‌supposent‌ ‌le‌ ‌passage‌ ‌d’une‌ ‌valeur‌ ‌à‌ ‌une‌ ‌autre,‌ ‌d’une‌‌                           

dimension‌ ‌à‌ ‌une‌ ‌autre.‌ ‌Ce‌‌faisant,‌‌ils‌‌créent‌‌un‌‌‌rapport‌,‌‌c'est-à-dire‌‌des‌‌correspondances‌‌entre‌‌les‌‌                             

diverses‌ ‌parties‌ ‌d’un‌ ‌tout;‌ ‌et‌ ‌il‌ ‌s’agit‌‌de‌‌voir‌‌comment‌‌se‌‌font‌‌ces‌‌mises‌‌en‌‌relation‌‌des‌‌différentes‌‌                                   

parties‌ ‌(lorsqu’on‌ ‌passe‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌au‌ ‌corps,‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌au‌ ‌décor‌ ‌ou‌ ‌encore‌ ‌d’un‌ ‌moment‌ ‌de‌‌                                 

l’histoire‌‌à‌‌un‌‌autre).‌‌Un‌‌premier‌‌élément‌‌notable,‌‌c’est‌‌que‌‌dans‌‌les‌‌films‌‌du‌‌corpus,‌‌ce‌‌ne‌‌sont‌‌pas‌‌                                     

simplement‌ ‌les‌ ‌différences‌ ‌d’échelle‌ ‌qui‌ ‌sont‌ ‌rendues‌ ‌visibles,‌ ‌mais‌ ‌bien‌ ‌les‌ ‌variations‌ ‌d’échelle.‌                         

Autrement‌ ‌dit,‌ ‌il‌ ‌arrive‌ ‌souvent‌ ‌qu’on‌ ‌voie‌ ‌plus‌ ‌le‌‌passage‌‌d’une‌‌valeur‌‌d’échelle‌‌à‌‌une‌‌autre‌‌que‌                                 

chacune‌ ‌des‌ ‌deux‌ ‌valeurs.‌‌ ‌  

On‌ ‌trouve‌ ‌un‌ ‌exemple‌ ‌de‌ ‌cela‌ ‌dans‌ ‌‌Mr.‌ ‌Nobody‌,‌ ‌lorsqu’on‌ ‌passe‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌ligne‌ ‌narrative‌ ‌de‌ ‌Nemo‌‌                                 

étant‌ ‌resté‌ ‌avec‌ ‌sa‌ ‌mère‌ ‌à‌ ‌celle‌ ‌où‌ ‌il‌ ‌est‌ ‌resté‌ ‌avec‌ ‌son‌ ‌père.‌‌ ‌  
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Fig.‌ ‌24‌ ‌:‌ ‌plan‌ ‌travelling‌ ‌arrière‌ ‌de‌ ‌Nemo‌ ‌en‌ ‌train‌ ‌de‌ ‌dormir‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌ville‌ ‌entière‌ ‌puis‌ ‌de‌ ‌nouveau‌ ‌à‌ ‌un‌ ‌intérieur.‌ ‌ 

À‌‌ce‌‌moment-là‌‌du‌‌film,‌‌le‌‌passage‌‌d’une‌‌séquence‌‌à‌‌une‌‌autre‌‌(et‌‌d’une‌‌ligne‌‌narrative‌‌à‌‌l’autre)‌‌se‌‌                                     

fait‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌moyen‌ ‌d’un‌ ‌rapide‌ ‌travelling‌ ‌arrière‌ ‌qui‌ ‌étire‌ ‌le‌ ‌plan‌ ‌initial‌ ‌de‌ ‌Némo‌ ‌retournant‌ ‌se‌‌                                 

coucher‌‌après‌‌avoir‌‌passé‌‌la‌‌nuit‌‌avec‌‌Anna‌‌en‌‌un‌‌plan‌‌large,‌‌qui‌‌lui-même‌‌s’inscrit‌‌dans‌‌une‌‌fenêtre‌‌                                   

d’un‌ ‌immeuble,‌ ‌qui‌ ‌s’inscrit‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌ville…‌ ‌ville‌ ‌qui‌ ‌se‌ ‌trouve‌ ‌être‌ ‌une‌ ‌image‌ ‌de‌ ‌carte‌ ‌postale,‌‌                                 

elle-même‌ ‌posée‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌table‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌cuisine‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maison‌ ‌du‌ ‌père‌ ‌de‌ ‌Némo.‌ ‌Celui-ci‌ ‌entre‌ ‌à‌ ‌ce‌‌                                     

moment-là‌‌et‌‌va‌‌vers‌‌son‌‌père‌‌qui‌‌est‌‌en‌‌fauteuil‌‌roulant‌‌dans‌‌la‌‌cuisine.‌ ‌Le‌‌fait‌‌de‌‌faire‌‌tenir‌‌toutes‌‌                                       

ces‌‌variations‌‌en‌‌un‌‌seul‌‌plan‌‌n’est‌‌pas‌‌uniquement‌‌un‌‌défi‌‌visuel‌‌:‌‌c’est‌‌avant‌‌tout‌‌une‌‌manière‌‌de‌‌                                     

lier‌ ‌des‌ ‌éléments‌ ‌qui‌ ‌semblent‌ ‌pourtant‌ ‌disjoints.‌ ‌Le‌ ‌fait‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌même‌ ‌personnage‌ ‌se‌ ‌trouve‌ ‌au‌‌                               

début‌‌et‌‌à‌‌la‌‌fin‌‌du‌‌travelling,‌‌alors‌‌que‌‌la‌‌ligne‌‌narrative‌‌a‌‌été‌‌rompue‌‌(le‌‌personnage‌‌se‌‌trouve‌‌dans‌‌                                       

deux‌ ‌lieux‌ ‌différents‌ ‌à‌ ‌deux‌ ‌moments‌ ‌différents),‌ ‌en‌ ‌est‌ ‌la‌ ‌preuve.‌‌ ‌  

On‌ ‌retrouve‌ ‌cette‌ ‌volonté‌ ‌d’inscrire‌ ‌les‌ ‌corps‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌décors‌‌et‌‌de‌‌jouer‌‌avec‌‌la‌‌manière‌‌dont‌‌on‌‌                                   

passe‌ ‌du‌ ‌microcosme‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌au‌ ‌macrocosme‌ ‌du‌ ‌décor‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌nombreux‌ ‌travellings‌ ‌qui‌‌                           

émaillent‌‌les‌‌films‌‌du‌‌corpus.‌‌Ainsi,‌‌le‌‌motif‌‌récurrent‌‌du‌‌travelling‌‌vertical‌‌permet,‌‌justement,‌‌de‌‌                             

donner‌‌à‌‌voir‌‌le‌‌passage‌‌d’une‌‌échelle‌‌de‌‌plan‌‌à‌‌une‌‌autre‌‌sans‌‌qu’il‌‌y‌‌ait‌‌de‌‌discontinuité.‌‌C’est‌‌une‌‌                                       
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des‌ ‌raisons‌ ‌pour‌ ‌lesquelles‌ ‌j’ai‌ ‌souhaité‌ ‌expérimenter‌ ‌des‌ ‌plans-grue‌ ‌dans‌ ‌ma‌ ‌partie‌ ‌pratique‌ ‌de‌‌                           

mémoire‌‌:‌‌avant‌‌même‌‌de‌‌me‌‌formuler‌‌ce‌‌que‌‌des‌‌plans-grue‌‌permettaient‌‌de‌‌faire‌‌à‌‌propos‌‌du‌‌sens‌‌                                   

et‌‌des‌‌sensations‌‌qu’ils‌‌sont‌‌susceptibles‌‌de‌‌créer,‌‌il‌‌y‌‌avait‌‌cette‌‌envie‌‌de‌‌lier‌‌dans‌‌un‌‌même‌‌plan‌‌des‌‌                                       

personnages‌ ‌à‌ ‌un‌ ‌décor.‌ ‌Ainsi,‌ ‌si‌ ‌le‌ ‌lien‌ ‌intime‌ ‌du‌ ‌personnage‌ ‌principal‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌maison‌‌                                   

parentale‌ ‌nécessitait‌ ‌à‌ ‌mon‌ ‌sens‌ ‌de‌ ‌lui‌ ‌ménager‌ ‌une‌ ‌entrée‌ ‌en‌ ‌douceur‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌décor‌ ‌(on‌ ‌a‌ ‌vu‌‌                                   

comment‌‌elle‌‌apparaît‌‌dans‌‌la‌‌maison‌‌sombre‌‌lorsqu’elle‌‌ouvre‌‌les‌‌volets‌‌de‌‌la‌‌cuisine),‌‌l’arrivée‌‌des‌‌                               

trois‌ ‌enfants‌ ‌procédait‌ ‌de‌ ‌cette‌ ‌envie,‌ ‌après‌ ‌avoir‌ ‌montré‌ ‌leur‌ ‌agitation,‌ ‌de‌‌mettre‌‌leurs‌‌corps‌‌en‌‌                               

regard‌ ‌de‌ ‌l’immensité‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maison,‌ ‌comme‌ ‌s’ils‌ ‌étaient‌ ‌des‌ ‌insectes‌ ‌venus‌ ‌envahir‌ ‌le‌ ‌lieu.‌ ‌ 

‌ 

‌ 

‌ 

Fig.‌ ‌25‌ ‌:‌ ‌arrivée‌ ‌des‌ ‌trois‌ ‌enfants‌ ‌dans‌ ‌Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies.‌ ‌ 
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Ainsi,‌‌les‌‌deux‌‌premiers‌‌photogrammes‌‌installent,‌‌par‌‌un‌‌champ-contrechamp,‌‌la‌‌relation‌‌entre‌‌la‌‌                         

mère‌‌qui‌‌attend‌‌et‌‌les‌‌enfants‌‌qui‌‌arrivent.‌‌Tout‌‌l’enjeu‌‌est‌‌que‌‌l’on‌‌ne‌‌connaît‌‌pas‌‌la‌‌distance‌‌qui‌‌les‌‌                                       

sépare,‌‌qui‌‌est‌‌très‌‌importante.‌‌Cette‌‌distance‌‌est‌‌rendue‌‌visible‌‌uniquement‌‌à‌‌la‌‌fin‌‌de‌‌la‌‌séquence,‌‌                                 

par‌‌le‌‌plan-grue‌‌qui‌‌couvre‌‌toute‌‌la‌‌fin‌‌de‌‌l’action‌‌(du‌‌photogramme‌‌3‌‌au‌‌photogramme‌‌10).‌‌Le‌‌fait‌‌                                   

de‌ ‌commencer‌ ‌le‌‌plan‌‌en‌‌plan‌‌italien‌‌et‌‌de‌‌le‌‌terminer‌‌en‌‌plan‌‌d’ensemble‌‌procède‌‌d’une‌‌envie‌‌de‌‌                                   

perdre‌‌progressivement‌‌les‌‌corps‌‌des‌‌personnages‌‌dans‌‌le‌‌décor‌‌qu’ils‌‌vont‌‌occuper‌‌tout‌‌le‌‌long‌‌du‌‌                               

film.‌‌ ‌  

Quoi‌ ‌qu’il‌ ‌en‌ ‌soit,‌ ‌le‌ ‌passage‌ ‌d’une‌ ‌valeur‌ ‌de‌ ‌cadre‌ ‌à‌ ‌une‌ ‌autre‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌anodin‌ ‌:‌ ‌il‌ ‌permet‌‌                                     

d’instaurer‌ ‌un‌ ‌certain‌ ‌rapport‌ ‌entre‌ ‌le‌ ‌corps‌ ‌filmé‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌décor‌ ‌dans‌ ‌lequel‌ ‌celui-ci‌ ‌s’inscrit.‌ ‌À‌‌                               

l’opposé‌‌du‌‌plan‌‌d’ensemble,‌‌dans‌‌lequel‌‌le·la‌‌spectateur·trice‌‌est‌‌susceptible‌‌de‌‌littéralement‌‌perdre‌‌                         

le‌ ‌personnage,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌le‌ ‌gros‌ ‌plan.‌ ‌Ainsi,‌ ‌parlant‌ ‌d’une‌ ‌mise‌ ‌en‌ ‌scène‌ ‌de‌ ‌théâtre‌ ‌dont‌ ‌les‌‌                                   

représentations‌‌ont‌‌été‌‌empêchées‌‌par‌‌la‌‌crise‌‌sanitaire‌‌du‌‌coronavirus,‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌explique‌‌                           

qu’il‌ ‌en‌ ‌a‌ ‌finalement‌ ‌fait‌ ‌une‌ ‌captation‌ ‌cinématographique.‌ ‌À‌ ‌ce‌ ‌propos,‌ ‌il‌ ‌explique‌ ‌:‌‌ ‌  

“Le‌ ‌gros‌ ‌plan‌ ‌permet…‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌tellement‌ ‌de‌ ‌hors-champ‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌gros‌ ‌plan‌‌que‌‌tu‌‌fais‌‌tout‌‌                                   

ré-imaginer,‌‌comme‌‌ce‌‌que‌‌le‌‌spectateur‌‌fait‌‌au‌‌théâtre.‌‌Tout‌‌ce‌‌qu’il‌‌ne‌‌voit‌‌pas,‌‌il‌‌doit‌‌le‌‌                                   

construire.‌ ‌Et‌ ‌c’est‌‌lui‌‌qui‌‌fait‌‌le‌‌film.‌‌On‌‌est‌‌avec‌‌les‌‌comédiens,‌‌en‌‌très‌‌gros‌‌plan,‌‌parfois‌‌                                   

on‌ ‌ne‌ ‌voit‌ ‌qu’un‌ ‌œil,‌‌parfois‌‌on‌‌voit‌‌qu’une‌‌bouche,‌‌et‌‌donc‌‌c’est‌‌lui‌‌qui‌‌doit‌‌construire‌‌                                 

tout‌ ‌le‌ ‌monde‌ ‌réel‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌autour‌ ‌d’eux.”‌22‌ ‌ 

À‌‌ce‌‌titre,‌‌l’importance‌‌du‌‌gros‌‌plan‌‌suppose‌‌une‌‌attention‌‌toute‌‌particulière‌‌portée‌‌à‌‌la‌‌décoration‌‌                               

du‌ ‌film‌ ‌jusque‌ ‌dans‌‌ses‌‌moindres‌‌détails‌‌:‌‌comme‌‌le‌‌souligne‌‌Sylvie‌‌Olivé‌‌à‌‌propos‌‌de‌‌son‌‌travail,‌‌                                   

elle‌ ‌sait‌ ‌qu’au‌ ‌cinéma‌ ‌la‌ ‌précision‌ ‌de‌‌l’image‌‌combinée‌‌à‌‌la‌‌taille‌‌de‌‌l’écran‌‌suppose‌‌une‌‌immense‌‌                                 

attention‌ ‌aux‌ ‌détails‌ ‌:‌ ‌ 

“Si‌ ‌c’est‌ ‌quelqu’un‌ ‌[le‌ ‌metteur‌ ‌en‌ ‌scène]‌ ‌qui‌ ‌a‌ ‌besoin‌ ‌d’improviser,‌ ‌qui‌ ‌veut‌ ‌laisser‌ ‌son‌‌                             

travail‌‌avec‌‌des‌‌acteurs‌‌très‌‌libres,‌‌[...]bon‌‌là‌‌je‌‌sais‌‌qu’il‌‌va‌‌falloir‌‌faire‌‌360°.‌‌360°‌‌bourré‌‌de‌‌                                   

détails,‌ ‌ça‌ ‌va‌ ‌être‌ ‌compliqué.‌ ‌il‌ ‌va‌ ‌falloir‌ ‌faire‌ ‌des‌ ‌choix.‌ ‌[...]‌‌Au‌‌cinéma,‌‌évidemment,‌‌la‌‌                               

caméra‌‌c’est‌‌un‌‌œil‌‌énorme‌‌et‌‌quand‌‌il‌‌va‌‌s’approcher‌‌des‌‌choses…‌‌[...]‌‌Tout‌‌est‌‌important,‌‌                               

tout‌‌est‌‌important.‌‌Tout‌‌raconte‌‌quelque‌‌chose,‌‌il‌‌n’y‌‌a‌‌pas‌‌d’objet‌‌qui‌‌n’est‌‌rien.‌‌[...]‌‌Donc‌‌                                 

22  ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌16‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌du‌ ‌21‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
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la‌ ‌notion‌ ‌de‌ ‌détail‌‌est‌‌rudement‌‌importante.‌‌Mais‌‌elle‌‌peut‌‌aller‌‌vite‌‌en‌‌termes‌‌de‌‌budget‌‌                               

!”‌23‌ ‌ 

Sylvie‌ ‌Olivé‌ ‌explique‌ ‌ainsi‌ ‌que‌ ‌pour‌‌‌Mr.‌‌Nobody‌,‌‌il‌‌y‌‌avait‌‌deux‌‌types‌‌de‌‌décors‌24‌ ‌:‌‌des‌‌intérieurs‌‌                                   

décorés‌ ‌à‌‌360°‌‌où‌‌se‌‌jouaient‌‌les‌‌séquences‌‌de‌‌dialogue,‌‌et‌‌des‌‌vignettes,‌‌c’est-à-dire‌‌des‌‌plans‌‌fixes‌‌                                 

dans‌ ‌des‌ ‌décors‌ ‌en‌ ‌“U”‌ ‌qui‌ ‌ne‌ ‌sont‌ ‌décorés‌ ‌que‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌cadre.‌‌ ‌  

‌ 

‌ 

‌ 

‌ 

‌ 

‌ 

‌ 

‌ 

‌ 

‌ 

‌ 

‌ 

‌ 

‌ 

23 ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌7‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Sylvie‌ ‌Olivé‌ ‌du‌ ‌17‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
24 ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌8‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Sylvie‌ ‌Olivé‌ ‌du‌ ‌17‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
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DEUXIÈME‌ ‌PARTIE‌ ‌ 

Quand‌ ‌le‌ ‌corps‌ ‌sert‌ ‌de‌ ‌mètre‌ ‌étalon‌ ‌à‌ ‌l’image‌ ‌ 

‌ 
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Chapitre‌ ‌1.‌ ‌L’échelle‌ ‌des‌ ‌plans‌ ‌au‌ ‌cinéma‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌modèle‌ ‌de‌ ‌l’‌Homme‌‌                       

de‌ ‌Vitruve‌ ‌ 

‌ 

Le‌‌recours‌‌aux‌‌variations‌‌d'échelle‌‌est‌‌un‌‌élément‌‌important‌‌du‌‌travail‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael;‌‌mais‌‌                               

au-delà‌ ‌de‌ ‌l’usage‌ ‌personnel‌ ‌qu’en‌‌fait‌‌le‌‌cinéaste,‌‌quelle‌‌analyse‌‌peut-on‌‌faire‌‌de‌‌la‌‌notion‌‌même‌‌                               

d’échelle‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌son‌ ‌statut‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌création‌ ‌cinématographique‌ ‌?‌ ‌Les‌ ‌exemples‌ ‌précédemment‌‌                         

analysés‌‌mettent‌‌en‌‌lumière‌‌un‌‌aspect‌‌essentiel‌‌:‌‌la‌‌polysémie‌‌du‌‌terme‌‌d’échelle.‌‌Si‌‌cette‌‌polysémie‌‌                               

me‌ ‌semble‌ ‌participer‌ ‌de‌ ‌l’importance‌25‌ ‌même‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌notion‌ ‌d’échelle,‌ ‌qui‌ ‌tend‌ ‌à‌ ‌rapprocher‌ ‌des‌‌                             

éléments‌ ‌de‌ ‌nature‌ ‌différente,‌ ‌il‌ ‌convient‌ ‌de‌ ‌définir‌ ‌précisément‌ ‌ses‌ ‌différents‌ ‌sens‌ ‌possibles.‌‌ ‌  

Un‌‌détour‌‌par‌‌l’allemand‌‌permet‌‌de‌‌distinguer‌‌plusieurs‌‌sens‌‌distincts‌‌-quoique‌‌liés‌‌entre‌‌eux-‌‌du‌                             

terme‌ ‌d’échelle.‌ ‌Ainsi,‌ ‌le‌ ‌‌Harrap's‌ ‌Universal‌‌ ‌distingue‌ ‌5‌ ‌traductions‌ ‌possibles‌26‌‌ ‌parmi‌ ‌lesquelles‌ ‌:‌‌ ‌  

1. Leiter‌,‌‌qui‌‌désigne‌‌l’‌objet‌‌échelle‌ ‌(au‌‌sens‌‌très‌‌littéral‌‌d’une‌‌échelle‌‌de‌‌pompiers‌‌par‌‌                           

exemple).‌‌ ‌  

2. Maßstab‌,‌‌qui‌‌désigne‌‌une‌‌‌proportion‌ ‌ou‌‌un‌‌rapport‌‌d’échelle‌‌(comme‌‌par‌‌exemple‌‌                       

lorsqu’on‌ ‌désigne‌ ‌l’échelle‌ ‌1:250‌ ‌000‌‌d’une‌‌carte‌‌de‌‌randonnée).‌‌Cette‌‌traduction‌‌                     

peut‌‌également‌‌s’entendre‌‌comme‌‌la‌‌‌référence‌,‌‌le‌‌‌critère‌.‌‌Il‌‌découle‌‌de‌‌cette‌‌racine‌‌le‌‌                           

terme‌ ‌‌maßlos‌‌ ‌:‌ ‌démesuré,‌ ‌sans‌ ‌bornes.‌‌ ‌  

3. Skala‌,‌‌qui‌‌désigne‌‌les‌‌‌graduations‌‌d’une‌‌échelle‌ ‌ou‌‌encore‌‌un‌‌‌rapport‌‌hiérarchique‌‌:‌‌                         

on‌ ‌parle‌ ‌ainsi‌ ‌de‌ ‌‌Wertskala‌‌ ‌pour‌ ‌désigner‌ ‌une‌ ‌échelle‌ ‌de‌ ‌valeurs.‌ ‌ 

Ces‌ ‌traductions‌ ‌permettent‌ ‌de‌ ‌distinguer‌ ‌trois‌ ‌idées‌ ‌comprises‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌notion‌ ‌d’échelle‌ ‌:‌ ‌une‌‌                           

première‌‌qui‌‌désigne‌‌un‌‌objet‌‌concret‌‌(et‌‌qui‌‌n’est‌‌pas‌‌pertinente‌‌dans‌‌le‌‌contexte‌‌de‌‌notre‌‌analyse),‌‌                                 

une‌ ‌seconde‌ ‌qui‌ ‌désigne‌ ‌un‌ ‌rapport‌ ‌entre‌ ‌deux‌ ‌éléments‌ ‌de‌ ‌même‌ ‌nature‌ ‌mais‌ ‌pas‌ ‌de‌ ‌même‌‌                               

grandeur‌ ‌et‌ ‌enfin‌ ‌une‌ ‌troisième‌ ‌qui‌ ‌met‌ ‌en‌ ‌lien‌‌des‌‌éléments‌‌de‌‌natures‌‌différentes.‌‌On‌‌pourrait‌‌                               

25 ‌Cette‌ ‌idée‌ ‌d'‌importance‌ ‌s’inscrit‌ ‌dans‌ ‌celle‌ ‌que‌ ‌définit‌ ‌Élise‌ ‌Domenach‌‌dans‌ ‌‌Stanley‌ ‌Cavell,‌ ‌cinéma‌‌et‌ ‌scepticisme‌,‌‌                                 
soulignant‌ ‌la‌ ‌différence‌‌dans‌ ‌le‌ ‌travail‌ ‌de‌ ‌Cavell‌ ‌entre‌ ‌les‌‌deux‌‌termes‌‌anglais‌‌d’‌importance‌‌et‌‌de‌‌‌significance‌.‌‌Ainsi,‌‌elle‌‌                                     
souligne‌ ‌que‌ ‌l’idée‌ ‌d’‌ ‌“importance”‌ ‌renvoie‌ ‌non‌‌pas‌ ‌au‌‌terme‌‌anglo-saxon‌‌d’‌importance‌ ‌mais‌ ‌à‌ ‌celui‌ ‌de‌ ‌‌significance‌,‌‌                                 
c’est‌ ‌à‌ ‌dire‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌fois‌ ‌à‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌a‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌valeur‌ ‌et‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌a‌ ‌du‌ ‌sens,‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌signifiant.‌‌ ‌  
26 ‌‌Harrap’s‌ ‌Universal‌ ‌Dictionnaire‌ ‌Français-Allemand‌,‌ ‌Stuttgart,‌ ‌Pons-Verlag,‌ ‌1996.‌ ‌ 
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ainsi‌‌dire‌‌que‌‌l’échelle‌‌-prise‌‌dans‌‌son‌‌acception‌‌de‌‌rapport‌‌de‌‌grandeurs-‌‌permet‌‌de‌‌comparer‌‌deux‌‌                               

éléments‌ ‌séparés‌ ‌par‌ ‌une‌ ‌différence‌ ‌de‌‌degré.‌‌Mais‌‌ce‌‌faisant,‌‌la‌‌question‌‌se‌‌pose‌‌d’une‌‌part‌‌de‌‌ce‌‌                                   

qui‌‌constitue‌‌ces‌‌éléments‌‌:‌‌il‌‌peut‌‌s’agir‌‌d’un‌‌cadre,‌‌d’une‌‌durée,‌‌ou‌‌encore‌‌d’une‌‌mesure.‌‌D’autre‌‌                                 

part,‌ ‌on‌ ‌se‌ ‌demandera‌ ‌comment‌ ‌les‌ ‌différences‌ ‌de‌ ‌degré‌ ‌finissent‌ ‌par‌ ‌devenir‌ ‌des‌ ‌différences‌ ‌de‌‌                             

nature;‌ ‌autrement‌ ‌dit,‌ ‌à‌ ‌partir‌ ‌de‌ ‌quel‌ ‌moment‌ ‌l’écart‌ ‌devient‌‌tellement‌‌grand‌‌que‌‌le‌‌rapport‌‌de‌‌                               

deux‌‌éléments‌‌de‌‌grandeurs‌‌différentes‌‌ne‌‌les‌‌rendent‌‌pas‌‌étrangers‌‌l’un‌‌à‌‌l’autre.‌‌Ce‌‌qui‌‌interroge‌‌                               

sur‌‌la‌‌notion‌‌même‌‌de‌‌continuité‌ ‌(et‌‌l’éventuelle‌‌rupture‌‌d’une‌‌telle‌‌continuité)‌‌entre‌‌les‌‌éléments‌‌                             

représentés.‌‌ ‌  

Une‌ ‌manière‌ ‌plus‌ ‌évidente‌ ‌de‌ ‌poser‌ ‌la‌ ‌question‌ ‌est‌ ‌de‌ ‌l’appliquer‌ ‌au‌ ‌cas‌‌d’une‌‌échelle‌‌de‌‌cadre‌‌:‌‌                                   

ainsi,‌‌si‌‌l’on‌‌trouvera‌‌sans‌‌problème‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌continuité‌‌entre‌‌un‌‌plan‌‌d’ensemble‌‌et‌‌un‌‌plan‌‌moyen,‌‌                                   

qu’en‌‌sera-t-il‌‌si‌‌l’on‌‌filme‌‌la‌‌terre‌‌tout‌‌entière,‌‌puis‌‌un‌‌oeil‌‌en‌‌très‌‌gros‌‌plan‌‌?‌‌Personne‌‌ne‌‌pourra‌‌                                       

affirmer‌‌que‌‌ces‌‌plans‌‌ne‌‌sont‌‌pas‌‌liés‌‌deux‌‌à‌‌deux‌‌par‌‌un‌‌pur‌‌rapport‌‌d’échelle;‌‌et‌‌dans‌‌les‌‌deux‌‌cas,‌‌                                         

on‌ ‌s’est‌ ‌rapproché.‌‌Et‌‌pourtant,‌‌dans‌‌le‌‌second‌‌cas,‌‌la‌‌saute‌‌de‌‌valeurs‌‌intermédiaires‌‌d’échelles‌‌de‌‌                               

plans‌ ‌aura‌ ‌pour‌ ‌conséquence‌ ‌de‌ ‌disjoindre‌ ‌les‌ ‌deux‌ ‌images‌ ‌plutôt‌ ‌que‌ ‌de‌ ‌les‌ ‌lier.‌‌Mais‌‌c’est‌‌déjà‌‌                                 

avancer‌ ‌bien‌ ‌vite,‌ ‌et‌ ‌il‌‌convient,‌‌à‌‌partir‌‌de‌‌ces‌‌traductions‌‌et‌‌définitions‌‌du‌‌terme‌‌d’échelle,‌‌de‌‌se‌‌                                   

concentrer‌‌sur‌‌les‌‌deux‌‌dernières‌‌traductions,‌‌qui‌‌sont‌‌celles‌‌qui‌‌nous‌‌intéressent.‌‌On‌‌dira‌‌ainsi‌‌que‌                               

l’échelle‌ ‌peut‌ ‌s’entendre‌ ‌tantôt‌ ‌comme‌ ‌un‌ ‌‌rapport‌ ‌de‌ ‌grandeur‌ ‌(c’est‌ ‌l’échelle-grandissement)‌ ‌ou‌‌                       

bien‌ ‌comme‌ ‌un‌ ‌‌moyen‌ ‌de‌ ‌hiérarchiser‌‌ ‌(c’est‌ ‌l’échelle-classification).‌‌ ‌  

S’il‌‌y‌‌a‌‌trois‌‌termes‌‌en‌‌allemand,‌‌on‌‌retrouve‌‌la‌‌distinction‌‌entre‌‌l’échelle-objet‌‌et‌‌l’échelle-notion‌‌en‌‌                               

anglais,‌‌avec‌‌les‌‌deux‌‌termes‌‌de‌‌‌ladder‌ ‌et‌‌de‌‌‌scale‌.‌‌C’est‌‌bien‌‌le‌‌second‌‌sens‌‌qui‌‌nous‌‌intéresse‌‌ici,‌‌et‌‌                                       

nous‌‌allons‌‌dans‌‌un‌‌premier‌‌temps‌‌nous‌‌attacher‌‌plus‌‌particulièrement‌‌à‌‌son‌‌usage‌‌ordinaire‌‌dans‌‌                             

la‌ ‌notion‌ ‌d’‌ ‌“échelle‌ ‌des‌ ‌plans”.‌‌ ‌  

Quoi‌‌qu’il‌‌en‌‌soit,‌‌on‌‌constate‌‌que‌‌parler‌‌des‌‌“échelles‌‌au‌‌cinéma”‌‌nécessite‌‌de‌‌démêler‌‌ce‌‌que‌‌l’on‌‌                                   

entend‌‌précisément‌‌par‌‌“échelle”,‌‌c’est-à-dire‌‌dans‌‌quel‌‌sens‌‌général‌‌ce‌‌terme‌‌est‌‌pris‌‌et‌‌comment‌‌le‌‌                               

fait‌ ‌de‌ ‌l’accoler‌ ‌à‌ ‌d’autres‌ ‌notions‌ ‌spécifiquement‌ ‌cinématographiques‌ ‌(comme‌ ‌le‌ ‌plan,‌ ‌le‌ ‌ratio,‌‌                         

l’écran‌ ‌etc.)‌ ‌fait‌ ‌glisser‌ ‌son‌ ‌sens.‌‌ ‌  

L’‌Homme‌ ‌de‌ ‌Vitruve‌ ‌est‌ ‌un‌ ‌dessin‌ ‌annoté,‌‌réalisé‌‌vers‌‌1500.‌‌Son‌‌titre‌‌exact‌‌est‌‌‌Les‌‌proportions‌‌de‌‌                                 

l’homme‌‌selon‌‌le‌‌schéma‌‌vitruvien‌,‌‌et‌‌l’original‌‌se‌‌trouve‌‌aujourd’hui‌‌à‌‌la‌‌Galleria‌‌dell’Accademia,‌‌à‌‌                             
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Venise.‌ ‌Dans‌ ‌‌Symboles‌ ‌et‌ ‌Allégories‌,‌ ‌l’historienne‌ ‌de‌ ‌l’art‌ ‌Matilde‌ ‌Battistini‌ ‌analyse‌ ‌ce‌ ‌dessin‌ ‌à‌‌                           

l’entrée‌‌“Microcosme”,‌‌où‌‌elle‌‌écrit‌ ‌que‌‌“‌l’image‌‌du‌‌microcosme‌‌provient‌‌des‌‌doctrines‌‌mystiques‌‌et‌‌                           

ésotériques‌‌sur‌‌la‌‌correspondance‌‌entre‌‌le‌‌corps‌‌humain‌‌et‌‌l’univers‌”,‌‌en‌‌précisant‌‌du‌‌microcosme‌‌(du‌‌                             

grec‌ ‌‌mikros‌,‌ ‌“petit”,‌ ‌et‌ ‌‌kosmos‌,‌ ‌“l’univers”)‌ ‌qu’il‌ ‌“‌symbolise‌ ‌la‌ ‌correspondance‌ ‌entre‌ ‌les‌ ‌différents‌‌                         

degrés‌ ‌du‌ ‌cosmos‌”.‌ ‌Conception‌ ‌déjà‌ ‌présente‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌médecine‌ ‌de‌‌l’Antiquité,‌‌l’historienne‌‌relève‌‌                         

qu’on‌‌retrouve‌‌cette‌‌conception‌‌dans‌‌la‌‌Bible,‌‌qui‌‌dit‌‌que‌‌l’homme‌‌est‌‌la‌‌“mesure”‌‌de‌‌la‌‌création.‌‌                                 

“Ce‌ ‌symbole‌ ‌a‌ ‌une‌ ‌fonction‌ ‌cognitive‌‌très‌‌importante,‌‌ajoute-t-elle,‌‌puisque‌‌l’analyse‌‌du‌‌corps‌‌et‌‌                           

l’étude‌ ‌de‌ ‌l’âme‌ ‌permettent‌ ‌de‌ ‌comprendre‌ ‌tout‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌existe‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌nature,‌ ‌jusqu’à‌ ‌Dieu.”‌27‌ ‌ 

Ce‌‌qu’il‌‌est‌‌intéressant‌‌de‌‌relever,‌‌c’est‌‌combien‌‌ce‌‌modèle‌‌-qui‌‌précise‌‌les‌‌rapports‌‌d’échelle‌‌entre‌‌                               

les‌‌différentes‌‌parties‌‌du‌‌corps-‌‌sert‌‌à‌‌autre‌‌chose‌‌qu’à‌‌la‌‌simple‌‌compréhension‌‌du‌‌corps‌‌humain.‌‌Il‌‌                                 

est,‌‌par‌‌extension,‌‌une‌‌manière‌‌de‌‌mesurer‌‌le‌‌monde‌‌dans‌‌lequel‌‌évolue‌‌l’être‌‌humain.‌‌Ainsi,‌‌dans‌‌                               

l’analyse‌ ‌qu’il‌ ‌fait‌‌du‌‌‌Codex‌‌Huygens‌,‌‌manuscrit‌‌de‌‌la‌‌fin‌‌des‌‌années‌‌1560‌‌qui‌‌poursuit‌‌un‌‌certain‌‌                                 

nombre‌ ‌des‌ ‌travaux‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌Renaissance‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌Léonard‌ ‌de‌ ‌Vinci,‌ ‌Erwin‌ ‌Panofsky‌ ‌écrit‌ ‌:‌‌ ‌  

“Mais‌ ‌Vitruve‌ ‌-et‌ ‌Léonard-‌ ‌ne‌ ‌mettent‌ ‌l’accent‌ ‌sur‌ ‌ce‌ ‌fait‌‌que‌‌parce‌‌qu’il‌‌tend‌‌à‌‌montrer‌‌                               

l’harmonie‌ ‌entre‌ ‌la‌ ‌structure‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌humain‌ ‌et‌ ‌les‌ ‌formes‌ ‌géométriques‌ ‌“les‌ ‌plus‌‌                         

parfaites",‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌implique‌ ‌aussi‌ ‌une‌ ‌correspondance‌ ‌entre‌ ‌le‌ ‌corps‌ ‌humain‌ ‌et‌ ‌l’univers.‌‌                         

[...]”‌28‌ ‌ 

Devenue‌ ‌l’image‌ ‌d’Épinal‌ ‌de‌ ‌l’Humanisme‌ ‌et‌ ‌du‌ ‌rationalisme‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌Renaissance,‌ ‌cette‌‌                       

représentation‌ ‌est‌ ‌annotée‌ ‌d’une‌ ‌traduction‌ ‌en‌ ‌toscan‌ ‌du‌ ‌texte‌ ‌de‌ ‌Vitruve‌ ‌qui‌ ‌détaille‌‌toutes‌‌les‌‌                             

proportions‌‌du‌‌corps,‌‌et‌‌sa‌‌représentation‌‌visuelle‌‌consiste‌‌en‌‌un‌‌homme‌‌nu‌‌vu‌‌de‌‌face,‌‌dans‌‌deux‌‌                                 

positions‌ ‌différentes,‌ ‌et‌ ‌dont‌ ‌le‌ ‌corps‌ ‌est‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌fois‌ ‌inscrit‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌cercle‌ ‌(dont‌ ‌le‌ ‌centre‌ ‌est‌ ‌le‌‌                                     

nombril)‌ ‌et‌ ‌un‌ ‌carré‌ ‌(dont‌ ‌le‌ ‌centre‌ ‌sont‌ ‌les‌ ‌organes‌ ‌génitaux).‌ ‌Cette‌ ‌précision‌ ‌dans‌ ‌la‌‌                             

représentation‌‌du‌‌corps‌‌ainsi‌‌que‌‌son‌‌inscription‌‌dans‌‌un‌‌cadre‌‌géométrique‌‌a‌‌son‌‌importance.‌‌En‌‌                             

effet,‌ ‌avant‌ ‌Léonard‌ ‌de‌ ‌Vinci,‌ ‌d’autres‌ ‌représentations‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌humain‌ ‌placé‌ ‌au‌ ‌centre‌ ‌d’une‌‌                           

27 ‌BATTISTINI,‌ ‌Matilde,‌ ‌‌Symboles‌ ‌et‌ ‌Allégories‌ ‌(‌Simbolos‌ ‌y‌ ‌alegorias‌,‌ ‌2002),‌ ‌trad.‌ ‌Dominique‌‌Férault,‌ ‌Paris,‌ ‌Hazan,‌‌                             
2004,‌ ‌p.102.‌ ‌L’auteure‌ ‌précise‌ ‌que‌ ‌la‌ ‌doctrine‌ ‌de‌ ‌“l’homme‌ ‌microcosme”‌ ‌est‌ ‌reprise‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌Renaissance‌ ‌grâce‌ ‌aux‌‌                                 
traductions‌ ‌des‌ ‌textes‌ ‌hermétiques‌ ‌par‌ ‌Marsile‌ ‌Ficin‌‌et‌ ‌la‌ ‌diffusion‌‌des‌ ‌théories‌ ‌des‌ ‌proportions‌ ‌de‌ ‌Vitruve,‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌a‌‌                                     
influencé‌ ‌les‌ ‌théories‌ ‌architecturales‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌Renaissance‌ ‌ainsi‌ ‌que‌ ‌les‌ ‌oeuvres‌ ‌picturales,‌ ‌dont‌ ‌celles‌ ‌de‌ ‌Léonard‌ ‌de‌ ‌Vinci.‌‌ ‌  
28 ‌PANOFSKY,‌ ‌Erwin,‌ ‌‌Le‌ ‌Codex‌ ‌Huygens‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌théorie‌ ‌de‌ ‌l’art‌ ‌de‌ ‌Léonard‌ ‌de‌ ‌Vinci‌,‌ ‌trad.‌ ‌Daniel‌ ‌Arasse,‌ ‌Paris,‌‌                                     
Flammarion,‌ ‌1996,‌ ‌p.‌ ‌80.‌ ‌ 
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image‌ ‌ont‌ ‌été‌ ‌faites.‌‌ ‌  

On‌ ‌peut‌‌ainsi‌‌penser‌‌à‌‌‌L’Homme‌‌dans‌‌le‌‌plan‌‌de‌‌la‌‌                     

création‌ ‌divine‌,‌ ‌miniature‌‌issue‌‌du‌‌‌Liber‌‌divinorum‌‌             

operum‌ ‌de‌ ‌Hildegarde‌ ‌de‌ ‌Bingen,‌ ‌vers‌ ‌1230.‌ ‌Dans‌‌               

cette‌ ‌miniature‌ ‌(‌fig.‌ ‌26‌)‌ ‌extraite‌ ‌du‌ ‌manuscrit,‌ ‌les‌‌               

éléments‌ ‌qui‌ ‌structurent‌ ‌la‌ ‌représentation‌ ‌sont‌‌           

d’ordre‌‌purement‌‌biblique‌‌:‌‌ainsi,‌‌on‌‌voit‌‌au‌‌sommet‌‌                 

le‌ ‌visage‌ ‌de‌ ‌Dieu‌ ‌le‌ ‌père,‌ ‌principe‌ ‌créateur‌ ‌du‌‌                 

cosmos,‌‌et‌‌juste‌‌en‌‌dessous,‌‌entourant‌‌l’homme‌‌d’un‌‌               

cercle‌ ‌rouge,‌ ‌la‌‌figure‌‌du‌‌Fils‌‌(Adam),‌‌qui‌‌embrasse‌‌                 

l’univers.‌ ‌À‌ ‌l’intérieur‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌cercle,‌ ‌des‌ ‌têtes‌‌               

d’animaux‌‌représentent‌‌les‌‌vertus‌‌que‌‌le‌‌souffle‌‌divin‌‌               

fait‌ ‌pénétrer‌ ‌dans‌ ‌l’esprit‌ ‌humain‌29‌.‌‌ ‌  

Fig.‌ ‌26‌  ‌:‌ ‌L’Homme‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌plan‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌création‌ ‌divine‌ ‌ 

La‌ ‌grande‌ ‌différence‌ ‌avec‌ ‌l’‌Homme‌ ‌de‌ ‌Vitruve‌,‌ ‌c’est‌ ‌que‌ ‌ce‌ ‌dernier,‌ ‌éliminant‌ ‌les‌ ‌références‌‌                           

bibliques,‌ ‌représente‌ ‌le‌ ‌corps‌ ‌humain‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌strict‌ ‌respect‌ ‌de‌ ‌ses‌‌proportions‌‌géométriques,‌‌en‌‌                           

proposant‌‌une‌‌représentation‌‌plus‌‌réaliste‌‌-on‌‌pourrait‌‌même‌‌dire‌‌“photoréaliste”.‌‌Ce‌‌réalisme‌‌est‌‌                         

d’ailleurs‌ ‌souligné‌ ‌dans‌ ‌l’introduction‌ ‌écrite‌ ‌par‌ ‌Daniel‌ ‌Arasse‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌livre‌ ‌de‌ ‌Panofsky‌30‌‌ ‌:‌‌ ‌  

“Le‌ ‌matériau‌ ‌graphique‌ ‌du‌ ‌Deuxième‌ ‌Livre‌ ‌exploite‌ ‌systématiquement‌ ‌l’implication‌‌                 

cinétique‌ ‌du‌ ‌célèbre‌ ‌“homme‌ ‌vitruvien”‌ ‌de‌ ‌Léonard.‌ ‌Ces‌ ‌dessins‌ ‌ont‌ ‌une‌ ‌allure‌‌                       

“chronophotographique”‌ ‌étrangement‌ ‌moderne.”‌ ‌ 

C’est‌ ‌dans‌ ‌cette‌ ‌mesure‌ ‌qu’il‌ ‌y‌‌aurait‌‌un‌‌parallèle‌‌à‌‌faire‌‌entre‌‌les‌‌échelles‌‌de‌‌plan‌‌au‌‌cinéma‌‌et‌‌la‌‌                                       

représentation‌‌par‌‌Léonard‌‌de‌‌Vinci‌‌du‌‌corps‌‌humain‌‌:‌‌dans‌‌les‌‌deux‌‌cas,‌‌tout‌‌part‌‌bien‌‌du‌‌corps‌‌                                   

humain.‌‌Dans‌‌les‌‌deux‌‌cas,‌‌c’est‌‌le‌‌corps‌‌humain‌‌qui‌‌est‌‌le‌‌principe‌‌premier‌‌de‌‌hiérarchisation,‌‌de‌‌                                 

compréhension‌‌et‌‌de‌‌mesure‌‌du‌‌monde.‌‌Là‌‌où‌‌Hildegarde‌‌de‌‌Bingen,‌‌nonne‌‌bénédictine‌‌du‌‌XII‌e‌ ‌                             

siècle,‌ ‌part‌ ‌des‌ ‌interprétations‌ ‌théologiques‌ ‌du‌ ‌monde‌ ‌pour‌ ‌représenter‌ ‌la‌ ‌place‌ ‌de‌ ‌l’homme,‌‌                         

29 ‌Selon‌ ‌Matilde‌ ‌Battistini,‌ ‌‌Symboles‌ ‌et‌ ‌Allégories‌,‌ ‌op.‌ ‌cit.,‌ ‌p.102.‌‌ ‌  
30 ‌Selon‌ ‌Daniel‌ ‌Arasse,‌ ‌‌Le‌ ‌Codex‌ ‌Huygens‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌théorie‌ ‌de‌ ‌l’art‌ ‌de‌ ‌Léonard‌ ‌de‌ ‌Vinci‌,‌ ‌op.‌ ‌cit.,‌ ‌p.‌ ‌6.‌ ‌ 
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Léonard‌ ‌de‌ ‌Vinci‌ ‌semble‌ ‌éliminer‌ ‌toutes‌ ‌ces‌ ‌interprétations‌ ‌pour‌ ‌penser,‌ ‌indépendamment‌ ‌de‌‌                       

toute‌ ‌théologie,‌ ‌la‌ ‌place‌ ‌de‌ ‌l’homme‌ ‌(‌fig.‌ ‌27‌).‌ ‌Or,‌ ‌ce‌ ‌faisant,‌ ‌il‌ ‌établit‌ ‌un‌ ‌lien‌ ‌entre‌ ‌les‌ ‌rapports‌‌                                   

d’échelle‌‌du‌‌corps‌‌humain‌‌et‌‌la‌‌place‌‌de‌‌l’être‌‌humain‌‌dans‌‌l’univers,‌‌le‌‌mettant‌‌au‌‌centre‌‌de‌‌tout.‌‌                                   

Sans‌‌entrer‌‌dans‌‌les‌‌débats‌‌anthropologiques‌‌qui‌‌entourent‌‌la‌‌notion‌‌d’‌humanisme‌‌et‌‌sa‌‌postérité,‌‌                           

il‌ ‌convient‌ ‌de‌ ‌faire‌ ‌le‌ ‌constat‌ ‌que,‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌classification‌ ‌des‌ ‌échelles‌ ‌de‌ ‌plan‌ ‌au‌ ‌cinéma,‌ ‌c’est‌‌                                 

également‌ ‌le‌ ‌corps‌ ‌humain‌ ‌qui‌ ‌sert‌ ‌de‌ ‌point‌ ‌de‌ ‌repère.‌ ‌ 

Fig.‌ ‌27‌ ‌:‌ ‌L’Homme‌ ‌de‌ ‌Vitruve‌ ‌ 

Pour‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌des‌ ‌échelles‌ ‌de‌ ‌plan,‌ ‌Marie-France‌ ‌Briselance‌ ‌et‌ ‌Jean-Claude‌ ‌Morin,‌ ‌dans‌ ‌leur‌‌                             

Grammaire‌ ‌du‌ ‌cinéma‌31‌,‌ ‌les‌ ‌définissent‌ ‌ainsi‌ ‌(la‌ ‌liste‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌épurée‌ ‌de‌ ‌certaines‌ ‌valeurs‌‌                           

intermédiaires)‌ ‌:‌‌ ‌  

- le‌ ‌plan‌ ‌général,‌ ‌qui‌ ‌situe‌ ‌l’action‌ ‌dans‌ ‌son‌ ‌contexte‌ ‌géographique‌ ‌ou‌ ‌topologique‌ ‌ 

- le‌ ‌plan‌ ‌d’ensemble,‌ ‌ou‌ ‌plan‌ ‌d’exposition,‌ ‌qui‌ ‌donne‌ ‌à‌ ‌voir‌ ‌toute‌ ‌l’action‌ ‌ 

- le‌ ‌plan‌ ‌moyen‌ ‌ou‌ ‌plan‌ ‌pied,‌ ‌qui‌ ‌cadre‌ ‌un‌ ‌ou‌ ‌plusieurs‌ ‌personnages‌ ‌en‌ ‌entier‌ ‌ 

- le‌ ‌plan‌ ‌italien,‌ ‌qui‌ ‌montre‌ ‌un‌ ‌personnage‌ ‌jusqu’aux‌ ‌mollets‌ ‌ 

31 ‌BRISELANCE,‌ ‌Marie-France,‌ ‌MORIN,‌ ‌Jean-Claude,‌ ‌‌Grammaire‌ ‌du‌ ‌cinéma‌,‌ ‌Paris,‌ ‌Nouveau‌ ‌Monde,‌ ‌2010.,‌ ‌p.‌‌                         
344.‌ ‌ 
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- le‌ ‌plan‌ ‌américain,‌ ‌qui‌ ‌montre‌ ‌un‌ ‌personnage‌ ‌jusqu’à‌ ‌mi-cuisses‌ ‌ 

- le‌ ‌plan‌ ‌taille,‌ ‌qui‌ ‌cadre‌ ‌les‌ ‌personnages‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌ceinture‌‌ ‌  

- le‌ ‌plan‌ ‌rapproché,‌ ‌ou‌ ‌plan‌ ‌poitrine,‌ ‌qui‌ ‌montre‌ ‌un‌ ‌personnage‌ ‌à‌ ‌partir‌ ‌de‌ ‌sa‌ ‌poitrine‌ ‌ 

- le‌ ‌gros‌ ‌plan‌ ‌ 

- le‌ ‌très‌ ‌gros‌ ‌plan,‌ ‌qui‌ ‌montre‌ ‌un‌‌             

détail‌ ‌du‌ ‌visage‌ ‌(les‌ ‌yeux,‌ ‌la‌‌           

bouche)‌ ‌ou‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌(les‌ ‌mains)‌ ‌ 

Si‌ ‌chaque‌ ‌praticien‌ ‌et‌ ‌analyste‌‌du‌‌cinéma‌‌             

utilise‌ ‌des‌ ‌termes‌ ‌proches‌ ‌sans‌ ‌qu’il‌ ‌y‌ ‌ait‌‌               

de‌ ‌typologie‌ ‌absolument‌ ‌universelle‌ ‌de‌‌         

l’échelle‌ ‌des‌ ‌plans,‌ ‌on‌ ‌remarque‌ ‌qu’on‌‌           

retrouve‌ ‌à‌ ‌peu‌ ‌près‌ ‌les‌ ‌mêmes‌ ‌valeurs‌ ‌de‌‌               

cadre‌‌-et‌‌la‌‌même‌‌manière‌‌de‌‌les‌‌définir‌‌en‌‌                 

grande‌ ‌partie‌ ‌à‌ ‌partir‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌humain-‌‌             

dans‌ ‌d’autres‌ ‌manuels.‌ ‌Ainsi,‌ ‌dans‌‌         

Grammar‌ ‌of‌ ‌the‌ ‌Shot‌ ‌de‌ ‌Christopher‌ ‌J.‌‌             

Bowen,‌ ‌on‌ ‌peut‌ ‌voir‌ ‌la‌ ‌figure‌ ‌reproduite‌‌             

ci-contre‌ ‌(‌fig.‌ ‌28‌),‌ ‌accompagnée‌‌       

d’indications‌ ‌précisant‌ ‌l’échelle‌ ‌des‌ ‌plans‌‌         

et‌ ‌les‌ ‌différentes‌ ‌valeurs‌ ‌des‌ ‌cadres‌‌           

correspondantes.‌‌ ‌  

                                                                                                        ‌   ‌Fig.‌ ‌28‌ ‌:‌ ‌exemples‌ ‌de‌ ‌neufs‌ ‌valeurs‌ ‌de‌ ‌plans‌‌ ‌  

Il‌ ‌précise‌ ‌:‌‌ ‌  

“typically,‌‌a‌‌shot‌‌is‌‌gauged‌‌by‌‌the‌‌power‌‌of‌‌magnification‌‌of‌‌its‌‌subject‌‌-‌‌meaning‌‌how‌‌small‌‌                                 

or‌‌how‌‌big‌‌the‌‌subject‌‌looks‌‌on‌‌screen.‌‌[...]‌‌Although‌‌you‌‌may‌‌photograph‌‌or‌‌illustrate‌‌any‌‌                               

subject‌‌matter‌‌in‌‌the‌‌world‌‌from‌‌any‌‌vantage‌‌point‌‌for‌‌your‌‌movie,‌‌for‌‌clarity‌‌of‌‌discussion‌‌                               

here‌‌we‌‌will‌‌first‌‌explore‌‌the‌‌shots‌‌through‌‌the‌‌simple‌‌framing‌‌of‌‌a‌‌standing‌‌human‌‌subject‌‌                               
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(static,‌ ‌locked-off‌ ‌shots)”‌32‌.‌‌ ‌  

Puis,‌ ‌de‌ ‌détailler‌ ‌les‌ ‌plans,‌ ‌en‌ ‌associant‌ ‌chaque‌ ‌valeur‌ ‌de‌ ‌plan‌ ‌à‌ ‌une‌ ‌partie‌ ‌du‌ ‌corps.‌ ‌Ainsi‌ ‌le‌‌                                   

medium‌ ‌shot‌‌ ‌ou‌ ‌‌knee‌ ‌shot‌,‌ ‌le‌ ‌‌médium‌ ‌close-up‌‌ ‌ou‌ ‌‌bust‌ ‌shot‌,‌ ‌etc.‌‌ ‌  

Ce‌ ‌qui‌ ‌est‌‌intéressant‌‌dans‌‌ce‌‌dernier‌‌exemple,‌‌c’est‌‌que‌‌Christopher‌‌Bowen‌‌précise‌‌que,‌‌dans‌‌un‌‌                               

souci‌‌de‌‌clarté,‌‌il‌‌considérera‌‌un‌‌être‌‌humain‌‌vu‌‌de‌‌face,‌‌debout‌‌et‌‌totalement‌‌fixe.‌‌Cette‌‌position‌‌                                 

-dont‌‌on‌‌comprend‌‌qu’elle‌‌permet‌‌de‌‌comprendre‌‌au‌‌mieux‌‌les‌‌échelles‌‌de‌‌plans-‌‌est‌‌la‌‌même‌‌que‌‌                                 

celle‌ ‌choisie,‌ ‌plus‌ ‌de‌ ‌500‌ ‌ans‌ ‌plus‌ ‌tôt,‌ ‌par‌ ‌Léonard‌ ‌de‌ ‌Vinci‌ ‌pour‌ ‌représenter‌ ‌son‌ ‌‌Homme‌ ‌de‌‌                                 

Vitruve‌.‌ ‌D’ailleurs‌ ‌on‌ ‌pourrait‌ ‌aller‌ ‌plus‌ ‌loin‌ ‌en‌ ‌soulignant‌ ‌que‌ ‌les‌ ‌deux‌ ‌formes‌ ‌qui‌ ‌encadrent‌‌                             

l’homme‌‌dessiné‌‌par‌‌le‌‌peintre‌‌florentin‌‌sont‌‌respectivement‌‌un‌‌cercle‌‌et‌‌un‌‌carré,‌‌et‌‌que‌‌ces‌‌formes‌‌                                 

ne‌‌sont‌‌pas‌‌sans‌‌rappeler‌‌d’une‌‌part‌‌l’optique‌‌de‌‌la‌‌caméra‌‌et‌‌d’autre‌‌part‌‌l’écran‌‌de‌‌cinéma.‌‌Il‌‌va‌‌de‌‌                                       

soi‌ ‌que‌ ‌cette‌ ‌analyse‌ ‌est‌ ‌anachronique‌ ‌et‌ ‌purement‌ ‌rétrospective,‌ ‌mais‌ ‌elle‌ ‌permet‌ ‌de‌ ‌voir‌ ‌autre‌‌                             

chose‌‌d’intéressant‌‌:‌‌si‌‌l’on‌‌parle‌‌de‌‌l’‌Homme‌‌de‌‌Vitruve‌,‌‌force‌‌est‌‌de‌‌constater‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌deux‌‌corps‌‌                                     

superposés‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌dessin‌ ‌de‌ ‌Léonard‌ ‌de‌ ‌Vinci.‌ ‌C’est‌ ‌en‌ ‌cela,‌ ‌sans‌ ‌doute,‌ ‌qu’on‌ ‌peut‌‌poursuivre‌‌                               

l’analogie‌‌:‌‌il‌‌s’agit‌‌non‌‌seulement‌‌de‌‌partir‌‌du‌‌corps‌‌(et‌‌du‌‌corps‌‌uniquement,‌‌libéré‌‌de‌‌ses‌‌liens‌‌à‌‌                                     

l’iconographie‌‌catholique),‌‌mais‌‌également‌‌de‌‌penser‌‌les‌‌mouvements‌‌possibles‌‌du‌‌corps.‌‌En‌‌effet,‌                         

ce‌ ‌que‌ ‌l’on‌ ‌voit,‌ ‌c’est‌ ‌le‌ ‌même‌ ‌corps‌ ‌ayant‌ ‌occupé,‌ ‌à‌ ‌deux‌ ‌moments‌ ‌distincts,‌ ‌deux‌ ‌positions‌‌                               

différentes:‌ ‌en‌ ‌poussant‌ ‌l’anachronisme,‌ ‌on‌ ‌pourrait‌ ‌dire‌ ‌que‌ ‌ce‌ ‌sont‌ ‌deux‌ ‌photogrammes‌‌                       

superposés‌ ‌d’un‌ ‌même‌ ‌corps.‌ ‌On‌ ‌notera‌ ‌d’ailleurs‌ ‌que‌ ‌ce‌ ‌parallèle‌ ‌est‌ ‌également‌ ‌soulevé‌ ‌par‌‌                           

Panofsky‌ ‌:‌‌ ‌  

“[...]‌‌On‌‌peut‌‌aussi‌‌le‌‌[le‌‌dessin‌‌de‌‌Léonard‌‌de‌‌Vinci]‌‌considérer‌‌comme‌‌un‌‌précurseur‌‌de‌‌                               

ces‌ ‌représentations‌ ‌“cinématographiques”‌ ‌des‌ ‌mouvements‌‌humains‌‌qui‌‌sont‌‌rassemblées‌‌                 

dans‌‌le‌‌Deuxième‌‌Livre.‌‌L’idée‌‌de‌‌Léonard‌‌d'unifier‌‌les‌‌deux‌‌positions‌‌décrites‌‌par‌‌Vitruve‌‌                           

en‌ ‌une‌ ‌seule‌ ‌figure,‌ ‌qui‌ ‌semble‌ ‌donc‌ ‌avoir‌ ‌quatre‌ ‌bras‌ ‌et‌ ‌quatre‌ ‌jambes,‌ ‌contient‌‌                           

incontestablement‌‌un‌‌élément‌‌“cinématographique”.‌‌Elle‌‌suggère‌‌inévitablement‌‌l’idée‌‌que‌‌                 

32 ‌BOWEN‌‌Christopher‌ ‌J.,‌ ‌Grammar‌‌of‌ ‌the‌‌Shot,‌‌Waltham,‌‌Focal‌‌Press,‌‌2013,‌‌réed.‌‌Routledge,‌‌New‌‌York‌‌,‌‌2018,‌‌p.9.‌‌                                     
Je‌ ‌propose‌ ‌la‌ ‌traduction‌‌suivante‌ ‌:‌ ‌“en‌‌règle‌ ‌générale,‌ ‌un‌‌plan‌‌est‌ ‌désigné‌‌par‌‌le‌‌pouvoir‌‌d’agrandissement‌‌de‌‌son‌‌sujet‌‌                                       
-c’est‌ ‌à‌ ‌dire‌ ‌à‌ ‌quel‌ ‌point‌ ‌le‌ ‌sujet‌ ‌semble‌ ‌petit‌ ‌ou‌‌grand‌‌à‌ ‌l’écran.‌ ‌[...]‌ ‌Bien‌‌que‌‌vous‌‌puissiez‌‌photographier‌‌ou‌‌illustrer‌‌                                           
n’importe‌ ‌quel‌ ‌sujet‌ ‌au‌ ‌monde‌ ‌de‌ ‌n’importe‌ ‌quel‌ ‌point‌ ‌de‌ ‌vue‌ ‌pour‌ ‌votre‌ ‌film,‌ ‌pour‌ ‌une‌ ‌plus‌ ‌grande‌‌clarté‌ ‌de‌ ‌la‌‌                                         
discussion,‌ ‌nous‌‌allons‌ ‌d’abord‌‌explorer‌ ‌les‌ ‌plans‌ ‌à‌ ‌travers‌ ‌le‌ ‌simple‌ ‌cadrage‌‌d’un‌‌sujet‌ ‌humain‌‌debout‌‌(statique,‌‌plan‌‌                                   
fixe).”‌ ‌ 
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la‌ ‌figure‌ ‌glisse‌ ‌ou‌ ‌qu’elle‌ ‌a‌ ‌glissé‌ ‌d’une‌ ‌position‌ ‌à‌ ‌une‌ ‌autre.”‌33‌ ‌ 

L’autre‌‌aspect‌‌qui‌‌rapproche‌‌le‌‌dessin‌‌de‌‌l’‌Homme‌‌de‌‌Vitruve‌ ‌des‌‌échelles‌‌de‌‌plan‌‌au‌‌cinéma,‌‌c’est‌‌                                 

que‌‌dans‌‌les‌‌deux‌‌cas,‌‌le‌‌haut‌‌du‌‌cadre‌‌est‌‌sensiblement‌‌le‌‌même‌‌:‌‌dans‌‌les‌‌illustrations‌‌des‌‌échelles‌‌                                     

de‌ ‌plan‌ ‌illustrées‌ ‌par‌ ‌les‌ ‌photos‌ ‌dans‌ ‌‌Grammar‌ ‌of‌ ‌the‌ ‌shot‌,‌ ‌on‌ ‌voit‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌le‌ ‌bas‌ ‌du‌‌cadre‌‌qui‌‌                                       

détermine‌‌la‌‌dénomination‌‌du‌‌plan.‌‌En‌‌revanche,‌‌le‌‌haut‌‌du‌‌cadre‌‌est,‌‌jusqu'aux‌‌plans‌‌rapprochés,‌‌                             

déterminé‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌visage‌ ‌du‌ ‌modèle;‌ ‌en‌ ‌laissant‌ ‌au-dessus‌‌un‌‌petit‌‌peu‌‌d’air.‌‌De‌‌la‌‌même‌‌manière,‌‌                                 

dans‌‌le‌‌dessin‌‌de‌‌Léonard‌‌de‌‌Vinci,‌‌le‌‌cercle‌‌dans‌‌lequel‌‌s’inscrit‌‌le‌‌corps‌‌humain‌‌laisse‌‌au-dessus‌‌de‌‌                                   

son‌ ‌visage‌ ‌de‌ ‌l’air,‌ ‌tandis‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌carré‌ ‌arrive‌‌tout‌‌juste‌‌au‌‌sommet‌‌de‌‌son‌‌crâne.‌‌Ainsi,‌‌si‌‌le‌‌visage‌‌                                       

n’est‌ ‌pas‌ ‌placé‌ ‌au‌ ‌centre,‌ ‌il‌ ‌demeure‌ ‌toujours‌ ‌“à‌ ‌l’intérieur‌ ‌du‌ ‌cadre”.‌‌ ‌  

Ce‌‌que‌‌ce‌‌parallèle‌‌permet‌‌de‌‌mettre‌‌en‌‌lumière,‌‌c’est‌‌qu’il‌‌s’agit‌‌dans‌‌les‌‌deux‌‌cas‌‌de‌‌mesurer‌‌ce‌‌qui‌‌                                       

entoure‌‌le‌‌corps‌‌humain‌‌à‌‌partir‌‌de‌‌celui-ci.‌‌Autrement‌‌dit,‌‌une‌‌fois‌‌le‌‌corps‌‌humain‌‌mis‌‌au‌‌centre‌‌                                   

et‌‌instauré‌‌comme‌‌principe‌‌premier‌‌de‌‌calcul‌‌des‌‌proportions‌‌du‌‌monde‌‌qui‌‌l’entoure‌‌(dans‌‌le‌‌cas‌‌                               

de‌‌l’‌Homme‌‌de‌‌Vitruve‌)‌‌ou‌‌de‌‌l’image‌‌qu’il‌‌habite‌‌(dans‌‌le‌‌cas‌‌du‌‌corps‌‌filmé‌‌au‌‌cinéma),‌‌alors‌‌c’est‌‌                                     

ce‌ ‌corps‌ ‌qui‌ ‌devient‌ ‌le‌ ‌garant‌ ‌d’une‌ ‌idée‌ ‌essentielle‌ ‌:‌‌celle‌‌d’une‌‌représentation‌‌(tant‌‌symbolique‌‌                             

que‌ ‌purement‌‌visuelle)‌‌“à‌‌échelle‌‌humaine”.‌‌Ainsi,‌‌en‌‌rationalisant‌‌la‌‌mesure‌‌du‌‌corps‌‌humain‌‌et‌‌                             

en‌‌le‌‌plaçant‌‌au‌‌centre‌‌à‌‌la‌‌fois‌‌d’un‌‌cercle‌‌et‌‌d’un‌‌carré,‌‌ce‌‌que‌‌semble‌‌affirmer‌‌Léonard‌‌de‌‌Vinci,‌‌                                       

c’est‌‌l’idée‌‌que‌‌l’univers‌‌n’est‌‌pas‌‌un‌‌lieu‌‌imparfait‌‌dans‌‌lequel‌‌l’humain‌‌est‌‌perdu,‌‌mais‌‌qu’il‌‌est‌‌au‌‌                                   

contraire‌‌un‌‌lieu‌‌habitable‌‌et‌‌à‌‌sa‌‌mesure.‌‌On‌‌retrouve‌‌l’idée‌‌que‌‌soulignait‌‌Matilde‌‌Battistini‌‌:‌‌celle‌‌                                 

d’une‌ ‌correspondance‌ ‌mise‌ ‌en‌ ‌avant‌ ‌par‌ ‌ce‌ ‌dessin‌ ‌entre‌ ‌les‌ ‌différents‌ ‌degrés‌ ‌du‌ ‌cosmos,‌‌                           

correspondance‌‌dont‌‌le‌‌corps‌‌humain‌‌serait‌‌le‌‌garant.‌‌Et‌‌c’est‌‌cette‌‌correspondance‌‌qui‌‌importe‌‌:‌‌si‌‌                               

le‌ ‌corps‌ ‌humain‌ ‌est‌ ‌en‌ ‌petit‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌l’univers‌ ‌est‌ ‌en‌ ‌grand‌ ‌(là‌ ‌aussi‌ ‌on‌ ‌retrouve‌ ‌l’étymologie‌ ‌du‌‌                                   

microcosme‌),‌ ‌alors‌ ‌cela‌ ‌signifie‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌monde‌ ‌est‌ ‌à‌ ‌échelle‌ ‌humaine.‌‌ ‌  

Il‌‌me‌‌semble‌‌que‌‌les‌‌échelles‌‌de‌‌plan‌‌fonctionnent‌‌sur‌‌le‌‌même‌‌principe‌‌:‌‌l’idée‌‌de‌‌l’échelle‌‌de‌‌plan,‌‌                                     

telle‌ ‌que‌ ‌soulignée‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌différents‌ ‌ouvrages‌ ‌qui‌ ‌les‌ ‌détaillent,‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌qu’elles‌ ‌doivent‌‌                           

nécessairement‌‌représenter‌‌la‌‌partie‌‌du‌‌corps‌‌mentionnée‌‌comme‌‌référence;‌‌mais‌‌plutôt‌‌que‌‌c’est‌‌à‌‌                           

partir‌‌de‌‌ce‌‌degré‌‌de‌‌proximité‌‌au‌‌corps‌‌que‌‌l’on‌‌pourra‌‌voir‌‌le‌‌reste‌‌du‌‌monde‌‌filmé.‌‌Ainsi,‌‌un‌‌très‌‌                                       

gros‌ ‌plan‌‌ne‌‌représentera‌‌pas‌‌forcément‌‌des‌‌yeux;‌‌on‌‌peut‌‌aussi‌‌voir‌‌des‌‌objets,‌‌des‌‌pans‌‌du‌‌décor‌‌                                   

33 ‌PANOFSKY,‌ ‌Erwin,‌ ‌‌Le‌ ‌Codex‌ ‌Huygens‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌théorie‌ ‌de‌ ‌l’art‌ ‌de‌ ‌Léonard‌ ‌de‌ ‌Vinci‌,‌ ‌op.cit.,‌ ‌p.‌ ‌80.‌‌ ‌  
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filmés‌ ‌en‌ ‌très‌ ‌gros‌ ‌plan.‌ ‌Néanmoins,‌ ‌c’est‌‌en‌‌passant‌‌d’abord‌‌par‌‌l’idée‌‌d’une‌‌certaine‌‌manière‌‌de‌‌                               

filmer‌ ‌le‌ ‌corps‌ ‌et‌ ‌en‌ ‌l’appliquant‌ ‌à‌ ‌d’autres‌ ‌éléments‌ ‌que‌ ‌l’on‌ ‌constitue‌ ‌comme‌ ‌outil‌ ‌de‌ ‌la‌‌                               

représentation‌ ‌cinématographique‌ ‌l’échelle‌‌du‌‌très‌‌gros‌‌plan.‌‌D’une‌‌certaine‌‌manière,‌‌je‌‌crois‌‌que‌‌                         

ce‌‌passage‌‌par‌‌le‌‌corps‌‌humain‌‌comme‌‌élément‌‌de‌‌référence‌‌dans‌‌l’établissement‌‌d’une‌‌échelle‌‌des‌‌                             

plans‌ ‌signifie,‌ ‌justement,‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌monde‌ ‌filmé‌ ‌est‌ ‌avant‌‌tout‌‌un‌‌monde‌‌habité.‌‌Et‌‌s’il‌‌n’y‌‌a‌‌pas‌‌de‌‌                                     

règle‌ ‌quant‌ ‌au‌ ‌discours‌ ‌qu’il‌ ‌est‌ ‌possible‌ ‌de‌ ‌produire‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌manière‌ ‌qu’ont‌ ‌les‌ ‌corps‌ ‌et‌ ‌les‌‌                                 

personnages‌ ‌d’habiter‌ ‌le‌ ‌décor‌ ‌d’un‌ ‌film,‌ ‌il‌ ‌n’en‌ ‌reste‌ ‌pas‌ ‌moins‌ ‌que‌ ‌les‌ ‌échelles‌ ‌de‌ ‌plan‌ ‌disent‌‌                                 

quelque‌‌chose‌‌du‌‌monde‌‌représenté‌‌à‌‌l’écran.‌‌Ainsi,‌‌des‌‌échelles‌‌de‌‌plan‌‌“moyennes”‌34‌ ‌-on‌‌pourrait‌‌                             

situer‌‌cette‌‌“moyenne”‌‌entre‌‌le‌‌plan‌‌d’ensemble‌‌et‌‌le‌‌plan‌‌rapproché-‌‌donnent‌‌à‌‌voir‌‌des‌‌images‌‌“à‌‌                                 

échelle‌ ‌humaine”,‌ ‌c’est-à-dire‌ ‌littéralement‌ ‌dans‌ ‌lesquelles‌ ‌les‌ ‌proportions‌ ‌du‌ ‌corps‌‌humain‌‌sont‌‌                       

pertinentes‌ ‌pour‌ ‌comprendre‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌l’on‌ ‌voit,‌ ‌le‌ ‌monde‌ ‌qui‌ ‌entoure‌ ‌les‌ ‌personnages.‌‌ ‌  

À‌ ‌l’inverse,‌ ‌lorsqu’on‌ ‌s’éloigne‌ ‌énormément‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌du‌ ‌personnage,‌ ‌ou‌ ‌au‌ ‌contraire‌ ‌qu’on‌‌s’en‌‌                           

rapproche‌ ‌-c’est‌ ‌à‌ ‌dire‌ ‌lorsqu’on‌ ‌va‌ ‌se‌ ‌situer‌ ‌aux‌ ‌extrêmes‌ ‌des‌ ‌échelles‌ ‌de‌ ‌plan-‌‌alors‌‌on‌‌s’éloigne‌‌                                 

également‌ ‌de‌ ‌cette‌ ‌idée‌‌d’un‌‌monde‌‌“habitable”,‌‌“à‌‌échelle‌‌humaine”.‌‌Tantôt‌‌trop‌‌grand‌‌ou‌‌trop‌‌                             

petit‌ ‌pour‌ ‌les‌ ‌personnages,‌ ‌le‌ ‌monde‌ ‌peut‌ ‌devenir‌ ‌angoissant‌ ‌justement‌ ‌parce‌ ‌qu’il‌ ‌est‌ ‌trop‌‌                           

immense‌ ‌ou‌ ‌au‌ ‌contraire‌ ‌disparaître‌ ‌totalement‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌faveur‌ ‌d’un‌ ‌très‌ ‌gros‌ ‌plan,‌ ‌comme‌ ‌si‌ ‌dans‌‌                               

l’intimité‌ ‌de‌ ‌l’extrême‌ ‌proximité‌ ‌le‌ ‌monde‌ ‌extérieur‌ ‌était‌ ‌aboli,‌ ‌comme‌ ‌oublié.‌‌ ‌  

On‌ ‌trouve‌‌une‌‌illustration‌‌de‌‌cela‌‌dans‌‌‌Mr.‌‌Nobody‌ ‌:‌‌lorsque‌‌Nemo‌‌fait‌‌l’amour‌‌pour‌‌la‌‌dernière‌‌                                 

fois‌ ‌(et‌ ‌exactement‌ ‌au‌‌milieu‌‌du‌‌film)‌‌avec‌‌Anna,‌‌l’importance‌‌de‌‌ce‌‌moment‌‌dans‌‌toutes‌‌les‌‌vies‌‌                                 

possibles‌ ‌du‌ ‌personnage‌ ‌est‌ ‌soulignée‌ ‌par‌ ‌une‌ ‌échelle‌ ‌des‌ ‌échelles‌ ‌de‌ ‌plan‌‌très‌‌rapprochées,‌‌ainsi‌‌                             

qu’une‌‌très‌‌faible‌‌profondeur‌‌de‌‌champ,‌‌qui‌‌effacent‌‌totalement‌‌le‌‌lieu‌‌dans‌‌lequel‌‌ils‌‌se‌‌trouvent‌‌                               

(‌fig.‌ ‌29‌).‌‌ ‌  

‌ 

‌ 

34 ‌Un‌‌des‌ ‌objets‌‌de‌‌recherche‌‌de‌‌Léonard‌‌de‌‌Vinci‌‌et‌‌du‌‌‌Codex‌‌Huygens‌‌réside‌‌dans‌‌la‌‌question‌‌de‌‌la‌‌“bonne‌‌distance”‌‌à‌‌                                             
ce‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌représenté‌ ‌-et‌ ‌qui‌ ‌avait‌ ‌été‌ ‌cristallisé‌ ‌par‌ ‌la‌ ‌règle‌ ‌selon‌‌laquelle‌‌cette‌‌bonne‌‌distance‌‌était‌‌de‌‌deux‌‌fois‌‌la‌‌taille‌‌                                             
de‌ ‌l’objet‌ ‌représenté.‌ ‌Cette‌ ‌idée‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌“bonne‌‌distance”‌‌fait‌‌écho‌‌au‌‌constat‌‌empirique‌‌selon‌‌lequel‌‌il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌“moyenne‌‌                                         
raisonnable”‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌valeurs‌ ‌de‌ ‌plan‌‌au‌‌cinéma.‌ ‌Panofsky‌‌commente‌‌:‌‌“C’est‌‌ce‌‌que‌‌notre‌‌auteur‌‌signifie‌‌par‌‌“distance‌‌                                     
appropriée”.‌ ‌C’est‌ ‌une‌‌distance‌‌assez‌ ‌courte‌ ‌pour‌‌permettre‌‌une‌‌observation‌‌détaillée,‌‌mais‌‌assez‌‌longue‌‌pour‌‌éviter‌‌les‌‌                                 
distorsions‌ ‌violentes‌ ‌qu’entraîne‌‌une‌‌vue‌‌rapprochée.”‌ ‌PANOFSKY,‌‌Erwin,‌ ‌‌Le‌‌Codex‌‌Huygens‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌théorie‌ ‌de‌‌l’art‌‌de‌‌                                 
Léonard‌ ‌de‌ ‌Vinci‌,‌ ‌op.cit.,‌ ‌p.‌ ‌46.‌ ‌ 
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Fig.‌ ‌29‌ ‌:‌ ‌Très‌ ‌gros‌ ‌plans‌ ‌sur‌ ‌les‌ ‌corps‌ ‌d’Anna‌ ‌et‌ ‌Nemo‌ ‌dans‌ ‌Mr.‌ ‌Nobody‌ ‌(trois‌ ‌photogrammes‌ ‌précédents)‌ ‌ 

Là‌ ‌aussi,‌ ‌il‌ ‌est‌ ‌intéressant‌ ‌de‌‌faire‌‌un‌‌rapprochement‌‌avec‌‌l’analyse‌‌de‌‌la‌‌pensée‌‌léonardienne‌‌que‌                               

propose‌ ‌Panofsky‌ ‌quand‌ ‌il‌ ‌écrit‌ ‌:‌‌ ‌  
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“Dans‌ ‌ce‌ ‌chapitre‌ ‌[Dell'occhio‌ ‌et‌ ‌della‌ ‌forza‌ ‌degli‌ ‌angoli],‌ ‌l’auteur‌ ‌affirme‌ ‌son‌ ‌credo‌‌                         

fondamental‌‌qu’il‌‌répète‌‌inlassablement‌‌par‌‌la‌‌suite.‌‌Dans‌‌la‌‌mesure‌‌où‌‌la‌‌diminution‌‌de‌‌la‌‌                             

distance‌ ‌augmente‌ ‌l’angle‌ ‌visuel,‌ ‌une‌ ‌courte‌ ‌distance‌ ‌semble‌ ‌avantager‌ ‌dimension‌ ‌et‌‌                     

précision.‌ ‌Mais‌ ‌elle‌ ‌entraîne‌ ‌une‌ ‌déviation‌‌par‌‌rapport‌‌au‌‌“perfetto”‌‌en‌‌ce‌‌qu’elle‌‌mène‌‌à‌‌                             

un‌ ‌rétrécissement‌ ‌du‌ ‌champ‌ ‌de‌ ‌vision‌ ‌et‌ ‌à‌ ‌une‌ ‌distorsion‌ ‌des‌ ‌proportions‌ ‌relatives‌ ‌de‌‌                           

l’objet.‌ ‌[...]‌ ‌Par‌ ‌conséquent,‌ ‌plus‌ ‌courte‌ ‌est‌ ‌la‌ ‌distance‌ ‌et‌ ‌plus‌ ‌large‌ ‌l’angle‌ ‌visuel‌ ‌global,‌‌                             

“plus‌‌on‌‌semble‌‌percevoir‌‌mais‌‌moins‌‌on‌‌perçoit‌‌en‌‌réalité”‌‌-‌‌et‌‌plus‌‌grande‌‌est‌‌la‌‌distorsion‌‌                                 

des‌ ‌proportions‌ ‌objectives.”‌35‌ ‌ 

À‌ ‌l’inverse,‌ ‌lorsqu’il‌ ‌retrouve‌ ‌Anne,‌ ‌qu’il‌ ‌avait‌ ‌perdue‌ ‌de‌ ‌vue,‌ ‌des‌ ‌années‌ ‌plus‌ ‌tard,‌ ‌celle-ci‌ ‌lui‌‌                               

donne‌‌son‌‌numéro.‌‌Il‌‌est‌‌alors‌‌nettoyeur‌‌de‌‌piscines,‌‌et‌‌semble‌‌perdu‌‌dans‌‌le‌‌monde‌‌dans‌‌lequel‌‌il‌‌                                   

vit.‌ ‌Lorsqu’elle‌ ‌lui‌ ‌écrit‌ ‌son‌ ‌numéro‌‌sur‌‌un‌‌morceau‌‌de‌‌papier,‌‌une‌‌goutte‌‌de‌‌pluie‌‌(qui‌‌n’est‌‌pas‌‌                                   

sans‌‌rappeler‌‌la‌‌larme‌‌versée‌‌par‌‌Nemo‌‌lors‌‌de‌‌leur‌‌séparation)‌‌tombe‌‌du‌‌ciel‌‌et‌‌vient‌‌effacer‌‌le‌‌seul‌‌                                     

contact‌ ‌qu’il‌ ‌a‌ ‌de‌ ‌l’amour‌ ‌de‌‌sa‌‌vie‌‌(voir‌‌‌fig.‌‌15‌).‌‌Le‌‌plan‌‌général‌‌zénithal,‌‌extrêmement‌‌large‌‌(on‌‌                                   

voit‌‌toute‌‌la‌‌ville,‌‌comme‌‌s’il‌‌s’agissait‌‌d’une‌‌fourmilière)‌‌vient‌‌signifier‌‌la‌‌perte‌‌du‌‌personnage‌‌dans‌‌                               

un‌‌monde‌‌qui‌‌n’est‌‌plus,‌‌justement,‌‌à‌‌échelle‌‌humaine.‌‌Un‌‌long‌‌travelling‌‌vertical‌‌suit‌‌le‌‌trajet‌‌de‌‌la‌‌                                   

goutte‌ ‌d’eau,‌ ‌permettant‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌même‌ ‌plan‌ ‌de‌ ‌passer‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌plan‌‌d’ensemble‌‌à‌‌un‌‌gros‌‌plan‌‌tout‌‌                                   

aussi‌ ‌inquiétant‌ ‌:‌ ‌on‌ ‌n’y‌ ‌voit‌ ‌jamais‌ ‌le‌ ‌visage‌ ‌de‌ ‌Nemo,‌ ‌mais‌ ‌seulement‌ ‌les‌ ‌numéros‌ ‌en‌‌train‌‌de‌‌                                   

s’effacer.‌‌ ‌  

C’est‌‌en‌‌cela‌‌que‌‌la‌‌mise‌‌en‌‌parallèle‌‌de‌‌la‌‌façon‌‌de‌‌désigner‌‌l’échelle‌‌des‌‌plans‌‌et‌‌de‌‌la‌‌façon‌‌inédite‌‌                                         

de‌‌représenter‌‌le‌‌corps‌‌humain‌‌à‌‌la‌‌Renaissance‌‌m’intéresse‌‌particulièrement‌‌:‌‌en‌‌partant‌‌du‌‌corps‌‌                             

comme‌‌principe‌‌organisateur,‌‌on‌‌arrive‌‌à‌‌l’idée‌‌que‌‌l’échelle‌‌des‌‌plans‌‌-comme‌‌l’‌Homme‌‌de‌‌Vitruve‌‌                             

le‌‌faisait‌‌avec‌‌l’être‌‌humain,‌‌disent‌‌avant‌‌tout‌‌quelque‌‌chose‌‌de‌‌la‌‌place‌‌du‌‌personnage‌‌dans‌‌l’image‌‌                                 

de‌ ‌cinéma‌ ‌(dans‌ ‌cette‌ ‌analogie,‌ ‌on‌ ‌part‌ ‌du‌ ‌principe‌ ‌que‌ ‌l’image‌‌de‌‌cinéma‌‌constitue‌‌en‌‌quelque‌‌                               

sorte‌ ‌l’univers‌ ‌du‌ ‌personnage).‌‌ ‌  

On‌‌notera‌‌qu’on‌‌a‌‌pris‌‌l’exemple‌‌-à‌‌mon‌‌sens‌‌parlant-‌‌de‌‌Léonard‌‌de‌‌Vinci,‌‌mais‌‌que‌‌l’idée‌‌même‌‌                                   

d’une‌ ‌importance‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌relation‌ ‌entre‌‌proportions‌‌du‌‌corps‌‌humain‌‌et‌‌mesure‌‌du‌‌monde‌‌n’est‌‌ni‌‌                               

35 ‌PANOFSKY,‌ ‌Erwin,‌ ‌‌Le‌‌Codex‌‌Huygens‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌théorie‌ ‌de‌ ‌l’art‌ ‌de‌ ‌Léonard‌‌de‌ ‌Vinci‌,‌ ‌op.cit.,‌ ‌p.‌ ‌45-46.‌ ‌On‌‌remarquera‌‌                                       
qu’au‌‌delà‌ ‌des‌ ‌interprétations‌‌quant‌ ‌au‌‌rapport‌ ‌entre‌ ‌le‌ ‌corps‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌monde‌‌(dont‌ ‌il‌ ‌semble‌ ‌disparaître),‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌‌déjà‌‌une‌‌                                           
analyse‌ ‌quasi‌ ‌optique‌‌:‌ ‌on‌‌pense‌ ‌en‌‌lisant‌ ‌cet‌ ‌extrait‌ ‌aux‌‌implications‌ ‌optiques‌ ‌et‌‌visuelles‌‌d’une‌‌focale‌‌courte‌‌sur‌‌une‌‌                                       
image‌ ‌au‌ ‌cinéma.‌‌ ‌  
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nouvelle,‌ ‌ni‌ ‌définitive.‌ ‌C’est‌ ‌d’ailleurs‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌souligne‌ ‌Panofsky‌36‌‌ ‌:‌‌ ‌  

“L’intérêt‌‌pour‌‌les‌‌proportions‌‌humaines‌‌est‌‌pratiquement‌‌aussi‌‌ancien‌‌que‌‌l’art‌‌lui-même.‌‌                       

[...]‌ ‌Mais‌ ‌la‌ ‌signification‌ ‌et‌ ‌l’importance‌ ‌artistique‌ ‌de‌ ‌ces‌ ‌canons‌ ‌de‌ ‌proportions‌ ‌étaient‌‌                         

destinées‌ ‌à‌ ‌varier‌ ‌en‌ ‌même‌‌temps‌‌que‌‌les‌‌principes‌‌esthétiques‌‌généraux‌‌dominants‌‌selon‌‌                         

les‌ ‌différentes‌ ‌périodes‌ ‌de‌ ‌l’histoire‌‌de‌‌l’art.‌‌Il‌‌en‌‌va‌‌tout‌‌autrement‌‌selon‌‌qu’un‌‌canon‌‌de‌‌                               

proportions‌ ‌fait‌ ‌exclusivement‌ ‌référence‌‌à‌‌la‌‌structure‌‌objective‌‌du‌‌corps‌‌humain‌‌(il‌‌s’agit‌‌                         

alors‌ ‌d’un‌ ‌dispositif‌ ‌anthropométrique)‌‌ou‌‌qu’il‌‌fait‌‌purement‌‌référence‌‌aux‌‌proportions‌‌                     

visibles‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌surface‌ ‌du‌ ‌bloc,‌ ‌du‌ ‌mur‌ ‌ou‌‌du‌‌panneau‌‌(il‌‌s’agit‌‌alors‌‌d’un‌‌dispositif‌‌quasi‌‌                                 

technique‌ ‌comparable‌ ‌à‌ ‌un‌ ‌plan‌ ‌d’ingénieur).”‌ ‌ 

C’est‌ ‌la‌ ‌notion‌ ‌d’un‌ ‌“‌dispositif‌ ‌anthropométrique‌”‌ ‌qui‌ ‌me‌ ‌semble‌ ‌importante.‌ ‌Ainsi,‌ ‌l’idée‌ ‌d’un‌‌                         

environnement‌‌“à‌‌échelle‌‌humaine”‌‌et‌‌son‌‌corollaire‌‌-‌‌l’idée‌‌du‌‌corps‌‌humain‌‌comme‌‌mètre‌‌étalon‌‌                             

de‌ ‌son‌ ‌environnement-‌ ‌fait‌ ‌écho‌ ‌à‌ ‌un‌ ‌aspect‌ ‌essentiel‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌notion‌ ‌d’échelle‌ ‌:‌ ‌celle‌ ‌de‌‌                               

proportionnalité.‌ ‌Or‌ ‌cette‌ ‌idée‌ ‌de‌ ‌proportionnalité‌ ‌renvoie‌ ‌directement‌ ‌à‌ ‌une‌ ‌conception‌‌                     

architecturale‌‌du‌‌corps‌‌et‌‌du‌‌monde‌‌:‌‌“dans‌‌le‌‌texte‌‌de‌‌Vitruve,‌‌les‌‌déclarations‌‌sur‌‌les‌‌proportions‌‌                                 

du‌ ‌corps‌ ‌humain‌ ‌précèdent‌ ‌une‌ ‌comparaison,‌ ‌très‌ ‌souvent‌ ‌reprise‌ ‌et‌ ‌illustrée,‌ ‌entre‌ ‌la‌ ‌figure‌‌                           

humaine‌ ‌bien‌ ‌faite‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌bâtiment‌ ‌bien‌ ‌proportionné.”‌ ‌écrit‌ ‌Panofsky‌37‌.‌ ‌Ainsi,‌ ‌si‌ ‌le‌ ‌corps‌ ‌et‌ ‌ses‌‌                               

proportions‌ ‌fonctionnent‌ ‌comme‌ ‌une‌‌grille‌‌de‌‌lecture‌‌des‌‌échelles‌‌de‌‌plan‌‌(à‌‌partir‌‌desquelles‌‌on‌‌                             

peut,‌ ‌en‌ ‌retour,‌ ‌comprendre‌ ‌les‌ ‌relations‌ ‌entre‌ ‌le‌ ‌corps‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌monde)‌‌il‌‌s’agit‌‌de‌‌voir‌‌comment‌‌la‌‌                                   

notion‌ ‌même‌ ‌d’échelle‌ ‌est‌ ‌intimement‌ ‌liée‌ ‌à‌‌celle‌‌de‌‌proportionnalité‌‌et‌‌comment‌‌cela‌‌joue,‌‌plus‌‌                             

largement,‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌fabrication‌ ‌d’un‌ ‌film.‌‌ ‌  

‌ 

‌ 

‌ 

36PANOFSKY,‌ ‌Erwin,‌ ‌‌Le‌ ‌Codex‌ ‌Huygens‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌théorie‌ ‌de‌ ‌l’art‌ ‌de‌ ‌Léonard‌ ‌de‌ ‌Vinci‌,‌ ‌op.cit.,‌ ‌p.‌ ‌73.‌ ‌ 
37PANOFSKY,‌ ‌Erwin,‌ ‌‌Le‌ ‌Codex‌ ‌Huygens‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌théorie‌ ‌de‌ ‌l’art‌ ‌de‌ ‌Léonard‌ ‌de‌ ‌Vinci‌,‌ ‌op.cit.,‌ ‌p.‌ ‌80.‌ ‌ 
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Chapitre‌ ‌2.‌ ‌Une‌ ‌conception‌ ‌architecturale‌ ‌:‌ ‌l’importance‌ ‌de‌ ‌la‌‌                 

proportionnalité‌ ‌et‌ ‌du‌ ‌référentiel‌ ‌ 

‌ 

En‌‌1945,‌‌Le‌‌Corbusier‌‌invente‌‌la‌‌notion‌‌architecturale‌‌de‌‌                 

Modulor‌ ‌(mot-valise‌ ‌formé‌ ‌à‌ ‌partir‌ ‌de‌ ‌“module”‌ ‌et‌ ‌de‌‌                 

“nombre‌ ‌d’or”),‌ ‌qui‌ ‌part‌ ‌d’une‌ ‌silhouette‌ ‌humaine‌‌             

standardisée‌ ‌afin‌ ‌de‌ ‌concevoir‌ ‌la‌ ‌structure‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌taille‌‌des‌‌                   

habitations,‌ ‌dans‌ ‌l’espoir‌ ‌d’instaurer‌‌un‌‌confort‌‌maximal‌‌             

dans‌ ‌le‌ ‌rapport‌ ‌entre‌ ‌l’être‌ ‌humain‌ ‌et‌ ‌son‌ ‌espace‌ ‌de‌ ‌vie.‌‌                     

L’idée‌‌de‌‌Le‌‌Corbusier‌‌était‌‌ainsi‌‌de‌‌remplacer‌‌le‌‌système‌‌                   

métrique‌‌par‌‌un‌‌système‌‌directement‌‌lié‌‌à‌‌la‌‌morphologie‌‌                 

humaine.‌ ‌Ses‌ ‌croquis‌ ‌de‌ ‌travail‌ ‌(voir‌ ‌représentation‌             

ci-dessus)‌‌ne‌‌sont‌‌d’ailleurs‌‌pas‌‌sans‌‌rappeler‌‌les‌‌dessins‌‌de‌‌                   

De‌ ‌Vinci.‌                                                                                                 ‌‌Fig.‌ ‌30‌ ‌:‌ ‌illustration‌ ‌du‌ ‌Modulor,‌ ‌Le‌ ‌Corbusier‌ ‌ 

Ce‌‌que‌‌ces‌‌dessins‌‌nous‌‌disent,‌‌c’est‌‌l’importance‌‌de‌‌la‌‌notion‌‌de‌‌‌proportionnalité‌.‌‌On‌‌peut‌‌penser‌‌                               

la‌‌notion‌‌d'‌échelle‌ ‌au‌‌cinéma‌‌à‌‌partir‌‌de‌‌cette‌‌idée‌‌de‌‌la‌‌‌proportionnalité‌.‌‌Si‌‌l’on‌‌prend‌‌comme‌‌point‌‌                                   

de‌‌départ‌‌l’exemple‌‌des‌‌échelles‌‌de‌‌plan‌‌on‌‌constate‌‌qu’un‌‌des‌‌intérêts‌‌pratiques‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌à‌‌fonder‌‌                                   

une‌ ‌typologie‌ ‌des‌ ‌plans‌ ‌sur‌‌le‌‌corps‌‌humain,‌‌c’est‌‌que‌‌cela‌‌permet‌‌de‌‌s’affranchir‌‌des‌‌nombreuses‌‌                               

variables.‌‌Ainsi,‌‌pour‌‌un‌‌même‌‌emplacement‌‌de‌‌la‌‌caméra‌‌par‌‌rapport‌‌à‌‌l’objet‌‌filmé,‌‌des‌‌optiques‌‌                               

de‌‌focales‌‌différentes‌‌donneront‌‌une‌‌échelle‌‌différente‌‌d’un‌‌plan‌‌à‌‌l’autre;‌‌et‌‌il‌‌en‌‌va‌‌de‌‌même‌‌pour‌‌                                   

le‌‌choix‌‌du‌‌ratio,‌‌la‌‌taille‌‌du‌‌capteur‌‌et‌‌bien‌‌d’autres‌‌facteurs.‌‌Ce‌‌que‌‌la‌‌référence‌‌au‌‌corps‌‌humain‌‌                                     

permet,‌ ‌c’est‌ ‌de‌ ‌s’affranchir‌ ‌de‌ ‌ces‌ ‌différentes‌ ‌variables;‌ ‌elles‌ ‌demeurent‌ ‌capitales‌‌dans‌‌la‌‌manière‌‌                           

dont‌ ‌on‌ ‌souhaite‌ ‌filmer‌ ‌une‌ ‌scène,‌ ‌mais‌ ‌n’influent‌ ‌pas‌ ‌sur‌ ‌l’échelle‌ ‌des‌‌plans‌‌:‌‌un‌‌plan‌‌taille‌‌sera‌‌                                   

tout‌‌autant‌‌un‌‌plan‌‌taille,‌‌qu’il‌‌soit‌‌filmé‌‌au‌‌18mm‌‌ou‌‌au‌‌85mm.‌‌En‌‌effet,‌‌dans‌‌les‌‌deux‌‌cas‌‌ce‌‌qui‌‌                                         

compte‌ ‌c’est‌ ‌la‌ ‌proportion‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌visible‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌plan.‌‌ ‌  

L’idée‌ ‌de‌ ‌proportionnalité‌ ‌implique‌ ‌un‌ ‌coefficient‌ ‌de‌ ‌proportionnalité‌ ‌à‌ ‌partir‌ ‌duquel‌ ‌il‌ ‌est‌‌                         

possible‌‌de‌‌passer‌‌d’un‌‌ensemble‌‌de‌‌nombres‌‌à‌‌un‌‌autre‌‌en‌‌les‌‌multipliant‌‌ou‌‌en‌‌les‌‌divisant‌‌-ce‌‌qui‌‌                                     
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‌ 

définit‌ ‌un‌ ‌rapport‌ ‌de‌ ‌proportionnalité.‌ ‌Cela‌ ‌permet‌ ‌de‌ ‌mettre‌ ‌en‌ ‌relation‌ ‌des‌ ‌éléments‌ ‌qui‌‌                           

semblent‌ ‌initialement‌ ‌disjoints.‌ ‌Là‌ ‌aussi,‌ ‌le‌ ‌travail‌ ‌de‌ ‌Panofsky‌ ‌souligne‌ ‌le‌ ‌caractère‌ ‌inédit‌ ‌des‌‌                           

études‌ ‌de‌ ‌Léonard‌ ‌de‌ ‌Vinci‌ ‌sur‌ ‌les‌ ‌proportions‌ ‌humaines‌ ‌:‌‌ ‌  

“[...]‌ ‌avant‌ ‌de‌ ‌les‌ ‌[les‌ ‌mesures‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌humain]‌ ‌réduire‌ ‌ainsi‌ ‌à‌ ‌une‌ ‌unité‌ ‌de‌ ‌mesure‌‌                               

absolue,‌‌il‌‌chercha‌‌à‌‌établir‌‌des‌‌relations‌‌[...]‌‌des‌‌‘analogies’.‌‌Qu’elles‌‌fussent‌‌ou‌‌non‌‌reliées‌‌                             

les‌ ‌unes‌ ‌aux‌ ‌autres‌ ‌d’un‌ ‌point‌ ‌de‌ ‌vue‌ ‌anatomique,‌ ‌il‌ ‌comparait‌ ‌les‌ ‌différentes‌‌parties‌‌du‌‌                             

corps‌ ‌et‌ ‌exprimait‌ ‌leur‌ ‌relation‌ ‌proportionnelle,‌ ‌de‌ ‌préférence‌ ‌une‌ ‌identité,‌ ‌sous‌ ‌forme‌‌                       

d'équations‌ ‌du‌ ‌type‌‌suivant‌‌:‌‌“a-b,‌‌b-c,‌‌d-e‌‌sont‌‌semblables‌‌(ou‌‌égaux)‌‌les‌‌uns‌‌aux‌‌autres”‌‌                               

[...];‌‌“il‌‌y‌‌a‌‌autant‌‌de‌‌a‌‌à‌‌b‌‌que‌‌de‌‌b‌‌à‌‌c”;‌‌“a-b‌‌est‌‌compris‌‌n‌‌fois‌‌dans‌‌c-d,‌‌n’‌‌fois‌‌dans‌‌d-e,‌‌et‌‌                                                   

n’’‌ ‌fois‌ ‌dans‌ ‌e-f”‌38‌ ‌ 

Cette‌‌idée‌‌de‌‌proportionnalité‌‌est‌‌à‌‌la‌‌base‌‌de‌‌la‌‌construction‌‌de‌‌maquettes‌‌(comme‌‌on‌‌le‌‌verra‌‌par‌‌                                   

la‌‌suite),‌‌mais‌‌elle‌‌est‌‌également‌‌à‌‌la‌‌base‌‌de‌‌la‌‌manière‌‌dont‌‌on‌‌nomme‌‌dans‌‌la‌‌pratique‌‌les‌‌échelles‌‌                                       

de‌‌plan.‌‌Or‌‌dans‌‌les‌‌échelles‌‌de‌‌plan,‌‌comme‌‌on‌‌l’a‌‌dit,‌‌le‌‌repère‌‌privilégié‌‌est‌‌le‌‌corps‌‌humain.‌‌C’est‌‌                                       

lui‌ ‌qui‌ ‌sert‌ ‌de‌ ‌‌référentiel‌,‌ ‌c’est-à-dire‌ ‌de‌ ‌valeur‌ ‌sûre,‌ ‌de‌ ‌repère.‌ ‌Cette‌ ‌idée‌ ‌de‌ ‌référentiel‌ ‌est‌‌                               

importante,‌‌car‌‌elle‌‌détermine‌‌l’élément‌‌à‌‌partir‌‌duquel,‌‌dans‌‌une‌‌dimension‌‌donnée,‌‌on‌‌envisage‌‌la‌‌                             

possibilité‌ ‌d’introduire‌ ‌une‌ ‌variation‌ ‌d’échelle.‌ ‌Dans‌ ‌la‌ ‌maquette,‌ ‌c’est‌‌la‌‌taille‌‌de‌‌l’objet‌‌que‌‌l’on‌                             

met‌‌en‌‌maquette‌‌qui‌‌sert‌‌de‌‌référentiel‌‌:‌‌ainsi,‌‌une‌‌maison‌‌au‌‌1/25e‌‌sera‌‌25‌‌fois‌‌plus‌‌petite‌‌que‌‌la‌‌                                       

maison‌ ‌réelle.‌ ‌On‌ ‌notera‌ ‌qu’une‌ ‌maison‌ ‌étant‌ ‌elle-même,‌ ‌la‌ ‌plupart‌ ‌du‌ ‌temps,‌ ‌faite‌ ‌pour‌ ‌être‌‌                             

habitable,‌ ‌ses‌ ‌dimensions‌ ‌sont‌‌elles-mêmes‌‌indexées‌‌sur‌‌les‌‌dimensions‌‌humaines‌‌:‌‌une‌‌porte‌‌doit‌‌                           

être‌ ‌légèrement‌ ‌supérieure‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌taille‌ ‌moyenne‌‌d’un‌‌être‌‌humain,‌‌une‌‌fenêtre‌‌doit‌‌être‌‌à‌‌la‌‌bonne‌‌                                 

hauteur‌ ‌pour‌ ‌être‌ ‌ouverte,‌ ‌etc.‌ ‌C’est‌ ‌en‌ ‌cela‌ ‌que‌ ‌la‌ ‌notion‌ ‌d’échelle‌ ‌procède‌ ‌d’une‌ ‌conception‌‌                             

architecturale‌ ‌:‌ ‌Eugène‌ ‌Viollet-le-Duc‌ ‌propose‌ ‌la‌ ‌définition‌ ‌suivante‌ ‌de‌ ‌l’échelle‌ ‌dans‌ ‌son‌‌                       

Dictionnaire‌ ‌raisonné‌ ‌de‌ ‌l’architecture‌ ‌française‌ ‌du‌ ‌XIe‌ ‌au‌ ‌XVIe‌ ‌siècle‌‌ ‌:‌‌ ‌  

“‌ ‌Nous‌ ‌ne‌ ‌parlons‌ ‌pas‌ ‌ici‌ ‌de‌ ‌l’échelle‌ ‌dont‌ ‌se‌ ‌servent‌ ‌les‌ ‌ouvriers‌ ‌pour‌ ‌monter‌ ‌sur‌ ‌les‌‌                                 

échafauds‌ ‌[...].‌‌Nous‌‌ne‌‌nous‌‌occupons‌‌que‌‌de‌‌l'échelle‌‌relative.‌‌En‌‌architecture,‌‌on‌‌dit‌‌«‌‌                             

l’échelle‌‌d’un‌‌monument…‌‌Cet‌‌édifice‌‌n’est‌‌pas‌‌à‌‌l’échelle.‌‌»‌‌L’échelle‌‌d’une‌‌cabane‌‌à‌‌chien‌‌                             

est‌ ‌le‌ ‌chien,‌ ‌c’est-à-dire‌ ‌qu’il‌ ‌convient‌ ‌que‌ ‌cette‌ ‌cabane‌ ‌soit‌ ‌en‌ ‌proportion‌ ‌avec‌ ‌l’animal‌‌                           

38 ‌PANOFSKY,‌ ‌Erwin,‌ ‌‌Le‌ ‌Codex‌ ‌Huygens‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌théorie‌ ‌de‌ ‌l’art‌ ‌de‌ ‌Léonard‌ ‌de‌ ‌Vinci‌,‌ ‌op.cit.,‌ ‌p.‌ ‌33.‌‌ ‌  
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qu’elle‌‌doit‌‌contenir.‌‌Une‌‌cabane‌‌à‌‌chien‌‌dans‌‌laquelle‌‌un‌‌âne‌‌pourrait‌‌entrer‌‌et‌‌se‌‌coucher‌‌                               

ne‌ ‌serait‌ ‌pas‌ ‌à‌ ‌l’échelle.”‌39‌ ‌ 

Il‌‌note‌‌également‌‌que‌‌“ce‌‌principe,‌‌qui‌‌paraît‌‌si‌‌naturel‌‌et‌‌si‌‌simple‌‌au‌‌premier‌‌abord,‌‌est‌‌cependant‌‌                                   

un‌ ‌de‌ ‌ceux‌ ‌sur‌ ‌lesquels‌ ‌les‌ ‌diverses‌ ‌écoles‌ ‌d’architecture‌ ‌(de‌ ‌notre‌ ‌temps)‌ ‌s’entendent‌ ‌le‌ ‌moins.”‌ ‌ 

Cette‌‌notion‌‌de‌‌proportionnalité‌‌joue‌‌sur‌‌deux‌‌aspects‌‌importants‌‌:‌‌la‌‌‌démesure‌‌et‌‌sa‌‌conséquence‌‌:‌‌                               

la‌‌‌révélation‌.‌‌Dans‌‌cette‌‌lecture‌‌d’une‌‌échelle‌‌au‌‌sens‌‌architectural,‌‌la‌‌‌démesure‌‌réside‌‌dans‌‌le‌‌fait‌‌de‌‌                                 

produire‌‌des‌‌décors‌‌ou‌‌des‌‌images‌‌qui‌‌semblent‌‌ne‌‌pas‌‌être‌‌“à‌‌l’échelle”‌‌et‌‌ce,‌‌la‌‌plupart‌‌du‌‌temps,‌‌                                     

dans‌ ‌le‌ ‌sens‌ ‌d’une‌ ‌exagération.‌‌ ‌  

On‌ ‌retrouve‌ ‌le‌ ‌lieu‌ ‌commun‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌notion‌ ‌antique‌ ‌d’‌ ‌‌hybris‌,‌ ‌entendue‌ ‌comme‌ ‌la‌ ‌démesure‌ ‌des‌‌                               

humains‌ ‌qui‌‌se‌‌prennent‌‌pour‌‌des‌‌dieux.‌‌On‌‌peut‌‌d’ailleurs‌‌voir‌‌dans‌‌le‌‌présupposé‌‌scénaristique‌‌                             

de‌ ‌‌Mr.‌ ‌Nobody‌ ‌une‌ ‌représentation‌‌contemporaine‌‌de‌‌cette‌‌‌hybris‌ ‌:‌‌la‌‌technologie‌‌ayant‌‌vaincu‌‌la‌‌                             

mort,‌‌les‌‌êtres‌‌humains‌‌ont‌‌ceci‌‌de‌‌divin‌‌qu’ils‌‌sont‌‌immortels.‌‌Partant‌‌de‌‌là,‌‌toute‌‌l’histoire‌‌du‌‌film‌‌                                   

découle‌‌de‌‌ce‌‌que‌‌Nemo,‌‌le‌‌personnage‌‌principal,‌‌est‌‌le‌‌seul‌‌être‌‌humain‌‌encore‌‌mortel‌‌et‌‌qu’il‌‌va‌‌                                   

bientôt‌ ‌mourir.‌‌ ‌  

Dans‌ ‌un‌ ‌article‌ ‌paru‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌site‌ ‌‌The‌ ‌Conversation‌,‌ ‌Mazarine‌ ‌Pingeot‌ ‌(professeure‌ ‌agrégée‌ ‌de‌‌                           

philosophie‌ ‌à‌ ‌l’université‌ ‌Paris‌ ‌8)‌ ‌développe‌ ‌d’ailleurs‌ ‌l’idée‌ ‌que‌ ‌si‌ ‌l’immortalité‌ ‌est‌ ‌entendue‌‌                         

comme‌‌une‌‌immortalité‌‌biologique‌‌(ce‌‌en‌‌quoi‌‌elle‌‌voit‌‌le‌‌manifeste‌‌d’un‌‌“aboutissement‌‌du‌‌règne‌‌                             

économique‌‌et‌‌capitalistique”,‌‌idée‌‌qui‌‌fait‌‌écho‌‌avec‌‌la‌‌manière‌‌dont‌‌la‌‌mort‌‌de‌‌Nemo‌‌est‌‌mise‌‌en‌‌                                   

scène‌ ‌dans‌ ‌une‌ ‌télé-réalité‌ ‌sordide‌ ‌et‌ ‌dont‌ ‌fonctionne‌ ‌le‌ ‌monde‌ ‌futuriste‌ ‌dans‌ ‌lequel‌ ‌il‌ ‌vit,‌ ‌et‌‌                               

auquel‌‌il‌‌ne‌‌prête‌‌aucune‌‌attention),‌‌alors‌‌l’accumulation‌‌de‌‌traces‌‌de‌‌vie‌‌effacera‌‌la‌‌valeur‌‌même‌‌de‌‌                                 

ce‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌vécu‌ ‌:‌‌ ‌  

“C’est‌ ‌la‌ ‌trace‌ ‌qui‌ ‌prime‌ ‌sur‌ ‌ce‌ ‌dont‌ ‌elle‌ ‌est‌ ‌la‌ ‌trace.‌ ‌La‌ ‌valeur‌ ‌des‌ ‌choses‌ ‌est‌ ‌nivelée,‌‌                                   

rabattue‌ ‌sur‌ ‌leur‌‌statut‌‌de‌‌fait.‌‌Si‌‌les‌‌faits‌‌n’ont‌‌plus‌‌de‌‌valeur‌‌et‌‌s’il‌‌n’y‌‌a‌‌plus‌‌d’espace‌‌où‌‌                                       

cette‌ ‌valeur‌ ‌peut‌ ‌être‌ ‌interrogée,‌ ‌critiquée,‌ ‌partagée,‌ ‌s’il‌ ‌n’y‌ ‌a‌ ‌plus‌ ‌d’arrière‌ ‌monde,‌ ‌alors‌‌                           

l’immortalité‌ ‌aussi‌ ‌:‌ ‌elle‌ ‌n’est‌ ‌plus‌ ‌cet‌ ‌incommensurable‌ ‌qui‌ ‌guide,‌ ‌elle‌ ‌est‌ ‌un‌‌                         

39 ‌VIOLLET-LE-DUC,‌‌Eugène,‌ ‌‌Dictionnaire‌ ‌raisonné‌‌de‌ ‌l'architecture‌ ‌française‌ ‌du‌‌XIème‌‌au‌‌XVIème‌‌siècle‌,‌‌Paris,‌‌B.‌‌                             
Bance,‌ ‌1858,‌ ‌p.‌ ‌143.‌ ‌ 
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commensurable‌ ‌qui‌ ‌se‌ ‌calcule.”‌40‌ ‌ 

On‌ ‌peut‌ ‌lire‌ ‌le‌ ‌film‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌lumière‌ ‌de‌ ‌cette‌ ‌analyse‌ ‌:‌ ‌Nemo,‌ ‌en‌ ‌interrogeant‌ ‌la‌ ‌valeur‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌trace‌‌                                       

mémorielle‌ ‌et‌ ‌en‌‌mettant‌‌en‌‌avant‌‌l’importance‌‌non‌‌pas‌‌de‌‌ses‌‌certitudes,‌‌mais‌‌de‌‌la‌‌valeur‌‌de‌‌ses‌‌                                   

souvenirs,‌ ‌affirme‌ ‌que‌ ‌l’important‌ ‌est‌ ‌moins‌ ‌la‌ ‌démultiplication‌ ‌des‌ ‌possibles‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌puissance‌‌                           

d’agir,‌ ‌mais‌ ‌bien‌ ‌la‌ ‌finitude‌ ‌de‌ ‌son‌ ‌existence‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌valeur‌ ‌que‌ ‌cette‌ ‌finitude‌ ‌a‌ ‌donné‌ ‌à‌ ‌sa‌ ‌vie.‌ ‌   

La‌ ‌démesure‌ ‌et‌ ‌ses‌ ‌conséquences‌ ‌sont‌ ‌également‌ ‌visible‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌jouissance‌ ‌de‌ ‌puissance‌ ‌du‌‌                           

personnage‌ ‌de‌ ‌Dieu‌ ‌dans‌ ‌‌Le‌ ‌Tout‌ ‌Nouveau‌ ‌Testament‌ ‌:‌ ‌ivre‌ ‌de‌ ‌tous‌ ‌les‌ ‌moyens‌ ‌qu’il‌ ‌a‌ ‌de‌ ‌faire‌‌                                   

souffrir‌ ‌l’humanité,‌ ‌il‌ ‌s’en‌ ‌donne‌ ‌à‌ ‌cœur‌ ‌joie;‌ ‌ainsi,‌‌lorsqu’il‌‌écrit‌‌les‌‌différentes‌‌lois‌‌qui‌‌régissent‌‌                               

l’existence,‌ ‌il‌‌fait‌‌systématiquement‌‌le‌‌choix‌‌du‌‌pire.‌‌C’est‌‌précisément‌‌ce‌‌délire‌‌de‌‌puissance‌‌qu’il‌‌                             

va‌‌subir‌‌tout‌‌au‌‌long‌‌du‌‌film‌‌lorsque,‌‌décidant‌‌d’aller‌‌sur‌‌terre‌‌pour‌‌chercher‌‌sa‌‌fille‌‌qui‌‌a‌‌fugué,‌‌il‌‌                                       

subit‌‌à‌‌son‌‌tour‌‌toutes‌‌les‌‌afflictions‌‌qu’il‌‌avait‌‌eu‌‌plaisir‌‌à‌‌mettre‌‌en‌‌œuvre.‌‌Le‌‌film‌‌révèle‌‌ainsi,‌‌par‌‌                                       

la‌‌confrontation‌‌des‌‌lois‌‌et‌‌de‌‌celui‌‌qui‌‌les‌‌a‌‌créées,‌‌le‌‌caractère‌‌inique‌‌du‌‌monde‌‌créé‌‌par‌‌Dieu‌‌au‌‌                                       

début‌ ‌du‌ ‌film.‌‌ ‌  

Cette‌‌logique‌‌de‌‌la‌‌‌révélation‌‌‌est‌‌au‌‌centre‌‌des‌‌variations‌‌d’échelle.‌‌Elle‌‌réside‌‌dans‌‌la‌‌rencontre‌‌dans‌‌                                 

un‌‌même‌‌espace‌‌de‌‌deux‌‌éléments‌‌qui‌‌ne‌‌sont‌‌pas‌‌à‌‌la‌‌même‌‌échelle.‌‌Ainsi,‌‌un‌‌très‌‌gros‌‌plan‌‌révèle‌‌                                       

ce‌‌qu’un‌‌plan‌‌plus‌‌large‌‌empêchait‌‌de‌‌voir.‌‌Mais‌‌c’est‌‌dans‌‌le‌‌recours‌‌à‌‌la‌‌maquette‌‌que‌‌la‌‌révélation‌‌                                     

joue‌ ‌à‌ ‌plein,‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌au‌ ‌sein‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌même‌ ‌image‌ ‌qu’un‌ ‌élément‌ ‌vient‌ ‌révéler‌ ‌l’échelle‌‌                                 

(potentiellement‌ ‌incertaine)‌ ‌du‌ ‌premier.‌‌ ‌  

C’est‌ ‌par‌ ‌exemple‌ ‌la‌ ‌logique‌ ‌du‌ ‌plan‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌de‌ ‌bateau‌ ‌au‌ ‌début‌ ‌de‌ ‌‌Toto‌ ‌le‌ ‌héros‌,‌ ‌dont‌‌                                     

Walther‌ ‌Vanden‌ ‌Ende‌ ‌raconte‌ ‌la‌ ‌conception‌ ‌(cf.‌ ‌‌fig.‌ ‌31‌)‌ ‌:‌‌ ‌  

“[...]‌‌tout‌‌était‌‌artisanal‌‌et‌‌fait‌‌sur‌‌le‌‌moment.‌‌Et‌‌le‌‌bateau‌‌c’est‌‌la‌‌même‌‌chose‌‌:‌‌c’est‌‌un‌‌bac‌‌                                       

à‌ ‌eau‌ ‌qu’on‌ ‌a‌ ‌construit,‌ ‌de‌ ‌30cm‌ ‌de‌ ‌profondeur‌ ‌avec‌ ‌un‌ ‌fond‌ ‌noir‌ ‌avec‌ ‌des‌ ‌petits‌ ‌trous‌‌                                 

dedans,‌ ‌avec‌ ‌des‌ ‌petites‌‌lampes‌‌de‌‌Noël‌‌qui‌‌sont‌‌dans‌‌les‌‌trous,‌‌comme‌‌étoiles,‌‌beaucoup‌‌                             

de‌‌fumée‌‌[...].‌‌Je‌‌ne‌‌sais‌‌pas‌‌si‌‌tu‌‌as‌‌remarqué,‌‌mais‌‌on‌‌voit‌‌la‌‌main‌‌qui‌‌tient‌‌le‌‌bateau.‌‌Donc‌‌                                         

40 ‌PINGEOT,‌‌Mazarine,‌ ‌“Des‌ ‌Grecs‌ ‌au‌‌transhumanisme,‌ ‌l’idée‌ ‌d’immortalité‌‌comme‌‌symptôme‌‌de‌‌notre‌‌humanité”,‌‌                           
The‌ ‌Conversation‌,‌ ‌17‌ ‌octobre‌ ‌2017,‌ ‌URL‌ ‌:‌ ‌ 
https://theconversation.com/des-grecs-au-transhumanisme-lidee-dimmortalite-comme-symptome-de-notre-humanite-‌
85435‌ ‌ 
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‌ 

c’est‌ ‌sûr‌ ‌que‌ ‌[...]‌ ‌ce‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌une‌ ‌réalité,‌ ‌c’est‌ ‌dans‌ ‌l’imagination‌ ‌[...].”‌41‌ ‌ 

‌ 

‌ 

Fig.‌ ‌31‌ ‌:‌ ‌une‌ ‌main‌ ‌fait‌ ‌avancer‌ ‌la‌‌ 

maquette‌ ‌de‌ ‌bateau‌ ‌dans‌ ‌la‌‌ 

brume‌ ‌dans‌ ‌Toto‌ ‌le‌ ‌héros.‌‌ ‌  

‌ 

‌ 

On‌ ‌retrouve‌ ‌cet‌ ‌élément‌ ‌dans‌ ‌‌Mr.‌ ‌Nobody‌,‌ ‌où‌ ‌l’irruption‌ ‌du‌ ‌pied‌ ‌de‌ ‌Nemo‌ ‌dans‌ ‌l’image‌‌révèle‌‌                               

l’échelle‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maison‌ ‌dont‌ ‌il‌ ‌vient‌ ‌de‌ ‌sortir‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌fin‌ ‌du‌ ‌film‌ ‌(cf‌ ‌‌fig.‌ ‌32‌).‌ ‌Il‌ ‌s’agit‌ ‌là‌ ‌aussi‌ ‌d’une‌‌                                           

maquette,‌ ‌mais‌‌cette‌‌fois-ci‌‌avec‌‌un‌‌effet‌‌de‌‌composition‌‌de‌‌l’environnement‌‌tout‌‌autour,‌‌comme‌‌                           

l’explique‌ ‌Sylvie‌ ‌Olivé‌ ‌:‌‌ ‌  

“C’est‌ ‌une‌ ‌maquette‌ ‌en‌ ‌effet,‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maison‌ ‌avec‌ ‌ses‌ ‌planches‌ ‌est‌ ‌construite.‌ ‌Et‌‌ 

l’enfant,‌ ‌en‌ ‌effet,‌ ‌écrase‌ ‌vraiment‌ ‌une‌ ‌maison,‌ ‌et‌ ‌tout‌ ‌ça‌ ‌est‌ ‌ré-incrusté‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌paysage‌ ‌qui‌‌ 

existait[...].‌ ‌Et‌ ‌Louis‌ ‌Morin‌ ‌avait‌ ‌un‌ ‌plan‌ ‌sur‌ ‌ce‌ ‌village,‌ ‌il‌ ‌a‌ ‌effacé‌ ‌la‌ ‌maison‌ ‌[...]‌ ‌et‌ ‌à‌‌ 

l’intérieur‌ ‌de‌ ‌ça‌ ‌on‌ ‌a‌ ‌incrusté‌ ‌notre‌ ‌maison‌ ‌à‌ ‌nous,‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌en‌ ‌carton.‌ ‌Donc‌ ‌le‌ ‌pied‌ ‌de‌‌ 

l’enfant‌ ‌qui‌ ‌écrase‌ ‌la‌ ‌maquette,‌ ‌c’est‌ ‌sur‌ ‌un‌ ‌fond‌ ‌bleu,‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌‌plate‌ ‌‌dans‌ ‌laquelle‌ ‌c’est‌ ‌incrusté,‌‌ 

c’est‌ ‌un‌ ‌film‌ ‌dont‌ ‌il‌ ‌a‌ ‌effacé‌ ‌la‌ ‌partie‌ ‌où‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌avait‌ ‌la‌ ‌maison.”‌42‌ ‌ 

41 ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌16‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Walther‌ ‌Vanden‌ ‌Ende‌ ‌du‌ ‌27‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
42 ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌15‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Sylvie‌ ‌Olivé‌ ‌du‌ ‌17‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
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Fig.‌ ‌32‌ ‌:‌ ‌un‌ ‌pied‌ ‌géant‌ ‌apparaît‌ ‌dans‌ ‌Mr.‌ ‌Nobody‌ ‌et‌ ‌vient‌ ‌écraser‌ ‌une‌ ‌maison.‌ ‌ 

Cette‌ ‌envie‌ ‌de‌ ‌révéler‌ ‌la‌ ‌tricherie‌ ‌par‌ ‌la‌ ‌confrontation‌ ‌d’un‌ ‌corps‌ ‌avec‌ ‌un‌ ‌modèle‌ ‌réduit‌ ‌témoigne‌‌ 

de‌ ‌la‌ ‌force‌ ‌de‌ ‌conviction‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌comme‌ ‌mètre‌ ‌étalon‌ ‌:‌ ‌face‌ ‌à‌ ‌ces‌ ‌images,‌ ‌c’est‌ ‌à‌ ‌chaque‌ ‌fois‌ ‌le‌ 

corps‌ ‌qui‌ ‌semble‌ ‌faire‌ ‌référence.‌ ‌Ainsi,‌ ‌même‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌dernier‌ ‌exemple‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maison‌ ‌écrasée‌ ‌dans‌ ‌‌Mr.‌‌ 

Nobody‌,‌ ‌il‌ ‌paraît‌ ‌immédiatement‌ ‌évident,‌ ‌malgré‌ ‌l’effet‌ ‌spécial,‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌la‌ ‌maison‌ ‌qui‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌réduite‌‌ 

et‌ ‌non‌ ‌la‌ ‌chaussure‌ ‌qui‌ ‌aurait‌ ‌été‌ ‌agrandie.‌‌ ‌  

C’est‌ ‌en‌ ‌m’inspirant‌ ‌de‌ ‌cette‌ ‌idée‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌‌révélation‌ ‌de‌ ‌l’échelle‌‌ ‌que‌ ‌permet‌ ‌le‌ ‌corps‌ ‌qu'ont‌ ‌été‌ ‌faits‌‌ 

certains‌ ‌des‌ ‌plans‌ ‌maquette‌ ‌dans‌ ‌‌La‌ ‌Mer‌ ‌est‌ ‌immense‌,‌ ‌et‌ ‌notamment‌ ‌celui‌ ‌où,‌ ‌pendant‌ ‌le‌ ‌rêve,‌ ‌une‌‌ 

main‌ ‌vient‌ ‌chercher,‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌dessus,‌ ‌des‌ ‌modèles‌ ‌réduits‌ ‌en‌ ‌papier‌ ‌de‌ ‌fleurs‌ ‌de‌ ‌nénuphars‌ ‌(‌fig.‌ ‌33‌).‌‌ 

Cette‌ ‌irruption‌ ‌permet‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌fois‌ ‌de‌ ‌révéler‌ ‌l’échelle‌ ‌réelle‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌l’on‌ ‌voyait‌ ‌avant‌ ‌(‌fig.‌ ‌23‌),‌ ‌tout‌ ‌en‌‌ 

créant‌ ‌une‌ ‌certaine‌ ‌étrangeté‌ ‌:‌ ‌le‌ ‌recours‌ ‌au‌ ‌ralenti‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌régime‌ ‌d’image‌ ‌volontairement‌ ‌abstrait‌ ‌et‌‌ 

onirique‌ ‌a‌ ‌pour‌ ‌but‌ ‌de‌ ‌souligner‌ ‌le‌ ‌caractère‌ ‌impressionnant‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌taille‌ ‌relative‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌par‌‌ 

rapport‌ ‌au‌ ‌reste‌ ‌de‌ ‌l’image‌ ‌(comme‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌‌fig.‌ ‌32‌).‌‌ ‌  
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Fig.‌ ‌33‌ ‌:‌ ‌l’irruption‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌main‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌plan‌ ‌vient‌ ‌révéler‌ ‌les‌ ‌échelles‌ ‌relatives‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌et‌ ‌des‌ ‌nénuphars.‌ ‌ 

‌ 

‌ 

‌ 
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Chapitre‌ ‌3.‌ ‌Déformer‌ ‌le‌ ‌temps‌ ‌:‌ ‌l’importance‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌perception‌ ‌ 

Un‌ ‌autre‌ ‌exemple‌ ‌de‌ ‌variations‌ ‌d'échelle‌ ‌mis‌ ‌en‌ ‌avant‌ ‌en‌ ‌première‌‌partie‌‌réside‌‌dans‌‌le‌‌jeu‌‌sur‌‌le‌‌                                   

temps‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌films‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael.‌ ‌Comment‌ ‌ces‌ ‌idées‌ ‌d’une‌ ‌‌proportionnalité‌ ‌et‌ ‌d’un‌‌                             

référentiel‌,‌‌liées‌‌à‌‌la‌‌notion‌‌d’échelle,‌‌permettent-elles‌‌de‌‌mieux‌‌saisir‌‌ces‌‌allers-retours‌‌dans‌‌le‌‌temps‌‌                             

?‌‌Dans‌‌quelle‌‌mesure‌‌peut-on‌‌dire‌‌que‌‌les‌‌jeux‌‌sur‌‌la‌‌temporalité‌‌relèvent‌‌d’un‌‌jeu‌‌sur‌‌les‌‌variations‌‌                                   

d’échelle‌ ‌?‌‌ ‌  

Une‌‌réponse‌‌possible‌‌réside‌‌dans‌‌les‌‌mouvements‌‌du‌‌corps‌‌:‌‌dans‌‌l’exemple‌‌cité‌‌en‌‌première‌‌partie‌‌                               

des‌ ‌plans‌ ‌dans‌ ‌lesquels‌ ‌des‌ ‌figurants‌ ‌se‌ ‌déplacent‌ ‌en‌ ‌timelapse‌ ‌(donc‌ ‌en‌ ‌accéléré)‌ ‌tandis‌ ‌que‌ ‌les‌‌                               

personnages‌ ‌principaux‌ ‌se‌ ‌meuvent‌ ‌à‌ ‌vitesse‌ ‌réelle,‌ ‌le‌ ‌référentiel‌ ‌est‌ ‌bien‌ ‌leurs‌ ‌corps‌ ‌:‌ ‌en‌ ‌se‌‌                               

déplaçant‌‌de‌‌manière‌‌“normale”,‌‌c’est-à-dire‌‌selon‌‌un‌‌rythme‌‌qui‌‌est‌‌identifiable‌‌comme‌‌le‌‌rythme‌‌                           

de‌ ‌déplacement‌ ‌qui‌ ‌régit‌ ‌les‌ ‌corps‌ ‌hors‌ ‌de‌ ‌toute‌ ‌déformation‌ ‌artificielle,‌ ‌ils‌ ‌servent‌ ‌de‌ ‌point‌ ‌de‌‌                               

repère‌ ‌dans‌‌l’image.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌d’ailleurs‌‌là‌‌un‌‌effet‌‌de‌‌focalisation‌‌:‌‌la‌‌différence‌‌de‌‌temporalité‌‌au‌‌sein‌‌                                     

même‌‌de‌‌l’image‌‌pousse‌‌à‌‌ne‌‌regarder‌‌que‌‌leurs‌‌deux‌‌corps‌‌plutôt‌‌que‌‌ceux,‌‌bien‌‌trop‌‌rapides‌‌pour‌‌                                   

être‌ ‌perçus‌ ‌individuellement,‌ ‌des‌ ‌figurants‌ ‌qui‌ ‌se‌ ‌déplacent‌ ‌autour‌ ‌d’eux‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌gare.‌‌ ‌  

Mais‌‌partant‌‌de‌‌l’idée‌‌du‌‌rapport‌‌de‌‌proportionnalité‌‌entre‌‌différentes‌‌parties,‌‌et‌‌en‌‌poursuivant‌‌le‌‌                             

raisonnement‌‌par‌‌analogie‌‌qui‌‌était‌‌celui‌‌de‌‌l’étude‌‌des‌‌échelles‌‌des‌‌parties‌‌du‌‌corps‌‌par‌‌Léonard‌‌de‌‌                                 

Vinci,‌ ‌on‌ ‌peut‌ ‌faire‌ ‌une‌ ‌autre‌ ‌hypothèse‌ ‌:‌ ‌les‌ ‌déformations‌ ‌du‌ ‌temps‌ ‌(accélération‌ ‌et‌‌                           

ralentissements)‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌films‌ ‌du‌ ‌corpus‌ ‌témoignent‌ ‌de‌ ‌l’importance‌ ‌de‌ ‌la‌‌perception‌‌du‌‌temps‌‌                           

plutôt‌ ‌que‌ ‌de‌ ‌sa‌ ‌réalité‌ ‌physique.‌ ‌Cette‌ ‌perception‌‌du‌‌temps‌‌s’ancre‌‌dans‌‌l’idée‌‌déjà‌‌explorée‌‌par‌‌                               

Bergson‌‌de‌‌la‌‌‌durée‌,‌‌entendue‌‌comme‌‌l’expérience‌‌subjective‌‌du‌‌temps‌‌vécu.‌‌Il‌‌expose‌‌cette‌‌idée‌‌au‌‌                               

moyen‌ ‌d’une‌ ‌expérience‌ ‌relatée‌ ‌dans‌ ‌‌L’Évolution‌ ‌créatrice‌‌ ‌:‌‌ ‌  

“Si‌ ‌je‌ ‌veux‌ ‌me‌ ‌préparer‌ ‌un‌ ‌verre‌ ‌d'eau‌ ‌sucrée,‌‌j'ai‌‌beau‌‌faire,‌‌je‌‌dois‌‌attendre‌‌que‌‌le‌‌sucre‌‌                                   

fonde.‌ ‌Ce‌‌petit‌‌fait‌‌est‌‌gros‌‌d'enseignements.‌‌Car‌‌le‌‌temps‌‌que‌‌j'ai‌‌à‌‌attendre‌‌n'est‌‌plus‌‌ce‌‌                                 

temps‌ ‌mathématique‌ ‌qui‌ ‌s'appliquerait‌ ‌aussi‌ ‌bien‌ ‌le‌ ‌long‌ ‌de‌ ‌l'histoire‌ ‌entière‌ ‌du‌ ‌monde‌‌                         

matériel,‌‌lors‌‌même‌‌qu'elle‌‌serait‌‌étalée‌‌tout‌‌d'un‌‌coup‌‌dans‌‌l'espace.‌‌Il‌‌coïncide‌‌avec‌‌mon‌‌                             

impatience,‌ ‌c'est-à-dire‌ ‌avec‌ ‌une‌ ‌certaine‌ ‌portion‌ ‌de‌ ‌ma‌ ‌durée‌ ‌à‌ ‌moi,‌ ‌qui‌ ‌n'est‌ ‌pas‌‌                           
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allongeable‌ ‌ni‌ ‌rétrécissable‌ ‌à‌ ‌volonté.‌ ‌Ce‌ ‌n'est‌ ‌plus‌ ‌du‌ ‌pensé,‌ ‌c'est‌ ‌du‌ ‌vécu.”‌43‌ ‌ 

Cette‌ ‌dilatation‌ ‌du‌ ‌temps‌ ‌par‌ ‌la‌ ‌manière‌ ‌dont‌ ‌il‌ ‌est‌ ‌intimement‌ ‌vécu‌ ‌est‌ ‌au‌ ‌centre‌ ‌du‌ ‌projet‌‌                                 

artistique‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael,‌ ‌comme‌ ‌il‌ ‌l’explique‌ ‌lui-même‌ ‌:‌ 

“Tu‌‌vois‌‌il‌‌y‌‌a‌‌plusieurs‌‌types‌‌de‌‌cinéma‌‌[...].‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌le‌‌cinéma‌‌qui‌‌dit‌‌:‌‌‘croyez-moi,‌‌ceci‌‌est‌‌                                         

réel’,‌‌et‌‌où‌‌la‌‌caméra‌‌est‌‌là‌‌pour‌‌enregistrer.‌‌[Dans‌‌ce‌‌cas]‌‌le‌‌langage‌‌de‌‌la‌‌caméra,‌‌c’est‌‌celui‌‌                                     

de‌‌l’objectivité‌‌et‌‌de‌‌l’enregistrement.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌le‌‌cinéma‌‌à‌‌la‌‌Méliès‌‌qui‌‌dit‌‌:‌‌‘ne‌‌me‌‌croyez‌‌pas,‌‌                                       

on‌‌est‌‌dans‌‌un‌‌rêve,‌‌vous‌‌êtes‌‌dans‌‌l’imaginaire’,‌ ‌mais‌‌il‌‌y‌‌a‌‌entre‌‌les‌‌deux‌‌le‌‌cinéma‌‌qui‌‌moi‌‌                                       

m’intéresse‌‌le‌‌plus,‌‌qui‌‌est‌‌celui‌‌de‌‌la‌‌perception.‌‌Tu‌‌sais‌‌que‌‌ce‌‌n’est‌‌pas‌‌la‌‌réalité,‌‌mais‌‌c’est‌‌                                     

transformé‌ ‌par‌ ‌la‌ ‌perception‌ ‌du‌ ‌personnage‌ ‌[...].”‌44‌ ‌  

Avant‌‌de‌‌poursuivre‌‌en‌‌réponse‌‌à‌‌la‌‌question‌‌des‌‌raisons‌‌d’être‌‌des‌‌variations‌‌temporelles‌‌dans‌‌ses‌‌                               

films‌ ‌:‌‌ ‌  

“Si‌‌tu‌‌ne‌‌fais‌‌pas‌‌des‌‌films‌‌qui‌‌sont‌‌censés‌‌dire‌‌:‌‌“voilà,‌‌croyez-moi,‌‌c’est‌‌la‌‌réalité”,‌‌que‌‌tu‌‌es‌‌                                       

dans‌‌la‌‌perception‌‌[...],‌‌il‌‌[le‌‌cinéma]‌‌peut‌‌avoir‌‌la‌‌liberté‌‌de‌‌la‌‌pensée.‌‌[...]‌‌Et‌‌le‌‌cinéma‌‌peut‌‌                                     

reproduire‌‌les‌‌mécanismes‌‌de‌‌pensée,‌‌c'est-à-dire‌‌par‌‌association,‌‌faire‌‌des‌‌bonds,‌‌des‌‌bonds‌‌                         

dans‌ ‌le‌ ‌temps,‌ ‌des‌ ‌bonds‌ ‌dans‌ ‌l’espace…”‌45‌ ‌ 

Cette‌ ‌importance‌ ‌de‌‌la‌‌perception,‌‌qui‌‌justifie‌‌les‌‌sauts‌‌dans‌‌le‌‌temps,‌‌est‌‌au‌‌centre‌‌du‌‌cinéma‌‌de‌‌                                   

Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌:‌ ‌on‌ ‌retrouve‌ ‌dans‌ ‌tous‌ ‌ses‌ ‌films‌ ‌soit‌ ‌des‌ ‌allers-retours‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌temps‌ ‌soit‌‌des‌‌                                   

apparitions‌‌du‌‌passé‌‌qui‌‌viennent‌‌hanter‌‌les‌‌personnages.‌‌Ainsi,‌‌dans‌‌‌Toto‌‌le‌‌héros‌,‌‌c’est‌‌la‌‌remise‌‌en‌‌                                 

cause‌‌de‌‌tout‌‌le‌‌déroulement‌‌de‌‌l’existence‌‌de‌‌Thomas‌‌en‌‌raison‌‌d’un‌‌événement‌‌initial‌‌(l’échange‌‌                             

de‌ ‌bébés‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌maternité)‌ ‌qui‌ ‌entraîne‌ ‌les‌ ‌remises‌ ‌en‌ ‌question‌ ‌et‌ ‌les‌ ‌actions‌ ‌du‌ ‌personnage.‌‌ ‌  

Dans‌ ‌‌Le‌ ‌Huitième‌ ‌jour‌,‌ ‌le‌‌personnage‌‌de‌‌la‌‌mère‌‌joue‌‌un‌‌rôle‌‌central‌‌dans‌‌l’existence‌‌de‌‌Georges,‌‌                                 

qui‌ ‌va‌ ‌faire‌ ‌changer‌ ‌Harry‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌rapport‌ ‌qu’il‌ ‌entretient‌ ‌au‌ ‌temps‌ ‌qu’il‌ ‌se‌ ‌laisse‌‌pour‌‌vivre‌‌en‌‌                                   

dehors‌ ‌de‌ ‌son‌ ‌travail.‌ ‌Dans‌ ‌‌Mr.‌ ‌Nobody‌,‌ ‌les‌‌multiples‌‌flashbacks,‌‌accélérations‌‌et‌‌ralentissements‌‌                         

du‌‌temps‌‌découlent‌‌de‌‌la‌‌perception‌‌subjective‌‌de‌‌l’écoulement‌‌du‌‌temps‌‌et‌‌du‌‌fait‌‌que‌‌les‌‌images‌‌                                 

sont‌ ‌des‌ ‌souvenirs‌ ‌du‌ ‌personnage‌ ‌de‌ ‌Nemo.‌ ‌Enfin,‌ ‌dans‌ ‌‌Le‌ ‌Tout‌ ‌Nouveau‌ ‌Testament‌,‌ ‌c’est‌ ‌le‌‌                             

43 ‌BERGSON,‌ ‌Henri,‌ ‌‌L'Évolution‌ ‌créatrice‌,‌ ‌Paris,‌ ‌PUF,‌ ‌2006.‌ ‌p.‌ ‌9-10.‌ ‌ 
44 ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌6‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌du‌ ‌21‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
45 ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌7‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌du‌ ‌21‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
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rapport‌ ‌au‌ ‌temps‌ ‌de‌ ‌tous‌ ‌les‌ ‌personnages‌ ‌secondaires‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌bouleversé‌ ‌lorsque‌ ‌la‌ ‌fille‌ ‌de‌ ‌Dieu‌‌                               

envoie‌‌à‌‌tout‌‌le‌‌monde‌‌sa‌‌date‌‌de‌‌décès.‌‌Dès‌‌lors,‌‌la‌‌question‌‌centrale‌‌qui‌‌est‌‌explicitement‌‌mise‌‌en‌‌                                     

avant‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌film‌ ‌devient‌ ‌:‌ ‌“qu’allons-nous‌ ‌faire‌ ‌du‌ ‌reste‌ ‌de‌ ‌notre‌ ‌vie‌ ‌?”.‌ ‌Ce‌ ‌dernier‌ ‌film‌ ‌est,‌‌                                   

cependant,‌ ‌celui‌ ‌dans‌ ‌lequel‌ ‌les‌‌variations‌‌d’échelle‌‌temporelle‌‌sont‌‌les‌‌moins‌‌violentes.‌‌L’histoire‌‌                         

est‌‌plus‌‌linéaire‌‌que‌‌les‌‌trois‌‌premiers‌‌longs-métrages,‌‌sans‌‌doute‌‌parce‌‌que‌‌le‌‌personnage‌‌principal,‌                             

Ea,‌‌a‌‌elle-même‌‌une‌‌perception‌‌du‌‌temps‌‌et‌‌de‌‌ce‌‌qu’elle‌‌doit‌‌faire‌‌assez‌‌claire‌‌:‌‌trouver‌‌6‌‌nouveaux‌‌                                     

apôtres.‌‌ ‌  

Autrement‌ ‌dit,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌un‌ ‌lien‌ ‌dans‌ ‌ces‌ ‌films‌ ‌entre‌ ‌la‌‌perception‌‌subjective‌‌qu’ont‌‌les‌‌personnages‌‌                                 

principaux‌ ‌du‌ ‌temps‌ ‌qui‌ ‌passe‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌représentation‌ ‌de‌ ‌celui-ci,‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌tient‌ ‌au‌ ‌fait‌ ‌qu’ils‌ ‌sont‌‌                                 

également‌‌au‌‌centre‌‌de‌‌la‌‌narration‌‌de‌‌leur‌‌propre‌‌histoire‌‌:‌‌de‌‌Toto‌‌qui‌‌se‌‌raconte‌‌sa‌‌propre‌‌vie‌‌à‌‌                                       

Nemo‌‌qui‌‌la‌‌raconte‌‌à‌‌un‌‌journaliste‌‌en‌‌passant‌‌par‌‌Ea‌‌qui‌‌fait‌‌écrire‌‌ses‌‌aventures‌‌au‌‌personnage‌‌                                   

de‌ ‌Victor.‌ ‌Il‌ ‌est‌ ‌d’ailleurs‌ ‌intéressant‌ ‌de‌ ‌constater‌ ‌que‌ ‌la‌ ‌constitution‌ ‌d’un‌ ‌personnage‌ ‌en‌‌                           

personnage‌ ‌principal‌ ‌-et‌‌donc‌‌en‌‌narrateur-‌‌passe‌‌par‌‌les‌‌échelles‌‌de‌‌plan‌‌:‌‌c’est‌‌en‌‌se‌‌rapprochant‌‌                                 

d’eux‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌film‌ ‌épouse‌ ‌leur‌ ‌temporalité‌ ‌(à‌ ‌l’image‌‌de‌‌Ea‌‌qui,‌‌en‌‌se‌‌collant‌‌à‌‌la‌‌poitrine‌‌de‌‌gens,‌‌                                       

peut‌ ‌entendre‌ ‌leur‌ ‌“petite‌ ‌musique”).‌‌ ‌  

Cette‌‌idée‌‌d’une‌‌échelle‌‌du‌‌temps‌‌déformée‌‌ou‌‌remontée‌‌par‌‌le‌‌personnage‌‌principal‌‌est‌‌également‌                             

au‌ ‌centre‌ ‌de‌ ‌mon‌ ‌projet‌ ‌de‌ ‌partie‌ ‌pratique‌ ‌de‌ ‌mémoire‌ ‌:‌ ‌ainsi,‌ ‌le‌ ‌personnage‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌est‌ ‌le‌‌                                     

personnage‌ ‌qui‌ ‌souhaite‌ ‌à‌ ‌tout‌ ‌prix‌ ‌suspendre‌ ‌le‌ ‌temps‌ ‌du‌ ‌déménagement‌ ‌dans‌ ‌lequel‌‌                         

s’engouffrent‌ ‌ses‌ ‌trois‌ ‌enfants‌ ‌afin‌ ‌de‌ ‌prendre‌ ‌le‌ ‌temps‌ ‌de‌ ‌retrouver‌ ‌son‌ ‌passé.‌ ‌Empêchée‌ ‌par‌‌                             

Olivier,‌‌Marie‌‌et‌‌Rébecca,‌‌qui‌‌ont‌‌un‌‌rapport‌‌purement‌‌pragmatique‌‌au‌‌temps‌‌(ils‌‌parlent‌‌souvent‌‌                             

du‌ ‌retard‌ ‌qu’ils‌ ‌prennent‌ ‌dans‌‌le‌‌déménagement),‌‌elle‌‌trouve‌‌ce‌‌qu’elle‌‌cherche‌‌par‌‌le‌‌biais‌‌d’une‌‌                               

apparition‌‌d’elle-même‌‌trente‌‌ans‌‌plus‌‌tôt‌‌(personnage‌‌appelé‌‌‌La‌‌Narratrice‌,‌‌car‌‌c’est‌‌sa‌‌voix,‌‌mise‌‌                             

en‌ ‌scène‌ ‌en‌ ‌grande‌ ‌partie‌ ‌sous‌ ‌la‌ ‌forme‌ ‌d’une‌ ‌voix‌ ‌off,‌ ‌qui‌ ‌rythme‌ ‌le‌ ‌film).‌‌ ‌  

Cette‌‌envie‌‌de‌‌mettre‌‌en‌‌scène‌‌une‌‌‌durée‌‌subjective‌ ‌qui‌‌s’oppose‌‌à‌‌un‌‌temps‌‌objectif‌‌était‌‌au‌‌centre‌‌                                   

du‌ ‌projet‌ ‌et‌ ‌fera‌ ‌partie‌ ‌des‌ ‌enjeux‌ ‌du‌ ‌montage‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌film.‌ ‌La‌ ‌mise‌ ‌en‌‌scène‌‌du‌‌personnage‌‌de‌‌la‌‌                                       

narratrice‌ ‌sera‌ ‌essentielle‌ ‌dans‌ ‌cette‌ ‌envie‌ ‌de‌ ‌faire‌ ‌basculer‌ ‌le‌ ‌film‌ ‌d’une‌ ‌représentation‌ ‌en‌‌                           
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“focalisation‌‌zéro”‌‌à‌‌une‌‌représentation‌‌en‌‌“focalisation‌‌interne”‌46‌,‌‌du‌‌point‌‌de‌‌vue‌‌du‌‌personnage‌‌                           

de‌ ‌‌La‌ ‌Mère‌.‌‌ ‌  

Fig.‌ ‌34‌ ‌:‌ ‌plan‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌en‌ ‌train‌ ‌d’explorer‌ ‌le‌ ‌grenier‌ ‌dans‌ ‌Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies‌ ‌ 

‌ 

46 ‌On‌‌passe‌ ‌ainsi‌ ‌de‌ ‌plans‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maison‌‌vide‌ ‌au‌‌tout‌ ‌début,‌ ‌comme‌‌on‌‌les‌ ‌a‌ ‌vus‌ ‌dans‌‌la‌‌première‌‌partie,‌‌à‌‌des‌‌plans‌‌du‌‌                                                   
décor‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maison‌‌habités‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌fantôme‌‌de‌ ‌la‌ ‌narratrice.‌ ‌Ces‌ ‌plans‌ ‌visent‌ ‌à‌ ‌donner‌ ‌du‌‌lieu‌‌une‌‌vision‌‌éminemment‌‌                                         
subjective,‌ ‌celle‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌Mère‌ ‌qui‌ ‌s’y‌ ‌revoit‌ ‌30‌‌ans‌ ‌plus‌ ‌tôt,‌ ‌mettant‌ ‌en‌‌lien‌‌deux‌‌temporalités‌ ‌très‌ ‌différentes‌ ‌dans‌ ‌des‌‌                                         
mêmes‌‌séquences,‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌moyen‌‌de‌ ‌champs-contrechamps,‌ ‌dont‌ ‌l’un‌‌se‌ ‌passe‌ ‌au‌‌moment‌‌de‌ ‌la‌ ‌narration‌‌et‌ ‌l’autre‌ ‌30‌‌                                     
ans‌ ‌plus‌ ‌tôt.‌‌ ‌  
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Fig.‌ ‌35‌ ‌:‌ ‌l’usage‌ ‌de‌ ‌longs‌ ‌fondus‌ ‌enchaînés‌ ‌crée‌ ‌des‌ ‌silhouettes‌ ‌fantomatiques‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌narratrice‌ ‌et‌ ‌permet‌ ‌de‌ ‌suggérer‌ ‌la‌‌ 

superposition‌ ‌de‌ ‌plusieurs‌ ‌temporalités‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌contrechamp‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌fig.‌ ‌34.‌‌ ‌  

‌ 
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Fig.‌ ‌36‌ ‌:‌ ‌la‌ ‌narratrice‌ ‌console‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌après‌ ‌qu’elle‌ ‌a‌ ‌retrouvé‌ ‌toutes‌ ‌les‌ ‌affaires‌ ‌de‌ ‌son‌ ‌enfance‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌débarras.‌ ‌ 

Les‌ ‌6‌ ‌photogrammes‌ ‌ci-dessus‌ ‌(‌fig.‌ ‌34-35-36‌)‌ ‌sont‌ ‌issus‌ ‌de‌‌deux‌‌des‌‌séquences‌‌d’apparition‌‌de‌‌la‌‌                             

mère‌‌plus‌‌jeune.‌‌Les‌‌cinq‌‌premiers‌‌sont‌‌issus‌‌de‌‌la‌‌toute‌‌première‌‌confrontation‌‌:‌‌dans‌‌la‌‌séquence‌‌                                 

10,‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌va‌‌dans‌‌le‌‌grenier‌‌et‌‌retrouve‌‌dans‌‌une‌‌cachette‌‌les‌‌cigarettes‌‌qu’elle‌‌fumait‌‌lorsqu’elle‌‌                                 

avait‌‌20‌‌ans‌‌(‌fig.‌‌34‌).‌‌Elle‌‌se‌‌voit‌‌alors‌‌à‌‌l’autre‌‌bout‌‌du‌‌grenier‌‌en‌‌train‌‌de‌‌fumer‌‌en‌‌cachette‌‌30‌‌ans‌‌                                           

plus‌‌tôt‌‌(‌fig.‌‌35‌).‌‌Le‌‌cadre‌‌restant‌‌parfaitement‌‌identique,‌‌on‌‌voit‌‌le‌‌personnage‌‌de‌‌la‌‌narratrice‌‌se‌‌                                 

déplacer‌ ‌et‌ ‌faire‌ ‌plusieurs‌ ‌actions‌ ‌différentes‌ ‌dans‌ ‌des‌ ‌plans‌ ‌où‌ ‌de‌ ‌très‌ ‌lents‌ ‌fondus‌ ‌enchaînés‌‌                             

permettent‌ ‌de‌ ‌superposer‌ ‌les‌‌moments‌‌et‌‌de‌‌donner‌‌au‌‌corps‌‌de‌‌la‌‌comédienne‌‌une‌‌transparence‌‌                             

par‌ ‌rapport‌ ‌au‌ ‌décor‌‌(‌fig.‌‌35‌).‌‌La‌‌nuit‌‌tombée,‌‌la‌‌mère‌‌finit‌‌par‌‌trouver‌‌des‌‌affaires‌‌à‌‌elle‌‌dans‌‌un‌‌                                       

vieux‌ ‌débarras.‌ ‌La‌ ‌narratrice‌ ‌apparaît‌ ‌à‌ ‌nouveau,‌ ‌mais‌ ‌cette‌ ‌fois-ci‌ ‌les‌ ‌deux‌ ‌personnages‌ ‌se‌‌                           

retrouvent‌‌dans‌‌le‌‌même‌‌cadre‌‌:‌‌dans‌‌un‌‌long‌‌plan‌‌imaginé‌‌comme‌‌un‌‌tableau,‌‌la‌‌mère‌‌fait‌‌la‌‌paix‌‌                                     

avec‌ ‌elle-même‌ ‌(‌fig.‌ ‌36‌).‌ ‌ 

Il‌‌y‌‌a,‌‌à‌‌la‌‌fin‌‌du‌‌‌Huitième‌‌jour‌,‌‌un‌‌plan‌‌de‌‌Harry‌‌en‌‌train‌‌de‌‌consoler‌‌et‌‌rassurer‌‌Georges‌‌dans‌‌une‌‌                                           

boîte‌ ‌de‌ ‌nuit‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌plan-tableau‌ ‌qui‌ ‌peut‌ ‌faire‌ ‌penser‌ ‌à‌ ‌une‌ ‌pietà‌ ‌(‌ ‌‌fig.‌ ‌37‌).‌ ‌Il‌ ‌s’agit‌ ‌du‌‌genre‌                                       

d’inspiration‌‌qui‌‌a‌‌joué‌‌dans‌‌la‌‌composition‌‌du‌‌plan‌‌de‌‌la‌‌mère‌‌et‌‌de‌‌son‌‌fantôme‌‌du‌‌passé‌‌(‌fig.‌‌36‌),‌‌                                       

sans‌‌que‌‌j’aie‌‌eu‌‌en‌‌tête‌‌au‌‌moment‌‌de‌‌réaliser‌‌ma‌‌partie‌‌pratique‌‌de‌‌mémoire‌‌le‌‌plan‌‌du‌‌‌Huitième‌‌                                     

jour‌.‌ ‌À‌ ‌propos‌ ‌de‌ ‌cette‌ ‌référence,‌ ‌Walther‌ ‌Vanden‌ ‌Ende‌ ‌explique‌47‌‌ ‌:‌‌ ‌  

“Oui,‌ ‌la‌ ‌Pietà‌ ‌c’est‌ ‌une‌ ‌référence‌‌qui‌‌n’a‌‌pas‌‌besoin‌‌d’être‌‌exacte,‌‌mais‌‌tout‌‌le‌‌monde‌‌voit‌‌                                 

47 ‌cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌  ‌réponse‌ ‌29‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Walther‌ ‌Vanden‌ ‌Ende‌ ‌du‌ ‌27‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
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tout‌‌de‌‌suite‌‌que‌‌c’est‌‌ça.‌‌C’est‌‌des‌‌références‌‌qui‌‌sont‌‌tellement‌‌communes‌‌que‌‌ça‌‌n’a‌‌pas‌‌                                 

besoin‌ ‌d’être‌ ‌juste.‌ ‌Même‌ ‌si‌ ‌c’est‌ ‌pas‌ ‌juste,‌ ‌physiquement‌ ‌exactement‌ ‌la‌ ‌position,‌‌tout‌‌le‌‌                           

monde‌‌sait‌‌que‌‌c’est‌‌ça.‌‌C’est‌‌l’idée,‌‌en‌‌effet‌‌[...]‌‌que‌‌quand‌‌on‌‌voit‌‌ça,‌‌on‌‌fait‌‌tout‌‌de‌‌suite‌‌                                       

l’association‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌peinture‌ ‌ou‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌sculpture.‌ ‌[...]‌ ‌j'appelle‌ ‌ça‌ ‌des‌ ‌références‌ ‌explicites.”‌ ‌ ‌   

Fig.‌ ‌37‌ ‌:‌ ‌Harry‌ ‌tentant‌ ‌de‌ ‌rassurer‌ ‌Georges‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌fin‌ ‌de‌ ‌Le‌ ‌Huitième‌ ‌Jour.‌ ‌ 

Quoi‌‌qu’il‌‌en‌‌soit,‌‌lorsqu’il‌‌s’agit‌‌de‌‌la‌‌dimension‌‌temporelle,‌‌ce‌‌n’est‌‌plus‌‌le‌‌corps‌‌comme‌‌objet‌‌de‌‌                                   

mesure‌ ‌qui‌ ‌permet‌ ‌de‌ ‌parler‌ ‌d’un‌ ‌lien‌ ‌entre‌ ‌corps‌ ‌et‌ ‌échelle,‌ ‌mais‌ ‌c’est‌ ‌le‌ ‌corps‌ ‌comme‌ ‌siège‌‌de‌‌                                   

l’expérience‌‌subjective‌‌du‌‌monde.‌‌En‌‌réalité,‌‌cela‌‌n’est‌‌pas‌‌si‌‌loin‌‌de‌‌ce‌‌qu’on‌‌a‌‌identifié‌‌juste‌‌avant,‌‌                                   

lorsqu’une‌ ‌partie‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌entre‌ ‌dans‌ ‌une‌ ‌image‌ ‌dont‌ ‌il‌ ‌révèle‌ ‌qu’elle‌ ‌n’était‌ ‌pas‌ ‌à‌ ‌l’échelle.‌‌ ‌  

En‌ ‌effet,‌ ‌c’est‌ ‌sans‌ ‌doute‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌corps‌ ‌est‌ ‌le‌ ‌premier‌ ‌vecteur‌ ‌de‌ ‌relation‌ ‌au‌ ‌monde,‌ ‌à‌‌                                   

l’extériorité,‌‌que‌‌c’est‌‌à‌‌lui‌‌qu’on‌‌fait‌‌confiance‌‌pour‌‌servir‌‌de‌‌mètre‌‌étalon‌‌lorsqu’il‌‌est‌‌confronté,‌‌                               

dans‌‌une‌‌image,‌‌à‌‌un‌‌élément‌‌qui‌‌n’est‌‌pas‌‌à‌‌l’échelle.‌‌De‌‌la‌‌même‌‌manière,‌‌c’est‌‌l’expérience‌‌intime‌‌                                   

du‌ ‌temps‌ ‌qui‌ ‌permet,‌ ‌par‌ ‌analogie,‌ ‌de‌ ‌voir‌ ‌dans‌ ‌une‌ ‌mise‌ ‌en‌ ‌scène‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌relève‌ ‌d’un‌ ‌temps‌‌                                   

rationnel,‌ ‌“mathématique”‌ ‌pour‌‌reprendre‌‌le‌‌terme‌‌de‌‌Bergson,‌‌et‌‌ce‌‌qui‌‌relève‌‌d’un‌‌temps‌‌vécu,‌‌                             

d’une‌ ‌durée‌ ‌subjectivement‌ ‌perçue.‌ ‌ ‌   

‌ 
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Chapitre‌ ‌4.‌ ‌Le‌ ‌cas‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌:‌ ‌aspects‌ ‌techniques,‌ ‌poétiques…‌‌ ‌  

et‌ ‌économiques‌ ‌!‌‌ ‌  

‌ 

Comme‌‌on‌‌l’a‌‌vu,‌‌la‌‌maquette‌‌peut‌‌être‌‌l’occasion‌‌d’un‌‌dévoilement‌‌des‌‌différentes‌‌échelles‌‌au‌‌sein‌‌                               

d’un‌‌même‌‌plan,‌‌notamment‌‌lorsque‌‌le‌‌corps‌‌humain‌‌interagit‌‌avec‌‌le‌‌modèle‌‌réduit‌‌:‌‌c’est‌‌l’idée‌‌à‌‌                                 

la‌‌base‌‌des‌‌spectacles‌‌du‌‌collectif‌‌‌Kiss‌‌and‌‌Cry‌‌et‌‌qui‌‌se‌‌retrouve‌‌à‌‌plusieurs‌‌reprises‌‌dans‌‌les‌‌films‌‌de‌‌                                       

Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael.‌‌ ‌  

Le‌ ‌cas‌ ‌particulier‌ ‌du‌ ‌recours‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌permet‌ ‌par‌ ‌ailleurs‌ ‌de‌ ‌pousser‌ ‌plus‌ ‌loin‌ ‌un‌ ‌certain‌‌                                 

nombre‌ ‌de‌ ‌réflexions‌ ‌concernant‌ ‌les‌ ‌variations‌ ‌d’échelle.‌ ‌En‌ ‌effet,‌‌les‌‌modèles‌‌réduits‌‌interrogent‌‌                         

plusieurs‌ ‌aspects‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌représentation‌ ‌au‌ ‌cinéma‌ ‌:‌ ‌des‌ ‌aspects‌ ‌techniques,‌ ‌des‌ ‌aspects‌ ‌poétiques,‌‌                           

mais‌ ‌également‌ ‌des‌ ‌aspects‌ ‌économiques.‌ ‌Ainsi,‌ ‌ils‌ ‌cristallisent‌ ‌le‌ ‌lien‌ ‌étroit‌ ‌qui‌ ‌existe‌ ‌entre‌‌                           

contrainte‌ ‌et‌ ‌création,‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌nécessité,‌ ‌parfois,‌ ‌de‌ ‌faire‌ ‌varier‌ ‌les‌ ‌échelles‌ ‌pour‌ ‌‌pallier‌ ‌un‌ ‌manque‌.‌‌ ‌  

Concernant‌ ‌les‌ ‌aspects‌ ‌plastiques,‌ ‌la‌ ‌première‌ ‌question‌ ‌qui‌ ‌se‌ ‌pose‌ ‌lors‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌fabrication‌ ‌d’une‌‌                             

maquette‌‌concerne,‌‌précisément,‌‌son‌‌échelle.‌‌C’est‌‌la‌‌question‌‌qui‌‌a‌‌été‌‌au‌‌centre‌‌de‌‌nos‌‌premières‌‌                               

discussions‌ ‌avec‌ ‌Zoé‌ ‌Spahis,‌ ‌cheffe‌ ‌décoratrice‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌partie‌ ‌pratique‌ ‌de‌ ‌mémoire,‌ ‌concernant‌ ‌la‌‌                           

fabrication‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maison.‌‌ ‌  

Cette‌ ‌maquette‌ ‌a‌ ‌pour‌ ‌but‌ ‌de‌ ‌montrer,‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌fin‌ ‌du‌ ‌film,‌ ‌la‌ ‌grande‌ ‌maison‌ ‌familiale‌ ‌en‌ ‌train‌ ‌de‌‌                                     

brûler.‌ ‌Après‌ ‌le‌ ‌repas‌ ‌final,‌ ‌qui‌ ‌procède‌ ‌d’une‌ ‌lente‌ ‌montée‌ ‌en‌ ‌puissance‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌violence‌ ‌entre‌ ‌la‌‌                                 

mère‌‌et‌‌les‌‌trois‌‌enfants,‌‌celle-ci‌‌s’ouvre‌‌à‌‌eux‌‌en‌‌leur‌‌expliquant‌‌ses‌‌rêves‌‌de‌‌jeunesse‌‌et‌‌la‌‌nécessité‌‌                                     

dans‌‌laquelle‌‌elle‌‌se‌‌trouve‌‌de‌‌continuer‌‌à‌‌les‌‌poursuivre.‌‌Les‌‌trois‌‌enfants‌‌se‌‌rendent‌‌compte‌‌au‌‌fur‌‌                                   

et‌‌à‌‌mesure‌‌que‌‌ce‌‌repas‌‌final‌‌est‌‌un‌‌piège,‌‌et‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌sédatifs‌‌dans‌‌la‌‌nourriture.‌‌Olivier,‌‌Marie‌‌                                         

et‌ ‌Rébecca‌ ‌perdent‌ ‌conscience,‌ ‌laissant‌ ‌le‌ ‌champ‌ ‌libre‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌mère‌‌pour‌‌détruire‌‌par‌‌les‌‌flammes‌‌la‌‌                                 

maison‌ ‌de‌ ‌ses‌ ‌parents.‌ ‌Or‌ ‌l’idée‌‌est‌‌de‌‌faire‌‌de‌‌cette‌‌destruction‌‌un‌‌moment‌‌trouble,‌‌qui‌‌soit‌‌à‌‌la‌‌                                     

fois‌ ‌crédible‌ ‌tout‌ ‌en‌ ‌gardant‌ ‌son‌ ‌caractère‌ ‌premier‌ ‌de‌ ‌réalisation‌ ‌fantasmagorique‌‌d’une‌‌pulsion‌‌                         

longtemps‌‌enfouie.‌‌C’est‌‌pour‌‌cette‌‌raison‌‌-intimement‌‌liée‌‌à‌‌mon‌‌goût‌‌pour‌‌les‌‌modèles‌‌réduits-‌‌                             

que‌ ‌le‌ ‌choix‌ ‌de‌ ‌représenter‌ ‌cet‌ ‌incendie‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌biais‌ ‌d’une‌ ‌maquette‌ ‌m’a‌ ‌semblé‌ ‌judicieux.‌‌ ‌  
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J’ai‌ ‌posé‌ ‌la‌ ‌question‌ ‌du‌ ‌choix‌ ‌de‌ ‌l’échelle‌ ‌à‌ ‌Sylvie‌ ‌Olivé,‌‌qui‌‌clarifie‌‌comment‌‌ce‌‌choix‌‌influe‌‌sur‌‌                                   

l’image‌ ‌finale‌ ‌:‌‌ ‌  

“[...]‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌plein‌‌d’univers‌‌de‌‌maquette.‌‌Ça‌‌peut‌‌être‌‌comme‌‌on‌‌disait‌‌la‌‌couverture‌‌avec‌‌le‌‌                                   

gamin‌‌:‌‌c’est‌‌très‌‌schématique.‌‌Ça‌‌peut‌‌être‌‌:‌‌je‌‌pars‌‌de‌‌modèles‌‌réduits‌‌qui‌‌existent‌‌[...]‌‌Il‌‌y‌‌                                     

a‌‌énormément‌‌d’univers‌‌autour‌‌du‌‌train‌‌électrique‌‌[...]‌‌on‌‌trouve‌‌de‌‌tout,‌‌j’ai‌‌même‌‌trouvé‌‌                             

des‌ ‌cités‌ ‌ouvrières,‌‌j’ai‌‌trouvé‌‌vraiment‌‌de‌‌tout‌‌dans‌‌cet‌‌univers-là.‌‌[...]‌‌Si‌‌tu‌‌filmes‌‌de‌‌très‌‌                                 

près‌ ‌tu‌ ‌vois‌ ‌bien‌ ‌que‌ ‌les‌ ‌petites‌ ‌fleurs‌ ‌et‌‌les‌‌balcons‌‌c’est‌‌en‌‌plastoc,‌‌mais‌‌un‌‌peu‌‌de‌‌loin,‌‌                                     

avec‌ ‌un‌ ‌petit‌ ‌peu‌ ‌de‌ ‌lumière‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌fumée,‌ ‌un‌ ‌petit‌ ‌ventilo,‌ ‌un‌ ‌truc,‌ ‌on‌ ‌s’en‌ ‌sort‌ ‌pas‌ ‌mal.‌‌ ‌  

Et‌‌puis‌‌après‌‌[il‌‌y‌‌a‌‌le‌‌cas‌‌où]‌‌on‌‌tourne‌‌un‌‌film‌‌et‌‌il‌‌y‌‌a‌‌un‌‌immeuble‌‌qui‌‌prend‌‌feu‌‌ou‌‌qui‌‌                                               

explose.‌ ‌Évidemment‌ ‌on‌ ‌fait‌ ‌exploser‌ ‌une‌ ‌maquette,‌ ‌on‌ ‌ne‌ ‌fait‌ ‌pas‌ ‌exploser‌ ‌le‌ ‌vrai‌‌                           

immeuble.‌‌Donc‌‌là‌‌c’est‌‌encore‌‌un‌‌autre‌‌truc‌‌:‌‌ce‌‌sont‌‌des‌‌maquettistes‌‌à‌‌qui‌‌on‌‌demande‌‌                                 

de‌‌reproduire‌‌la‌‌réalité‌‌et‌‌ils‌‌vont‌‌faire‌‌ça‌‌à‌‌une‌‌échelle‌‌où‌‌ils‌‌peuvent‌‌quand‌‌même‌‌avoir‌‌du‌‌                                     

détail.‌ ‌Donc‌ ‌ils‌ ‌vont‌ ‌partir‌ ‌sur‌ ‌une‌ ‌maquette‌ ‌au‌ ‌1/10e‌ ‌ou‌ ‌au‌ ‌1/5e,‌ ‌donc‌ ‌ça‌ ‌va‌ ‌être‌ ‌des‌‌                                   

maquettes‌ ‌très‌ ‌très‌ ‌imposantes.‌ ‌Mais‌ ‌là‌ ‌ça‌ ‌va‌ ‌être‌ ‌un‌ ‌travail‌ ‌de‌ ‌matièrage,‌ ‌[...]‌ ‌là‌ ‌tu‌ ‌as‌‌                                 

vraiment‌‌un‌‌modèle‌‌réduit‌‌qui‌‌ressemble‌‌complètement‌‌à‌‌la‌‌réalité‌‌:‌‌ça,‌‌c’est‌‌dans‌‌le‌‌cas‌‌où‌‌                                 

on‌ ‌ne‌ ‌veut‌ ‌pas‌ ‌sentir‌ ‌la‌ ‌maquette.‌‌ ‌  

Voilà.‌ ‌Donc‌ ‌les‌ ‌échelles,‌ ‌les‌ ‌échelles‌‌de‌‌valeur‌‌esthétique,‌‌elles‌‌sont‌‌données‌‌par‌‌ce‌‌que‌‌tu‌‌                               

veux‌ ‌rendre.‌ ‌[...]‌ ‌Par‌ ‌exemple,‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌ville‌ ‌dans‌ ‌Le‌ ‌Tout‌‌Nouveau‌‌Testament,‌‌                             

c’est‌‌pratiquement‌‌qu'un‌‌mélange‌‌de‌‌maquettes‌‌de‌‌train.‌‌Et‌‌des‌‌fois‌‌elles‌‌ne‌‌sont‌‌même‌‌pas‌‌                               

à‌‌la‌‌même‌‌échelle.‌‌J’en‌‌ai‌‌acheté‌‌à‌‌droite‌‌à‌‌gauche‌‌et‌‌puis‌‌après‌‌j’ai‌‌fini‌‌les‌‌immeubles‌‌dans‌‌le‌‌                                       

fond‌‌avec‌‌des‌‌boîtes‌‌de‌‌carton.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌également‌‌des‌‌éléments‌‌d’ordinateur‌‌qui‌‌faisaient‌‌la‌‌fin‌‌                                 

des‌ ‌tours‌ ‌ou‌ ‌qui‌ ‌donnaient‌‌un‌‌aspect‌‌un‌‌peu‌‌moderne‌‌contemporain…‌‌c’était‌‌intéressant‌‌                         

aussi.”‌48‌ ‌ ‌  

En‌ ‌résumé,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌deux‌ ‌cas‌ ‌de‌ ‌figure‌ ‌opposés‌ ‌:‌ ‌un‌ ‌cas‌ ‌dans‌ ‌lequel‌ ‌le‌ ‌but‌ ‌est‌ ‌de‌‌produire‌‌un‌‌effet‌‌                                           

parfaitement‌ ‌photoréaliste‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌représente,‌ ‌et‌ ‌alors‌ ‌il‌ ‌faut‌‌avoir‌‌de‌‌très‌‌grandes‌‌                               

48 ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌4‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Sylvie‌ ‌Olivé‌ ‌du‌ ‌17‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
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maquettes‌‌(on‌‌parle‌‌de‌‌‌bigature‌49‌ ‌en‌‌anglais,‌‌par‌‌modification‌‌du‌‌terme‌‌de‌‌‌miniature‌).‌‌Il‌‌existe‌‌des‌‌                               

exemples‌‌célèbres,‌‌y‌‌compris‌‌récemment,‌‌du‌‌recours‌‌à‌‌de‌‌tels‌‌artifices‌‌:‌‌c’est‌‌le‌‌cas‌‌de‌‌‌Blade‌‌Runner‌,‌‌                                   

mais‌ ‌également‌ ‌de‌ ‌l’église‌ ‌dans‌ ‌‌A‌ ‌Monster‌ ‌Calls‌,‌ ‌film‌ ‌de‌ ‌Juan‌‌Antonio‌‌Bayona‌‌sorti‌‌en‌‌2016.‌‌La‌‌                                 

maquette‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌faite‌ ‌par‌ ‌une‌ ‌entreprise‌ ‌munichoise,‌ ‌Magicon‌50‌.‌ ‌ 

Fig.‌ ‌38‌ ‌:‌ ‌Maquette‌ ‌de‌ ‌l’église‌ ‌qui‌ ‌s’effondre‌ ‌dans‌ ‌A‌ ‌Monster‌ ‌Calls.‌ ‌ 

Ce‌‌sont‌‌également‌‌des‌‌maquettes‌‌qui‌‌ont‌‌été‌‌utilisées‌‌dans‌‌le‌‌récent‌‌‌Blade‌‌Runner‌‌2049‌ ‌de‌‌Denis‌‌                                 

49 ‌Pamela‌ ‌Harvey-White,‌ ‌‌production‌ ‌manager‌ ‌à‌ ‌Weta‌ ‌Workshop,‌ ‌entreprise‌ ‌néo-zélandaise‌ ‌spécialisée‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌effets‌‌                           
spéciaux‌ ‌pour‌ ‌le‌ ‌cinéma‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌télévision,‌ ‌explique‌ ‌à‌ ‌propos‌ ‌des‌ ‌décors‌ ‌miniatures‌ ‌de‌ ‌‌Blade‌‌Runner‌‌2049‌ ‌:‌ ‌“They’re‌‌                                     
really‌ ‌bigatures‌ ‌–‌ ‌they’re‌ ‌not‌ ‌miniatures.‌ ‌They’re‌ ‌massive‌ ‌buildings.‌ ‌They’re‌ ‌just‌ ‌stellar‌ ‌pieces‌ ‌of‌ ‌art.”‌ ‌(Je‌ ‌propose‌ ‌la‌‌                                   
traduction‌‌suivante‌ ‌:‌ ‌“Il‌ ‌s’agit‌ ‌en‌‌réalité‌ ‌de‌ ‌bigatures‌ ‌-ce‌‌ne‌‌sont‌‌pas‌‌des‌‌miniatures.‌‌Les‌‌bâtiments‌‌sont‌‌massifs.‌‌Il‌‌s’agit‌‌                                         
d’oeuvres‌ ‌d’art‌ ‌exceptionnelles.”)‌ ‌-‌ ‌‌https://www.wetaworkshop.com/projects-in-depth/blade-runner-2049-miniatures/‌‌         
-‌ ‌site‌ ‌consulté‌ ‌le‌ ‌29/05/2021‌ ‌ 
50 ‌Les‌ ‌détails‌ ‌et‌ ‌making-of‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌fabrication‌‌et‌ ‌du‌‌filmage‌‌de‌ ‌la‌ ‌destruction‌‌de‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌sont‌ ‌visibles‌ ‌sur‌ ‌leur‌ ‌site‌ ‌:‌‌                                             
https://www.magicon.de/a-monster-calls/‌‌ ‌-‌ ‌site‌ ‌consulté‌ ‌le‌ ‌29/05/2021.‌‌  
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Villeneuve,‌ ‌sorti‌ ‌en‌ ‌2017,‌ ‌afin‌ ‌de‌ ‌représenter‌ ‌la‌ ‌ville‌ ‌de‌ ‌Los‌ ‌Angeles‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌futur‌51‌‌ ‌:‌ ‌ ‌   

Fig.‌ ‌39‌ ‌:‌ ‌Maquettes‌ ‌de‌ ‌ville‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌déchetterie‌ ‌utilisées‌ ‌dans‌ ‌Blade‌ ‌Runner‌ ‌2049.‌ ‌ 

On‌ ‌est‌ ‌là‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌cas‌ ‌de‌ ‌très‌ ‌grandes‌ ‌maquettes,‌ ‌utilisées‌ ‌afin‌ ‌de‌ ‌représenter‌ ‌des‌ ‌univers‌‌                               

photoréalistes‌‌et‌‌qui‌‌permettent‌‌de‌‌tourner‌‌en‌‌images‌‌réelles‌‌plutôt‌‌que‌‌de‌‌construire‌‌ces‌‌univers‌‌en‌‌                               

51 ‌On‌ ‌pourra‌ ‌aller‌ ‌voir‌ ‌le‌ ‌making-of‌ ‌vidéo‌ ‌qui‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌fait‌ ‌Weta‌ ‌Workshop‌ ‌à‌ ‌propos‌ ‌de‌ ‌ces‌ ‌maquettes‌ ‌:‌‌                                       
https://www.youtube.com/watch?v=sLxxbfsj8IM&t=2s‌‌ ‌-‌ ‌site‌ ‌consulté‌ ‌le‌ ‌29/05/2021.‌‌ ‌  

71‌ ‌ 

https://www.youtube.com/watch?v=sLxxbfsj8IM&t=2s


‌ 

images‌ ‌purement‌ ‌numériques‌52‌.‌ ‌ 

Le‌ ‌second‌ ‌cas‌ ‌de‌ ‌figure‌ ‌consiste,‌ ‌au‌ ‌contraire,‌ ‌à‌ ‌ne‌ ‌pas‌ ‌chercher‌ ‌ce‌ ‌photoréalisme.‌ ‌Alors,‌ ‌la‌‌                               

maquette‌ ‌se‌ ‌désigne‌ ‌immédiatement‌ ‌comme‌ ‌fausse.‌ ‌Cela‌ ‌avait‌‌été‌‌fait‌‌par‌‌Alain‌‌Resnais‌‌dans‌‌‌La‌‌                             

Vie‌ ‌est‌ ‌un‌ ‌roman‌,‌ ‌sorti‌ ‌en‌ ‌1983‌ ‌:‌ ‌  

Fig.‌ ‌40‌ ‌:‌ ‌3‌ ‌photogrammes‌ ‌de‌ ‌La‌ ‌Vie‌ ‌est‌ ‌un‌ ‌roman‌ ‌montrant‌ ‌des‌ ‌maquettes‌ ‌visibles‌ ‌comme‌ ‌telles.‌ ‌ 

On‌‌pourra‌‌également‌‌penser‌‌à‌‌‌La‌‌Science‌‌des‌‌Rêves‌ ‌de‌‌Gondry,‌‌sorti‌‌en‌‌2006,‌‌et‌‌à‌‌la‌‌plupart‌‌de‌‌ses‌‌                                       

films‌ ‌d’ailleurs‌ ‌(voir‌‌‌fig.‌‌41‌).‌‌Sylvie‌‌Olivé‌‌parle‌‌d’ailleurs‌‌de‌‌la‌‌manière‌‌dont‌‌Michel‌‌Gondry‌‌pense‌‌                               

52 ‌Nombreux‌ ‌sont‌ ‌les‌ ‌exemples‌ ‌d’un‌ ‌tel‌ ‌recours‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌maquette;‌ ‌on‌ ‌peut‌ ‌citer‌ ‌pêle-mêle‌ ‌:‌ ‌‌Le‌ ‌Seigneur‌ ‌des‌ ‌Anneaux‌‌                                       
(trilogie‌ ‌de‌ ‌Peter‌ ‌Jackson,‌ ‌sortie‌ ‌entre‌ ‌2001‌‌et‌ ‌2003),‌ ‌‌The‌‌Monuments‌ ‌Men‌ ‌(film‌‌de‌ ‌George‌‌Clooney‌‌sorti‌ ‌en‌‌2014),‌‌                                     
Band‌‌of‌ ‌Brothers‌ ‌(mini-série‌ ‌créée‌ ‌par‌ ‌Tom‌‌Hanks‌‌et‌ ‌Steven‌‌Spielberg‌ ‌diffusée‌ ‌en‌‌2001),‌‌‌Spectre‌‌(Sam‌‌Mendes,‌‌2015),‌‌                                   
etc.‌ ‌ 
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les‌ ‌maquettes‌ ‌:‌‌ ‌  

“Donc‌‌oui,‌‌la‌‌question‌‌de‌‌l’identité‌‌du‌‌trucage,‌‌c’est‌‌vraiment‌‌quelque‌‌chose‌‌d’important;‌‌                         

et‌ ‌en‌ ‌effet‌ ‌on‌ ‌voulait‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌sente‌ ‌le‌ ‌“fait‌ ‌main”.‌ ‌Mais‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌en‌ ‌a‌ ‌plein‌ ‌qui‌ ‌font‌ ‌ça‌ ‌:‌‌                                         

évidemment‌ ‌Gondry‌ ‌est‌ ‌un‌ ‌grand‌ ‌exemple,‌ ‌mais‌ ‌Gondry‌ ‌on‌ ‌sent‌ ‌aussi‌ ‌qu’il‌ ‌aime‌ ‌qu’on‌‌                           

voie‌ ‌le‌ ‌scotch,‌ ‌qu’il‌ ‌aime‌ ‌qu’on‌ ‌voie‌ ‌quand‌ ‌le‌ ‌papier‌ ‌est‌ ‌mal‌ ‌découpé.‌‌C’est-à-dire‌‌qu’on‌‌                             

sent‌‌qu’il‌‌aime‌‌qu’on‌‌voie‌‌que‌‌c’est‌‌du‌‌carton…‌‌mais‌‌c’est‌‌quand‌‌même‌‌assez‌‌fort.‌‌[...]‌‌Nous‌‌                                 

on‌ ‌est‌ ‌là-dedans,‌ ‌mais‌ ‌c’est‌ ‌des‌ ‌fois‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌troublant.”‌53‌ ‌ ‌  

Fig.‌ ‌41‌ ‌:‌ ‌3‌ ‌photogrammes‌ ‌de‌ ‌La‌ ‌Science‌ ‌des‌ ‌rêves‌ ‌:‌ ‌l’artificialité‌ ‌des‌ ‌artifices‌ ‌est‌ ‌rendue‌ ‌clairement‌ ‌visible.‌‌ ‌  

Interrogé‌‌à‌‌propos‌‌de‌‌ce‌‌caractère‌‌trouble‌‌des‌‌images‌‌de‌‌maquettes,‌‌de‌‌la‌‌tension‌‌entre‌‌impression‌‌                               

réaliste‌ ‌et‌ ‌trucage‌ ‌qui‌ ‌se‌ ‌dévoile‌ ‌comme‌ ‌faux,‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌explique‌ ‌:‌‌ ‌  

53 ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌2‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Sylvie‌ ‌Olivé‌ ‌du‌ ‌17‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
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“Oui,‌ ‌mais‌ ‌il‌ ‌n’y‌ ‌a‌ ‌pas‌ ‌que‌ ‌la‌ ‌maquette‌‌qui‌‌joue,‌‌tu‌‌vois.‌‌[...]‌‌Si‌‌la‌‌lumière‌‌est‌‌supra‌‌bien‌‌                                       

faite‌ ‌sur‌ ‌une‌ ‌maquette‌ ‌où‌ ‌tu‌ ‌vois‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌faux,‌ ‌ça‌ ‌a‌ ‌quand‌ ‌même‌ ‌l’air‌‌un‌‌peu‌‌vrai.‌‌On‌‌                                     

dirait‌‌quand‌‌même‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌vraiment‌‌un‌‌soleil‌‌qui‌‌rentre‌‌par‌‌cette‌‌fenêtre-là‌‌et‌‌qui‌‌touche‌‌                                 

le‌ ‌rideau,‌ ‌et‌ ‌qui‌ ‌fait‌ ‌une‌ ‌petite‌ ‌ombre‌ ‌qui‌ ‌bouge‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌tapis.‌ ‌Le‌ ‌son‌ ‌aussi.‌ ‌Si‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌tu‌‌                                       

entends,‌‌c’est‌‌des‌‌oiseaux,‌‌alors‌‌que‌‌tu‌‌vois‌‌bien‌‌que‌‌ce‌‌n’est‌‌pas‌‌vraiment‌‌des‌‌arbres,‌‌mais‌‌tu‌‌                                   

entends‌ ‌vraiment‌ ‌de‌ ‌vrais‌ ‌oiseaux,‌ ‌c’est‌ ‌troublant‌ ‌aussi.‌ ‌Tu‌ ‌restes‌ ‌sur‌ ‌une‌ ‌double‌‌                         

information.‌ ‌C’est‌ ‌le‌ ‌contraire‌ ‌de‌ ‌Tarkovski‌ ‌[où]‌ ‌quand‌‌un‌‌vélo‌‌tombe‌‌par‌‌terre,‌‌ce‌‌n'est‌‌                             

pas‌ ‌le‌ ‌bruit‌ ‌d’un‌ ‌vélo.‌ ‌Et‌‌du‌‌coup‌‌le‌‌vélo‌‌a‌‌l’air‌‌étrange,‌‌parce‌‌que‌‌le‌‌son‌‌ce‌‌n’est‌‌pas‌‌celui‌‌                                         

d’un‌‌vélo.‌‌Mais‌‌si‌‌ça‌‌a‌‌l’air‌‌faux,‌‌si‌‌c’est‌‌la‌‌maquette‌‌d’un‌‌vélo‌‌qui‌‌tombe,‌‌mais‌‌que‌‌tu‌‌mets‌‌                                       

le‌‌vrai‌‌bruit‌‌du‌‌vélo,‌‌alors‌‌du‌‌coup‌‌c’est‌‌aussi‌‌étrange‌‌tu‌‌vois.‌‌Parce‌‌qu'il‌‌y‌‌a‌‌quelque‌‌chose‌‌                                     

qui‌ ‌a‌ ‌l’air‌ ‌vrai‌ ‌et‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌qui‌ ‌a‌ ‌l’air‌ ‌faux‌ ‌et‌ ‌qui‌ ‌sont‌ ‌ensemble.”‌54‌ ‌ 

Ainsi,‌ ‌la‌ ‌question‌ ‌(technique)‌ ‌de‌ ‌la‌‌bonne‌‌échelle‌‌pour‌‌une‌‌maquette‌‌dépasse‌‌la‌‌simple‌‌équation‌‌                             

selon‌‌laquelle‌‌plus‌‌l’échelle‌‌est‌‌grande,‌‌plus‌‌la‌‌maquette‌‌sera‌‌réaliste.‌‌Le‌‌plus‌‌important‌‌réside‌‌dans‌‌                               

les‌ ‌choix‌ ‌esthétiques‌ ‌qui‌ ‌sont‌ ‌faits‌ ‌la‌ ‌concernant‌ ‌:‌ ‌comment‌ ‌elle‌ ‌sera‌ ‌fabriquée,‌ ‌filmée,‌ ‌éclairée,‌‌                             

intégrée‌ ‌dans‌ ‌l’image…‌ ‌et‌ ‌en‌‌dernier‌‌ressort‌‌:‌‌quel‌‌est‌‌l’effet‌‌recherché‌‌?‌‌Ce‌‌sont‌‌ces‌‌questions‌‌qui‌‌                                   

ont‌ ‌présidé‌ ‌aux‌ ‌choix‌ ‌que‌ ‌nous‌ ‌avons‌ ‌faits,‌ ‌Zoé‌ ‌Spahis‌55‌,‌ ‌Sacha‌ ‌Lévêque‌56‌ ‌et‌ ‌moi‌ ‌concernant‌ ‌la‌‌                               

maquette‌‌de‌‌la‌‌maison.‌ ‌C’est‌‌pourquoi‌‌nous‌‌avons‌‌décidé‌‌de‌‌jouer‌‌sur‌‌une‌‌même‌‌ambiguïté‌‌:‌‌sans‌‌                                 

que‌‌la‌‌maquette‌‌se‌‌désigne‌‌instantanément‌‌comme‌‌telle,‌‌il‌‌nous‌‌a‌‌semblé‌‌intéressant‌‌qu’il‌‌y‌‌ait‌‌une‌‌                                 

étrangeté‌ ‌dans‌ ‌l’image‌‌incrustée‌‌de‌‌la‌‌maquette‌‌en‌‌train‌‌de‌‌brûler‌‌dans‌‌l’image‌‌réelle.‌‌Nous‌‌avons‌‌                               

donc‌ ‌reproduit‌ ‌la‌ ‌façade‌ ‌visible‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌plan‌ ‌référence‌ ‌(‌fig.‌ ‌42‌)‌ ‌en‌ ‌maquette,‌ ‌à‌‌l’échelle‌‌1/25.‌‌Ce‌‌                                 

compromis‌‌entre‌‌une‌‌maquette‌‌d’une‌‌certaine‌‌taille‌‌(la‌‌largeur‌‌de‌‌la‌‌maquette‌‌étant‌‌à‌‌peu‌‌près‌‌de‌‌                                 

1m30)‌ ‌sans‌ ‌qu’il‌ ‌s’agisse‌ ‌d’une‌ ‌maquette‌ ‌parfaitement‌ ‌réaliste‌ ‌(comme‌ ‌aurait‌ ‌pu‌ ‌l’être‌ ‌une‌‌                         

maquette‌ ‌au‌ ‌1/10e‌ ‌ou‌ ‌au‌ ‌1/5e‌ ‌par‌ ‌exemple)‌ ‌nous‌ ‌a‌ ‌semblé‌ ‌correspondre‌ ‌à‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌nous‌‌                               

recherchions.‌‌ ‌  

‌ 

‌ 

54 ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌14‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌du‌ ‌21‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
55 ‌Cheffe‌ ‌décoratrice‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌PPM‌ ‌‌Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies‌.‌ ‌ 
56 ‌Cheffe‌ ‌opératrice‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌PPM‌ ‌‌Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies‌.‌ ‌ 
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Fig.‌ ‌42‌ ‌:‌ ‌plan‌ ‌référence‌ ‌pour‌ ‌l’incrustation‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maison.‌ ‌ 

‌ 

Fig.‌ ‌43‌ ‌:‌ ‌étapes‌ ‌de‌ ‌fabrication‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maison‌ ‌pour‌ ‌Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies.‌ ‌ 

On‌‌peut‌‌voir‌‌ci-dessus‌‌(‌fig.‌‌43‌)‌‌plusieurs‌‌étapes‌‌de‌‌la‌‌fabrication‌‌de‌‌la‌‌maquette‌‌:‌‌fabrication‌‌de‌‌la‌‌                                   

façade,‌‌maquette-test‌‌plus‌‌petite‌‌représentant‌‌un‌‌tronçon‌‌de‌‌la‌‌maison‌‌et‌‌réalisée‌‌en‌‌amont‌‌afin‌‌de‌‌                               

faire‌ ‌des‌ ‌essais‌ ‌(structure,‌ ‌matériaux,‌ ‌texturage)‌ ‌et‌ ‌première‌ ‌étape‌ ‌de‌ ‌montage‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌finale.‌‌ ‌  

Ci-dessous‌ ‌(‌fig.‌ ‌44‌),‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌finale‌‌montée‌‌et‌‌texturée.‌‌Il‌‌faudra‌‌encore‌‌la‌‌peindre‌‌avant‌‌de‌‌la‌‌                                 

filmer‌ ‌avec‌ ‌le‌ ‌départ‌ ‌de‌ ‌feu.‌‌ ‌  
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Fig.‌ ‌44‌ ‌:‌ ‌plans‌ ‌et‌  ‌montage‌ ‌final‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌(avant‌ ‌peinture).‌ ‌ 

Toutes‌‌les‌‌étapes‌‌de‌‌la‌‌fabrication‌‌de‌‌la‌‌maquette‌‌ont‌‌nécessité,‌‌à‌‌partir‌‌des‌‌mesures‌‌prises‌‌sur‌‌place,‌‌                                   

de‌‌l’image‌‌référence‌‌et‌‌de‌‌l’échelle‌‌choisie,‌‌de‌‌projeter‌‌dans‌‌des‌‌plans‌‌au‌‌1/25e‌‌les‌‌dimensions,‌‌mais‌‌                                 

également‌ ‌les‌ ‌angles‌ ‌(du‌ ‌toit‌ ‌notamment)‌ ‌afin‌ ‌d’obtenir‌ ‌le‌ ‌rendu‌ ‌le‌ ‌plus‌ ‌proche‌ ‌possible‌ ‌de‌ ‌la‌‌                               

réalité.‌ ‌ 

Comme‌ ‌on‌ ‌peut‌ ‌le‌ ‌voir,‌ ‌l’application‌ ‌de‌ ‌l’échelle‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌a‌ ‌nécessité‌ ‌d’appliquer‌ ‌à‌ ‌tous‌‌les‌‌                                 

éléments‌‌de‌‌l'architecture‌‌de‌‌celle-ci‌‌une‌‌règle‌‌de‌‌trois‌‌de‌‌manière‌‌systématique.‌‌Pour‌‌les‌‌différents‌‌                             

angles,‌ ‌nous‌ ‌avons‌ ‌procédé‌ ‌par‌ ‌essais‌ ‌successifs.‌ ‌La‌ ‌méthode‌ ‌la‌ ‌plus‌ ‌efficace‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌d’appliquer‌ ‌le‌‌                               

théorème‌ ‌de‌ ‌Thalès‌ ‌afin‌ ‌de‌ ‌trouver‌ ‌à‌ ‌quel‌ ‌angle‌ ‌il‌ ‌faudrait‌ ‌incliner‌ ‌le‌ ‌toit‌ ‌afin‌ ‌d’avoir‌ ‌la‌ ‌bonne‌‌                                   

hauteur‌‌perçue‌‌lorsqu’on‌‌se‌‌trouve‌‌en‌‌face‌‌de‌‌la‌‌maquette‌‌(puisque‌‌la‌‌hauteur‌‌réelle‌‌de‌‌la‌‌plaque‌‌du‌‌                                   
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toit‌ ‌est‌ ‌réduite‌ ‌par‌ ‌l’angle‌ ‌de‌ ‌celui-ci).‌‌ ‌  

Interrogée‌‌sur‌‌la‌‌manière‌‌de‌‌réaliser‌‌la‌‌maquette‌‌et‌‌de‌‌faire‌‌ce‌‌départ‌‌de‌‌feu,‌‌Sylvie‌‌Olivé‌‌a‌‌souligné‌‌                                     

l’importance‌ ‌de‌ ‌l’expérimentation‌ ‌(plutôt‌ ‌que‌ ‌l’application‌ ‌d’une‌ ‌méthode‌ ‌préconçue),‌ ‌mais‌‌                   

également‌ ‌la‌ ‌nécessité‌ ‌de‌ ‌faire‌ ‌confiance‌ ‌au‌ ‌plaisir‌ ‌pris‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌fabriquer‌ ‌et,‌ ‌‌in‌ ‌fine‌,‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌maquette‌‌                                   

elle-même‌ ‌:‌‌ ‌  

“C’est‌ ‌très‌ ‌important,‌ ‌c’est‌ ‌un‌ ‌très‌ ‌bon‌ ‌guide‌ ‌[de‌ ‌se‌ ‌lancer‌ ‌dans‌‌une‌‌maquette‌‌parce‌‌que‌‌                               

c’est‌‌amusant‌‌à‌‌faire]‌‌!‌‌Parce‌‌que‌‌ça‌‌veut‌‌dire‌‌autre‌‌chose‌‌derrière,‌‌ce‌‌n’est‌‌pas‌‌juste‌‌que‌‌c’est‌‌                                     

amusant,‌ ‌c’est‌ ‌qu’il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌une‌ ‌esthétique‌ ‌et‌ ‌une‌ ‌poésie‌ ‌qui‌ ‌va‌ ‌derrière.‌‌ ‌  

[...]‌ ‌des‌ ‌fois‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌il‌ ‌ne‌‌faut‌‌pas‌‌en‌‌avoir‌‌peur.‌‌C’est‌‌comme‌‌une‌‌marionnette,‌‌à‌‌un‌‌                                   

moment‌ ‌donné‌ ‌elle‌ ‌est‌ ‌aussi‌ ‌plus‌ ‌forte‌ ‌que‌ ‌nous,‌ ‌elle‌ ‌a‌ ‌sa‌ ‌force‌ ‌et‌ ‌elle‌ ‌raconte‌ ‌quelque‌‌                                 

chose...”‌57‌ ‌ 

Sachant‌ ‌cela,‌‌nous‌‌avions‌‌contacté‌‌avec‌‌Sacha‌‌Lévêque‌‌plusieurs‌‌personnes‌‌afin‌‌de‌‌leur‌‌demander‌‌                           

des‌ ‌conseils.‌ ‌Frédéric‌ ‌Geffroy‌58‌ ‌nous‌ ‌avait‌ ‌ainsi‌ ‌indiqué‌ ‌qu’il‌ ‌faudrait‌ ‌faire‌ ‌attention‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌taille‌‌                             

relative‌ ‌des‌ ‌flammes‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maquette,‌ ‌tout‌ ‌en‌ ‌indiquant‌ ‌que‌ ‌:‌‌ ‌  

“l'intérêt‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌est‌ ‌d'arriver‌ ‌à‌ ‌obtenir‌ ‌tous‌ ‌ces‌ ‌accidents‌ ‌de‌ ‌brûlures,‌ ‌de‌ ‌taches‌‌                             

sombres‌‌et‌‌de‌‌lumières‌‌sur‌‌les‌‌murs‌‌de‌‌la‌‌maison.‌‌Dans‌‌tous‌‌les‌‌cas,‌‌vous‌‌pourrez‌‌toujours‌‌                                 

sur‌ ‌after-effects‌ ‌rajouter‌ ‌des‌ ‌stock-shots‌ ‌de‌ ‌flammes‌ ‌autour‌ ‌des‌ ‌portes‌ ‌et‌ ‌des‌ ‌fenêtres.”‌59‌ ‌ ‌  

Nous‌ ‌sommes‌ ‌restés‌ ‌sur‌ ‌cette‌ ‌idée‌ ‌de‌ ‌filmer‌ ‌la‌ ‌maquette,‌ ‌et‌ ‌d’améliorer‌ ‌son‌ ‌incrustation‌ ‌dans‌‌                             

l’image‌ ‌par‌‌l’ajout‌‌d’éléments‌‌VFX,‌‌Frédéric‌‌ayant‌‌eu‌‌la‌‌gentillesse‌‌de‌‌nous‌‌envoyer‌‌les‌‌stock-shots‌‌                             

de‌ ‌flammes‌ ‌qu’il‌ ‌avait‌ ‌dans‌ ‌sa‌ ‌bibliothèque‌ ‌personnelle.‌‌ ‌  

Il‌‌convient‌‌également‌‌de‌‌noter‌‌que‌‌le‌‌filmage‌‌d’une‌‌maquette‌‌doit‌‌se‌‌faire‌‌à‌‌une‌‌fréquence‌‌d’image‌‌                                 

plus‌ ‌élevée,‌ ‌et‌ ‌ce‌ ‌en‌ ‌fonction‌ ‌de‌ ‌l’échelle‌ ‌retenue.‌ ‌Ainsi,‌ ‌plus‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌est‌ ‌petite,‌ ‌plus‌ ‌la‌‌                                 

fréquence‌ ‌d’images‌‌doit‌‌être‌‌élevée.‌‌En‌‌effet,‌‌le‌‌ralenti‌‌permet‌‌d’augmenter‌‌l’impression‌‌de‌‌réalité,‌‌                           

notamment‌ ‌lorsqu’il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌de‌ ‌l’eau‌ ‌ou‌ ‌des‌ ‌flammes.‌ ‌Le‌ ‌‌Manuel‌ ‌de‌ ‌l’American‌ ‌Cinematographer‌‌                           

57 ‌Cf.‌ ‌réponses‌ ‌5‌ ‌et‌ ‌6‌ ‌in‌ ‌Annexe‌ ‌:‌ ‌entretien‌ ‌avec‌ ‌Sylvie‌ ‌Olivé‌ ‌du‌ ‌17‌ ‌mai‌ ‌2021.‌‌ ‌  
58 ‌Qui‌ ‌a‌ ‌travaillé‌ ‌notamment‌‌sur‌ ‌la‌ ‌trilogie‌ ‌du‌‌‌Hobbit‌‌(Peter‌‌Jackson,‌‌sortie‌‌entre‌‌2012‌‌et‌‌2014),‌‌et‌‌comme‌‌superviseur‌‌                                       
VFX‌ ‌de‌ ‌nombreux‌‌films,‌ ‌dont‌ ‌‌Dans‌‌la‌ ‌brume‌ ‌(Daniel‌ ‌Roby,‌ ‌2018)‌ ‌et‌ ‌‌120‌‌battements‌ ‌par‌‌minute‌ ‌(Robin‌‌Campillo,‌‌                                   
2017)‌ ‌ 
59 ‌Échange‌ ‌par‌ ‌mail‌ ‌en‌ ‌date‌ ‌du‌ ‌19‌ ‌février‌ ‌2021‌ ‌entre‌ ‌Frédéric‌ ‌Geffroy,‌ ‌Sacha‌ ‌Lévêque‌ ‌et‌ ‌Paul‌ ‌Bernard.‌‌ ‌  
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précise‌ ‌ceci‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌article‌ ‌de‌ ‌Dennis‌ ‌Muren‌ ‌(ASC)‌ ‌intitulé‌ ‌“Photographing‌ ‌Miniatures”‌60‌:‌‌ ‌  

“‌Water,‌‌fire,‌‌and‌‌exploding‌‌models‌‌should‌‌be‌‌as‌‌large‌‌as‌‌the‌‌budget‌‌and‌‌safety‌‌allows‌‌[...]‌‌and‌‌                                 

shot‌ ‌high-speed‌61‌.‌”‌ ‌ 

Un‌ ‌tableau‌ ‌de‌ ‌correspondance‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌vitesse‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌fréquence‌ ‌d’images‌ ‌par‌ ‌rapport‌ ‌à‌‌l’échelle‌‌de‌‌la‌‌                                 

caméra‌ ‌est‌ ‌ainsi‌ ‌suggéré‌ ‌ 

Fig.‌ ‌45‌ ‌:‌ ‌tableau‌ ‌indiquant‌ ‌les‌ ‌réglages‌ ‌caméras‌ ‌à‌ ‌adopter‌ ‌en‌ ‌fonction‌ ‌de‌ ‌l’échelle‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maquette,‌ ‌issu‌ ‌du‌ ‌Manuel‌ ‌de‌‌ 

l’American‌ ‌Cinematographer.‌ ‌ 

Nous‌‌avons‌‌donc‌‌décidé‌‌avec‌‌Sacha‌‌Lévêque‌‌que‌‌nous‌‌allions‌‌filmer‌‌la‌‌maquette‌‌à‌‌la‌‌fréquence‌‌de‌‌                                 

125‌‌fps,‌‌qui‌‌se‌‌situe‌‌entre‌‌la‌‌fréquence‌‌de‌‌96‌‌fps‌‌conseillée‌‌pour‌‌une‌‌échelle‌‌1/16e‌‌et‌‌la‌‌fréquence‌‌de‌‌                                       

136‌ ‌fps‌ ‌conseillée‌ ‌pour‌ ‌une‌ ‌échelle‌ ‌1/32e,‌ ‌tout‌ ‌en‌ ‌étant‌ ‌un‌ ‌multiple‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌fréquence‌ ‌d’images‌‌                               

utilisée‌ ‌pour‌ ‌le‌ ‌projet‌ ‌(25‌ ‌fps).‌‌ ‌  

Le‌‌dernier‌‌aspect‌‌essentiel,‌‌tant‌‌dans‌‌la‌‌fabrication‌‌de‌‌la‌‌maquette‌‌(et‌‌les‌‌choix‌‌d’échelle)‌‌que‌‌dans‌‌                                 

l’idée‌ ‌même‌ ‌du‌ ‌plan‌ ‌:‌ ‌l’aspect‌ ‌économique.‌ ‌En‌ ‌effet,‌ ‌si‌ ‌le‌ ‌recours‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌dans‌ ‌‌Elle‌ ‌rêvait‌‌                                   

d’incendies‌ ‌n’est‌‌pas‌‌un‌‌choix‌‌par‌‌défaut,‌‌elle‌‌procède‌‌d’un‌‌principe‌‌de‌‌réalité‌‌:‌‌il‌‌est‌‌impossible‌‌de‌‌                                   

60 ‌ROD,‌ ‌Ryan,‌ ‌(éd.),‌ ‌‌American‌ ‌Cinematographer‌ ‌Manual,‌ ‌Seventh‌ ‌Edition‌,‌ ‌Hollywood,‌ ‌The‌ ‌ASC‌ ‌Press,‌ ‌1993,‌ ‌p.‌ ‌                             
420-424.‌ ‌ 
61 ‌Je‌ ‌propose‌ ‌la‌ ‌traduction‌‌suivante‌ ‌:‌ ‌“‌Les‌‌maquettes‌‌impliquant‌‌de‌‌l'eau,‌‌des‌‌flammes‌‌et‌‌des‌‌explosions‌‌doivent‌‌être‌‌aussi‌‌                                       
grandes‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌budget‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌sécurité‌ ‌le‌ ‌permettent‌ ‌[...]‌ ‌et‌ ‌être‌ ‌filmées‌ ‌avec‌ ‌une‌ ‌grande‌ ‌fréquence‌ ‌d’images‌”.‌‌  
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réellement‌ ‌faire‌ ‌brûler‌ ‌le‌ ‌décor‌ ‌dans‌ ‌lequel‌ ‌nous‌ ‌avons‌ ‌tourné.‌‌ ‌  

Il‌‌est‌‌intéressant‌‌de‌‌constater‌‌que‌‌cet‌‌aspect‌‌économique‌‌est‌‌également‌‌omniprésent‌‌dans‌‌le‌‌travail‌‌                             

de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael,‌‌et‌‌ce‌‌quel‌‌que‌‌soit‌‌le‌‌budget‌‌du‌‌film.‌‌En‌‌réalité,‌‌les‌‌maquettes‌‌sont‌‌souvent‌‌                                     

un‌ ‌moyen‌ ‌de‌ ‌donner‌ ‌à‌ ‌voir‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌réalisateur‌ ‌imagine,‌ ‌même‌ ‌si‌ ‌cela‌ ‌est‌ ‌impossible,‌ ‌car‌‌                                 

hors-budget.‌ ‌Ainsi,‌ ‌interrogé‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌raison‌ ‌d’avoir‌ ‌recours‌ ‌à‌ ‌une‌ ‌maquette‌ ‌pour‌ ‌représenter‌ ‌le‌‌                           

camping‌ ‌dans‌ ‌‌Le‌ ‌Tout‌ ‌Nouveau‌ ‌Testament‌,‌ ‌il‌ ‌répond‌ ‌:‌‌ ‌  

“C’est‌‌une‌‌raison‌‌économique‌‌!‌‌Dans‌‌‌Le‌‌Tout‌‌Nouveau‌‌Testament‌,‌‌le‌‌camping‌‌en‌‌Espagne‌‌                           

dans‌ ‌les‌ ‌années‌ ‌60…‌ ‌ça‌ ‌coûtait‌‌un‌‌peu.‌‌Ça‌‌coûtait‌‌un‌‌peu‌‌et‌‌je‌‌me‌‌suis‌‌dit‌‌:‌‌je‌‌ne‌‌vais‌‌pas‌‌                                           

mettre‌‌l’argent‌‌là‌‌quoi‌‌!‌‌On‌‌s’en‌‌fout,‌‌on‌‌est‌‌dans‌‌la‌‌narration‌‌et‌‌donc‌‌c’est‌‌quelques‌‌jouets‌‌                                   

avec‌‌du‌‌sable‌‌et‌‌un‌‌ventilateur.‌‌Et‌‌c’est‌‌marqué‌‌:‌‌“camping‌‌en‌‌Espagne”.‌‌[...]‌ ‌Le‌‌plan‌‌large‌‌                                 

est‌‌fait,‌‌on‌‌sait‌‌qu’on‌‌est‌‌dans‌‌un‌‌camping,‌‌et‌‌puis‌‌on‌‌est‌‌dans‌‌la‌‌caravane.‌‌Et‌‌voilà.‌‌Et‌‌avec‌‌                                       

l’argent‌ ‌on‌ ‌fait‌ ‌autre‌ ‌chose.”‌62‌ ‌ ‌  

Fig.‌ ‌46‌ ‌:‌ ‌série‌ ‌de‌ ‌3‌ ‌photogrammes‌ ‌montrant‌ ‌le‌ ‌camping‌ ‌Manga‌ ‌Del‌ ‌Mar‌ ‌dans‌ ‌Le‌ ‌Tout‌ ‌Nouveau‌ ‌Testament.‌ ‌ 

On‌‌voit‌‌dans‌‌les‌‌trois‌‌photogrammes‌‌ci-dessus‌‌comment‌‌la‌‌maquette‌‌permet‌‌de‌‌se‌‌projeter‌‌:‌‌après‌‌                               

62 ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌10‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌du‌ ‌21‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
‌ 
‌ 
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avoir‌‌présenté‌‌le‌‌plan‌‌large‌‌sous‌‌forme‌‌de‌‌maquette,‌‌le‌‌plan‌‌sur‌‌le‌‌personnage‌‌est‌‌à‌‌l’intérieur‌‌même‌‌                                   

du‌ ‌camping-car.‌ ‌Ainsi,‌ ‌on‌ ‌constate‌ ‌l’importance‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌réflexion‌ ‌autour‌ ‌de‌ ‌l’intégration‌‌des‌‌plans‌‌                           

maquette.‌ ‌Dans‌ ‌ce‌ ‌cas,‌ ‌le‌ ‌l’intégration‌ ‌se‌ ‌fait‌ ‌grâce‌ ‌à‌ ‌l’échelle‌ ‌des‌ ‌plans‌ ‌:‌ ‌en‌ ‌effet,‌ ‌la‌ ‌décoration‌‌                                   

nécessaire‌ ‌au‌ ‌tournage‌‌d’un‌‌camping‌‌de‌‌nuit‌‌battu‌‌par‌‌la‌‌pluie‌‌en‌‌plan‌‌d’ensemble‌‌était‌‌bien‌‌trop‌‌                                 

coûteuse,‌ ‌alors‌ ‌que‌ ‌celle‌ ‌d’un‌‌intérieur‌‌de‌‌camping-car‌‌l’est‌‌beaucoup‌‌moins.‌‌Le‌‌raccord‌‌entre‌‌les‌‌                             

deux‌‌plans‌‌fonctionne‌‌sur‌‌une‌‌grammaire‌‌dans‌‌laquelle‌‌un‌‌plan‌‌d’ensemble‌‌“plante‌‌le‌‌décor”‌‌avant‌‌                             

qu’un‌ ‌plan‌ ‌plus‌ ‌serré‌ ‌ne‌ ‌vienne‌ ‌détailler‌ ‌ce‌ ‌qu’il‌ ‌se‌ ‌passe‌ ‌à‌ ‌l’intérieur‌ ‌de‌ ‌celui-ci.‌ ‌ ‌   

Le‌‌mélange‌‌des‌‌deux‌‌régimes‌‌d’images‌‌(maquette‌‌et‌‌échelle‌‌réelle)‌‌résulte‌‌à‌‌la‌‌fois‌‌d’une‌‌contrainte‌‌                               

économique‌‌et‌‌d’une‌‌conviction‌‌(liée‌‌au‌‌recours‌‌régulier‌‌à‌‌la‌‌maquette‌‌et‌‌au‌‌contrat‌‌visuel‌‌que‌‌cela‌‌                                 

instaure‌‌avec‌‌le·a‌‌spectateur·trice)‌‌:‌‌il‌‌n’est‌‌pas‌‌indispensable‌‌de‌‌voir‌‌les‌‌choses‌‌à‌‌leur‌‌échelle‌‌pour‌‌y‌‌                                   

croire.‌‌Quand‌‌bien‌‌même‌‌il‌‌s’agit‌‌d’un‌‌modèle‌‌réduit,‌‌donc‌‌de‌‌quelque‌‌chose‌‌de‌‌“faux”,‌‌le‌‌but‌‌est‌‌                                   

de‌ ‌montrer‌ ‌coûte‌ ‌que‌ ‌coûte‌ ‌un‌ ‌“vrai”‌ ‌camping.‌‌ ‌  

‌ 

‌ 

‌ 
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TROISIÈME‌ ‌PARTIE‌ ‌ 

Forces‌ ‌et‌ ‌faiblesses‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌au‌ ‌cinéma‌  ‌:‌ ‌mettre‌ ‌en‌‌ 

scène‌ ‌la‌ ‌fragilité‌ ‌ 
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Chapitre‌ ‌1.‌ ‌Salles‌ ‌de‌ ‌cinéma‌ ‌et‌ ‌projection‌ ‌:‌ ‌la‌ ‌‌monumentalité‌‌                   

comme‌ ‌finalité‌ ‌de‌ ‌l’image‌ ‌ 

‌ 

L’analyse‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌notion‌ ‌d’échelle‌ ‌permet‌ ‌d’en‌ ‌dégager‌ ‌des‌ ‌caractéristiques‌‌remarquables.‌‌Entendue‌‌                       

comme‌ ‌rapport‌ ‌de‌ ‌grandeurs‌ ‌de‌ ‌degré‌ ‌différent,‌ ‌l’idée‌ ‌d’échelle‌ ‌appliquée‌ ‌au‌ ‌cinéma‌ ‌fonctionne‌‌                         

comme‌‌un‌‌‌motif‌63‌,‌‌c’est-à-dire‌‌qu’elle‌‌témoigne‌‌avant‌‌tout‌‌d’‌un‌‌désir‌‌de‌‌voir‌‌les‌‌choses‌‌d’une‌‌certaine‌‌                               

manière‌.‌ ‌Autrement‌ ‌dit,‌ ‌la‌ ‌notion‌ ‌d’échelle‌ ‌au‌ ‌cinéma‌ ‌telle‌ ‌que‌ ‌je‌ ‌l’ai‌‌employée‌‌jusque-là‌‌résulte‌‌                             

d’abord‌ ‌d’une‌ ‌élection‌ ‌éminemment‌ ‌personnelle‌ ‌pour‌ ‌ce‌‌motif‌‌-élection‌‌qui‌‌explique‌‌que‌‌je‌‌voie‌‌                           

dans‌‌les‌‌images‌‌réalisées‌‌pour‌‌la‌‌partie‌‌pratique‌‌du‌‌mémoire‌‌(et‌‌plus‌‌largement‌‌toutes‌‌celles‌‌réalisées‌‌                               

depuis‌‌mon‌‌entrée‌‌à‌‌l’ENS‌‌Louis-Lumière)‌‌un‌‌terreau‌‌favorable‌‌à‌‌son‌‌illustration.‌‌Mais‌‌c’est‌‌parce‌‌                             

que‌‌cette‌‌notion‌‌de‌‌variations‌‌d’échelle‌‌me‌‌semble‌‌rencontrer‌‌des‌‌échos‌‌signifiants‌‌dans‌‌les‌‌oeuvres‌‌                             

cinématographiques‌ ‌singulières‌ ‌dont‌ ‌je‌ ‌suis‌ ‌le‌ ‌spectateur‌ ‌-à‌ ‌commencer‌ ‌par‌ ‌celles‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌‌                           

Dormael-‌ ‌qu’il‌ ‌est‌ ‌intéressant‌ ‌de‌ ‌se‌ ‌pencher‌ ‌sur‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌motif‌ ‌qui‌ ‌en‌ ‌découle‌ ‌nous‌ ‌dit‌ ‌d’une‌‌                                   

spécificité‌ ‌du‌ ‌cinéma.‌‌ ‌  

Un‌‌élément‌‌central‌‌du‌‌dispositif‌‌cinématographique,‌‌et‌‌ce‌‌depuis‌‌ses‌‌débuts,‌‌réside‌‌dans‌‌le‌‌recours‌‌                             

à‌‌la‌‌projection.‌‌Le‌‌son‌‌direct,‌‌la‌‌concurrence‌‌de‌‌la‌‌télévision‌‌(et‌‌plus‌‌récemment‌‌des‌‌plateformes‌‌de‌‌                                 

vidéos‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌demande)‌ ‌et‌ ‌l’apparition‌ ‌du‌ ‌numérique‌ ‌sont‌ ‌une‌ ‌poignée‌ ‌des‌‌nombreuses‌‌évolutions‌‌                           

technologiques‌‌qui‌‌ont‌‌secoué‌‌le‌‌cinéma;‌‌mais‌‌malgré‌‌ces‌‌évolutions,‌‌la‌‌projection‌‌demeure‌‌jusqu’à‌‌                           

aujourd’hui‌ ‌le‌ ‌dispositif‌ ‌de‌ ‌diffusion‌ ‌privilégié‌ ‌du‌ ‌cinéma.‌ ‌À‌ ‌tel‌ ‌point‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌terme‌ ‌même‌ ‌de‌‌                               

cinéma‌ ‌désigne‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌fois‌ ‌l’‌ ‌“appareil‌ ‌conçu‌‌pour‌‌enregistrer‌‌et‌‌projeter‌‌une‌‌suite‌‌de‌‌vues‌‌donnant‌‌                                 

63 ‌Un‌‌ouvrage‌‌sorti‌ ‌récemment‌‌s’appuie‌ ‌sur‌ ‌ce‌ ‌concept‌ ‌de‌‌“motif”‌‌:‌‌BALLO,‌‌Jordi‌‌(sous‌‌la‌‌dir.‌‌de),‌‌BERGALA,‌‌Alain‌‌                                       
(sous‌ ‌la‌ ‌dir.‌ ‌de),‌ ‌‌Les‌ ‌Motifs‌ ‌au‌ ‌cinéma‌,‌ ‌Rennes,‌ ‌PUR,‌ ‌2019‌.‌ ‌Dans‌ ‌l’introduction,‌ ‌Jordi‌ ‌Balló‌ ‌et‌ ‌Alain‌ ‌Bergala‌‌                                   
expliquent‌ ‌ne‌ ‌pas‌ ‌avoir‌ ‌donné‌‌une‌‌définition‌‌unique‌‌du‌‌terme‌‌(p.‌ ‌12)‌ ‌:‌ ‌“Nous‌‌avons‌‌fait‌ ‌le‌ ‌choix‌ ‌de‌ ‌laisser‌ ‌flotter‌ ‌le‌‌                                           
concept‌ ‌de‌ ‌motif,‌ ‌et‌ ‌d’adopter‌ ‌une‌‌approche‌‌plus‌ ‌phénoménologique.‌ ‌[...]‌ ‌Ce‌‌choix‌ ‌a‌ ‌pour‌‌mérite‌ ‌d’être‌ ‌plus‌ ‌ouvert‌‌                                   
aux‌ ‌trouvailles,‌ ‌aux‌ ‌rencontres,‌ ‌de‌ ‌permettre‌ ‌à‌ ‌chacun‌ ‌de‌ ‌«‌ ‌partir‌ ‌des‌ ‌images‌ ‌»‌ ‌qui‌ ‌lui‌ ‌viennent‌ ‌en‌‌tête‌ ‌et‌ ‌non‌‌de‌‌                                           
chercher‌ ‌après‌ ‌coup‌‌les‌ ‌exemples‌ ‌les‌ ‌plus‌‌productifs‌‌pour‌‌soutenir‌‌une‌‌idée‌‌préalable‌‌sur‌‌tel‌‌ou‌‌tel‌‌motif‌‌visuel.”‌‌Avant‌‌                                       
de‌‌préciser‌‌néanmoins‌‌:‌‌“Dans‌‌ce‌‌sens-là‌‌[au‌‌sens‌‌pictural]‌‌le‌‌motif‌‌est‌‌un‌‌morceau‌‌du‌‌monde‌‌(un‌‌paysage,‌‌par‌‌exemple)‌‌                                         
que‌‌le‌ ‌peintre‌ ‌a‌ ‌élu‌ ‌et‌ ‌devant‌ ‌lequel‌ ‌il‌ ‌a‌ ‌planté‌ ‌son‌‌chevalet.‌ ‌Mais‌ ‌entrent‌ ‌aussi‌ ‌en‌‌jeu,‌‌dans‌‌le‌‌choix‌‌de‌‌ce‌‌morceau‌‌du‌‌                                                 
réel,‌ ‌les‌ ‌outils‌ ‌de‌ ‌création‌‌spécifiques‌ ‌qui‌ ‌sont‌ ‌ceux‌‌de‌ ‌l’artiste‌ ‌et‌ ‌ses‌ ‌tropismes‌ ‌plus‌ ‌personnels.‌ ‌[...]‌ ‌L’impureté‌ ‌de‌ ‌la‌‌                                       
notion‌‌de‌ ‌«‌‌motif‌ ‌»‌‌au‌‌cinéma‌‌tient‌ ‌précisément‌‌à‌‌cette‌‌triple‌‌nature‌‌:‌‌du‌‌côté‌‌du‌‌monde,‌‌de‌‌la‌‌réalité‌‌;‌‌du‌‌côté‌‌de‌‌son‌‌                                                   
traitement‌ ‌cinématographique,‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌spécificité‌ ‌du‌ ‌cinéma‌ ‌;‌ ‌et‌ ‌du‌ ‌côté‌ ‌plus‌ ‌intime‌‌de‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌fait‌ ‌la‌ ‌singularité‌ ‌d’un‌‌                                       
auteur.”‌ ‌ 
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une‌ ‌impression‌ ‌de‌ ‌mouvement”,‌ ‌l’‌ ‌“ensemble‌ ‌des‌ ‌activités‌ ‌liées‌ ‌à‌ ‌la‌‌réalisation‌‌et‌‌la‌‌diffusion‌‌des‌‌                               

films”,‌ ‌l’‌ ‌“ensemble‌ ‌des‌ ‌oeuvres‌ ‌produites‌ ‌par‌ ‌ce‌ ‌procédé”‌ ‌et‌ ‌même‌ ‌la‌ ‌“projection‌ ‌d’un‌ ‌film”‌64‌.‌ ‌ 

Or‌ ‌s’il‌ ‌est‌ ‌un‌ ‌objet‌‌dont‌‌le‌‌principe‌‌technique‌‌repose‌‌sur‌‌la‌‌variation‌‌d’échelle,‌‌c’est‌‌bien‌‌celui‌‌du‌‌                                   

projecteur‌ ‌:‌ ‌il‌ ‌s’agit‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌projection‌ ‌argentique‌ ‌d’agrandir‌ ‌par‌ ‌l’action‌ ‌du‌ ‌faisceau‌ ‌lumineux‌ ‌le‌‌                             

photogramme,‌‌tandis‌‌que‌‌dans‌‌la‌‌projection‌‌numérique,‌‌la‌‌technologie‌‌la‌‌plus‌‌couramment‌‌utilisée‌‌                         

est‌ ‌fondée‌‌sur‌‌le‌‌DLP‌‌(pour‌‌‌Digital‌‌Light‌‌Process‌,‌‌technologie‌‌possédée‌‌par‌‌Texas‌‌Instrument‌‌qui‌‌                             

utilise‌ ‌le‌ ‌DMD,‌ ‌un‌ ‌système‌ ‌de‌ ‌micromiroirs‌ ‌commandés‌ ‌numériquement),‌ ‌qui‌ ‌consiste‌ ‌à‌ ‌faire‌‌                         

taper‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌lumière‌ ‌sur‌ ‌une‌ ‌matrice‌ ‌de‌ ‌micromiroirs‌ ‌qui‌ ‌recrée‌ ‌successivement‌ ‌chaque‌ ‌image‌ ‌du‌‌                             

film.‌‌Il‌‌existe‌‌d’autres‌‌technologies‌‌-dont‌‌celle,‌‌encore‌‌très‌‌marginale,‌‌des‌‌écrans‌‌LED‌‌est‌‌la‌‌seule‌‌qui‌‌                                 

ne‌‌repose‌‌pas‌‌sur‌‌le‌‌principe‌‌de‌‌la‌‌projection.‌‌Mais‌‌dans‌‌tous‌‌les‌‌cas,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌le‌‌même‌‌principe‌‌optique‌‌                                         

:‌‌par‌‌le‌‌truchement‌‌de‌‌la‌‌concentration‌‌des‌‌rayons‌‌lumineux‌‌au‌‌moyen‌‌du‌‌couple‌‌objectif-capteur,‌‌                             

la‌‌caméra‌‌enregistre‌‌une‌‌image.‌‌Puis‌‌par‌‌le‌‌truchement‌‌inverse‌‌de‌‌la‌‌projection‌‌(ou‌‌de‌‌la‌‌lecture)‌‌de‌‌                                   

l’image‌ ‌enregistrée‌ ‌au‌ ‌moyen‌ ‌d’un‌ ‌projecteur‌‌(qui,‌‌passé‌‌un‌‌certain‌‌degré‌‌d’abstraction,‌‌n’est‌‌rien‌‌                           

d’autre‌ ‌qu’une‌ ‌caméra‌ ‌inversée‌ ‌puisqu’il‌ ‌s’agit‌ ‌d’émettre‌ ‌des‌ ‌rayons‌ ‌lumineux‌ ‌au‌ ‌moyen‌ ‌d’un‌‌                         

couple‌ ‌matrice-objectif),‌ ‌cette‌ ‌image‌ ‌est‌ ‌projetée‌ ‌sur‌ ‌un‌ ‌écran.‌‌ ‌  

Toutes‌ ‌ces‌ ‌opérations‌ ‌optiques‌ ‌sont‌ ‌fondées‌ ‌sur‌ ‌les‌ ‌variations‌ ‌d’échelle,‌ ‌puisque‌ ‌l’image‌‌                       

cinématographique‌‌est‌‌(littéralement‌‌dans‌‌le‌‌cas‌‌du‌‌photogramme‌‌argentique‌‌et‌‌virtuellement‌‌dans‌‌                       

le‌ ‌cas‌ ‌de‌ ‌l’image‌ ‌numérique)‌ ‌un‌ ‌modèle‌ ‌réduit‌ ‌de‌ ‌l’image‌ ‌qui‌‌est‌‌vue‌‌par‌‌le·la‌‌spectateur·trice‌‌au‌‌                                 

cinéma.‌‌En‌‌dernier‌‌ressort,‌‌c’est‌‌l’écran‌‌de‌‌cinéma‌‌qui‌‌détermine‌‌la‌‌dimension‌‌exacte‌‌de‌‌ce‌‌que‌‌voit‌‌                                 

le‌‌spectateur.‌‌Or‌‌il‌‌est‌‌étrange‌‌de‌‌constater‌‌que‌‌si‌‌les‌‌études‌‌techniques‌‌et‌‌la‌‌littérature‌‌universitaire‌‌                                 

comme‌ ‌scientifique‌ ‌font‌ ‌grand‌ ‌cas‌ ‌d’éléments‌ ‌évidemment‌ ‌très‌ ‌importants‌ ‌de‌ ‌l’image‌‌                     

cinématographique‌ ‌(luminosité‌ ‌moyenne/idéale/réelle‌ ‌des‌ ‌écrans‌ ‌de‌ ‌cinéma,‌ ‌rendu‌ ‌des‌ ‌couleurs,‌‌                   

nombre‌‌d’écrans‌‌en‌‌France,‌‌etc.),‌‌il‌‌n’existe‌‌que‌‌très‌‌peu‌‌d’informations‌‌sur‌‌une‌‌donnée‌‌pourtant‌‌à‌‌                               

mes‌ ‌yeux‌ ‌essentielle‌ ‌:‌ ‌la‌ ‌taille‌ ‌des‌ ‌écrans‌ ‌de‌ ‌cinéma.‌ ‌Car‌ ‌c’est‌ ‌avant‌ ‌tout‌ ‌pour‌ ‌être‌ ‌vues‌ ‌sur‌‌                                   

d’immenses‌ ‌écrans‌ ‌que‌ ‌sont‌ ‌faites‌‌les‌‌images‌‌cinématographiques‌‌-et‌‌c’est‌‌à‌‌mes‌‌yeux‌‌une‌‌donnée‌‌                             

essentielle‌ ‌du‌ ‌désir‌ ‌de‌ ‌spectateur·trice‌ ‌au‌ ‌cinéma.‌‌ ‌  

Jean-Michel‌ ‌Martin,‌ ‌responsable‌ ‌technique‌ ‌secteur‌ ‌diffusion‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌Commission‌ ‌Supérieure‌‌                   

64BEAUJEAN,‌ ‌A.‌ ‌(sous‌ ‌la‌ ‌dir.‌ ‌de),‌ ‌‌Le‌ ‌nouveau‌ ‌petit‌ ‌Littré‌,‌ ‌Paris,‌ ‌Garnier,‌ ‌2009,‌ ‌p.‌ ‌347.‌ ‌ 
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Technique‌ ‌(C.S.T.)‌ ‌a‌ ‌répondu‌ ‌à‌ ‌nombre‌ ‌de‌ ‌mes‌ ‌questions‌ ‌concernant‌ ‌cette‌‌problématique‌‌de‌‌la‌‌                           

taille‌ ‌des‌ ‌écrans‌ ‌en‌ ‌France‌65‌.‌ ‌Ainsi,‌ ‌il‌ ‌précise‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌plus‌ ‌petit‌ ‌écran‌ ‌fait‌ ‌à‌ ‌sa‌ ‌connaissance‌ ‌2,50‌‌                                   

mètres‌ ‌de‌ ‌large‌ ‌tandis‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌plus‌ ‌grand‌ ‌fait‌ ‌19‌ ‌mètres.‌ ‌Bien‌ ‌qu’il‌ ‌n’y‌ ‌ait‌ ‌pas‌ ‌de‌ ‌règle‌ ‌absolue‌‌                                     

concernant‌‌la‌‌limite‌‌basse‌‌(ni‌‌haute‌‌d’ailleurs)‌‌de‌‌la‌‌taille‌‌d’un‌‌écran,‌‌il‌‌considère‌‌qu’‌‌“il‌‌y‌‌a‌‌5‌‌ans,‌‌la‌‌                                         

taille‌‌moyenne,‌‌c’était‌‌plutôt‌‌8‌‌mètres.‌‌Maintenant‌‌j’ai‌‌plutôt‌‌tendance‌‌à‌‌trouver‌‌des‌‌salles‌‌qui‌‌vont‌‌                               

entre‌‌9,50‌‌m‌‌et‌‌10m.‌‌On‌‌va‌‌dire‌‌que‌‌c’est‌‌la‌‌taille‌‌moyenne.‌‌Les‌‌écrans‌‌ont‌‌tendance‌‌à‌‌s’élargir‌‌en‌‌ce‌‌                                         

moment.”‌‌ ‌  

S’il‌ ‌n’y‌‌a‌‌pas‌‌de‌‌règle‌‌concernant‌‌la‌‌taille‌‌des‌‌écrans,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌norme‌‌(la‌‌norme‌‌AFNOR‌‌27-001)‌‌                                       

qui‌‌régit‌‌l’architecture‌‌des‌‌salles‌‌en‌‌fonction‌‌de‌‌la‌‌taille‌‌de‌‌l’écran.‌‌Cette‌‌norme‌‌définit‌‌une‌‌distance‌‌                                 

minimale‌ ‌à‌ ‌respecter,‌ ‌entre‌ ‌l’écran‌ ‌et‌‌le‌‌premier‌‌rang‌‌d’une‌‌part,‌‌et‌‌entre‌‌l’écran‌‌et‌‌le‌‌dernier‌‌rang‌‌                                   

d’autre‌ ‌part,‌ ‌et‌ ‌ce‌ ‌en‌ ‌proportion‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌largeur‌ ‌de‌ ‌l’image‌ ‌projetée‌ ‌:‌‌ ‌  

“La‌ ‌distance‌ ‌minimum,‌ ‌où‌ ‌on‌ ‌peut‌ ‌implanter‌ ‌ses‌ ‌sièges,‌ ‌est‌ ‌égale‌ ‌à‌ ‌0,6‌ ‌fois‌ ‌la‌ ‌largeur‌‌                               

maximale‌ ‌de‌ ‌votre‌‌image‌‌[...]‌‌en‌‌sachant‌‌qu’un‌‌homme‌‌constitué‌‌normalement‌‌a‌‌les‌‌yeux‌‌                           

devant‌‌la‌‌tête.‌‌Donc‌‌on‌‌considère‌‌que‌‌c’est‌‌20‌‌cm‌‌devant‌‌le‌‌faîtage‌‌du‌‌dossier‌‌[soit]‌‌:‌ ‌(0,6‌‌x‌‌                                     

largeur‌‌de‌‌l’image‌‌la‌‌plus‌‌grande)+20‌‌cm.‌‌Et‌‌la‌‌distance‌‌maximum‌‌autorisée,‌‌c’est‌‌2,9‌‌fois‌‌la‌‌                               

largeur‌ ‌de‌ ‌l’image.”‌66‌ ‌ 

Il‌‌y‌‌a,‌‌dans‌‌la‌‌même‌‌logique,‌‌une‌‌angulation‌‌réglementaire‌‌fixée‌‌d’une‌‌part‌‌entre‌‌le‌‌niveau‌‌des‌‌sièges‌‌                                   

et‌‌le‌‌centre‌‌de‌‌l’image‌‌(maximum‌‌30°)‌‌et‌‌entre‌‌le‌‌niveau‌‌des‌‌sièges‌‌et‌‌le‌‌haut‌‌de‌‌l’écran‌‌(maximum‌‌                                     

45°).‌‌ ‌  

Ce‌ ‌que‌ ‌toutes‌‌ces‌‌informations‌‌signifient,‌‌c’est‌‌qu’au‌‌cinéma,‌‌le·la‌‌spectateur·trice‌‌fait‌‌l’expérience‌‌                         

d’une‌‌image‌‌à‌‌la‌‌fois‌‌grande‌‌et‌‌surplombante.‌‌Il‌‌va‌‌de‌‌soi‌‌que‌‌les‌‌spécificités‌‌d’une‌‌salle‌‌ou‌‌encore‌‌le‌‌                                       

placement‌‌par‌‌rapport‌‌à‌‌l’écran‌‌font‌‌varier‌‌cette‌‌expérience.‌‌Néanmoins,‌‌je‌‌propose‌‌le‌‌calcul‌‌suivant‌‌                             

:‌‌si‌‌l’on‌‌part‌‌du‌‌principe‌‌que‌‌les‌‌salles‌‌ont‌‌tendance,‌‌aujourd’hui,‌‌à‌‌proposer‌‌une‌‌image‌‌large‌‌de‌‌10‌‌                                     

mètres‌‌et‌‌au‌‌format‌‌cinémascope,‌‌alors‌‌la‌‌taille‌‌d’un‌‌visage‌‌filmé‌‌en‌‌gros‌‌plan‌‌et‌‌projeté‌‌au‌‌cinéma‌‌                                   

sera‌‌de‌‌:‌‌ ,‌‌soit‌‌environ‌‌4,26‌‌mètres.‌‌Or,‌‌un‌‌visage‌‌humain‌‌faisant‌‌en‌‌moyenne‌‌(du‌‌bas‌‌du‌‌      0 .35 1 ÷ 2                              

menton‌‌au‌‌sommet‌‌du‌‌crâne)‌‌22‌‌cm‌‌de‌‌haut,‌‌on‌‌peut‌‌dire‌‌que‌‌le‌‌rapport‌‌d’échelle‌‌entre‌‌un‌‌visage‌‌                                     

65 ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Jean-Michel‌ ‌Martin‌ ‌du‌ ‌26‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
66 ‌Cf.‌ ‌Annexes‌ ‌:‌ ‌réponse‌ ‌4‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Jean-Michel‌ ‌Martin‌ ‌du‌ ‌26‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
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(filmé‌‌du‌‌menton‌‌au‌‌sommet‌‌du‌‌crâne)‌‌et‌‌sa‌‌projection‌‌cinématographique‌‌sera‌‌de‌‌:‌‌ ,‌‌soit‌‌                            0.22
(10÷2.35)    

environ‌‌19,3.‌‌Autrement‌‌dit,‌‌un‌‌visage‌‌projeté‌‌au‌‌cinéma‌‌est‌‌près‌‌de‌‌20‌‌fois‌‌plus‌‌grand‌‌qu’en‌‌taille‌‌                                   

réelle.‌ ‌S’il‌ ‌s’agit‌ ‌maintenant‌ ‌d’un‌ ‌corps‌ ‌cadré‌ ‌en‌ ‌pied,‌ ‌en‌ ‌considérant‌ ‌que‌ ‌la‌‌taille‌‌moyenne‌‌d’un‌‌                               

adulte‌‌est‌‌environ‌‌de‌‌1,71‌‌m‌‌(en‌‌2019‌‌la‌‌taille‌‌moyenne‌‌d’une‌‌femme‌‌en‌‌France‌‌était‌‌de‌‌164,5‌‌cm‌‌et‌‌                                       

celle‌‌d’un‌‌homme‌‌de‌‌178,6‌‌cm‌67‌,‌‌soit‌‌une‌‌moyenne‌‌de‌‌171,55‌‌cm),‌‌on‌‌obtient‌‌l’équation‌‌suivante‌‌:‌‌                                 

,‌ ‌soit‌ ‌environ‌ ‌2,49.‌ ‌Autrement‌ ‌dit,‌ ‌un‌ ‌corps‌ ‌projeté‌ ‌au‌ ‌cinéma‌ ‌est‌ ‌près‌ ‌de‌ ‌2,5‌ ‌fois‌‌plus‌‌1.71
(10÷2.35)                                  

grand‌ ‌qu’en‌ ‌taille‌ ‌réelle.‌ ‌À‌ ‌l’inverse,‌ ‌partons‌ ‌d’un‌ ‌corps‌ ‌humain‌ ‌perdu‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌décor‌ ‌:‌ ‌on‌ ‌peut‌‌                                 

penser‌‌au‌‌plan-grue‌‌de‌‌la‌‌PPM‌‌dans‌‌lequel‌‌les‌‌trois‌‌enfants‌‌marchent‌‌avec‌‌leur‌‌valise‌‌en‌‌direction‌‌de‌‌                                   

la‌‌maison‌‌de‌‌leurs‌‌grands-parents‌‌après‌‌être‌‌arrivés‌‌en‌‌voiture.‌‌Dans‌‌ce‌‌cas,‌‌leur‌‌corps‌‌fait‌‌⅛‌ème‌‌‌de‌‌la‌‌                                     

taille‌‌de‌‌l’image,‌‌soit‌‌une‌‌taille‌‌à‌‌l’écran‌‌(si‌‌l’image‌‌était‌‌projetée‌‌sur‌‌un‌‌écran‌‌de‌‌cinéma‌‌de‌‌10m‌‌de‌‌                                       

large,‌‌sachant‌‌que‌‌le‌‌ratio‌‌utilisé‌‌est‌‌de‌‌2,39)‌‌de‌‌ ,‌‌soit‌‌environ‌‌0.52‌‌mètre,‌‌ce‌‌qui‌‌représente‌‌                    8
(10÷2.39)                

un‌ ‌“grandissement”‌ ‌de‌ ‌0.3‌ ‌(en‌ ‌l'occurrence‌ ‌l’image‌ ‌rend‌ ‌le‌ ‌corps‌ ‌plus‌ ‌petit).‌‌ ‌  

Il‌‌va‌‌de‌‌soi‌‌que‌‌ces‌‌calculs‌‌sont‌‌purement‌‌théoriques.‌‌Ils‌‌se‌‌fondent‌‌sur‌‌un‌‌ensemble‌‌d’estimations‌‌                                 

et‌‌d’approximations‌‌allant‌‌des‌‌tailles‌‌utilisées‌‌pour‌‌le‌‌visage‌‌et‌‌le‌‌corps‌‌à‌‌celles‌‌des‌‌écrans‌‌en‌‌passant‌‌                                   

par‌‌le‌‌ratio‌‌ou‌‌encore‌‌la‌‌manière‌‌de‌‌cadrer.‌‌Cependant,‌‌ils‌‌sont‌‌le‌‌reflet‌‌d’une‌‌réalité‌‌:‌‌au‌‌cinéma,‌‌la‌‌                                       

projection‌ ‌sur‌ ‌un‌ ‌écran‌ ‌modifie‌ ‌l’échelle‌ ‌réelle‌ ‌de‌‌ce‌‌qui‌‌a‌‌été‌‌filmé‌‌-et‌‌en‌‌fonction‌‌de‌‌l’échelle‌‌de‌‌                                     

plan,‌ ‌il‌ ‌a‌ ‌tendance‌ ‌à‌ ‌l’agrandir‌ ‌très‌ ‌fortement‌ ‌ou‌ ‌au‌ ‌contraire‌ ‌à‌ ‌le‌ ‌rapetisser.‌‌ ‌  

Cette‌‌donnée‌‌me‌‌semble‌‌importante,‌‌car‌‌elle‌‌implique‌‌un‌‌certain‌‌rapport‌‌à‌‌l’image‌‌-et‌‌à‌‌l’image‌‌du‌‌                                 

corps‌‌en‌‌particulier.‌‌Si,‌‌comme‌‌on‌‌l’a‌‌vu,‌‌on‌‌a‌‌tendance‌‌à‌‌faire‌‌confiance‌‌au‌‌corps‌‌pour‌‌déterminer‌‌                                   

si‌‌les‌‌échelles‌‌à‌‌l’intérieur‌‌même‌‌de‌‌l’image‌‌sont‌‌justes,‌‌l’image‌‌en‌‌elle-même‌‌n’est‌‌que‌‌très‌‌rarement‌‌                                 

“à‌ ‌l’échelle‌ ‌du‌ ‌corps”.‌ ‌L’entreprise‌ ‌qui,‌ ‌au‌ ‌contraire,‌ ‌chercherait‌ ‌à‌ ‌représenter‌ ‌des‌ ‌corps‌ ‌dont‌‌                           

l’échelle‌‌serait‌‌la‌‌plus‌‌proche‌‌possible‌‌de‌‌l’échelle‌‌réelle‌‌du‌‌corps‌‌serait‌‌d’autant‌‌plus‌‌vaine‌‌que‌‌si‌‌une‌‌                                   

sculpture‌‌ou‌‌une‌‌peinture‌‌ne‌‌varient‌‌pas‌‌d’échelle‌‌une‌‌fois‌‌réalisées,‌‌les‌‌échelles‌‌sont‌‌précisément‌‌ce‌‌                               

qui‌‌varie‌‌sans‌‌cesse‌‌au‌‌cinéma‌‌en‌‌fonction‌‌de‌‌l’écran‌‌et‌‌de‌‌la‌‌distance‌‌du‌‌projecteur‌‌à‌‌celui-ci.‌‌C’est‌‌                                     

une‌‌des‌‌raisons‌‌pour‌‌lesquelles‌‌le‌‌motif‌‌de‌‌l’échelle‌‌me‌‌semble‌‌important‌‌au‌‌cinéma,‌‌qui‌‌n’a‌‌de‌‌cesse‌‌                                   

de‌ ‌faire‌ ‌varier‌ ‌les‌ ‌échelles,‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌jeu‌ ‌des‌ ‌valeurs‌ ‌de‌ ‌cadrage‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌projection‌ ‌cinématographique.‌‌ ‌  

67 ‌Données‌ ‌recueillies‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌réseau‌ ‌de‌ ‌scientifiques‌ ‌du‌ ‌NCD-RisC;‌ ‌données‌ ‌disponible‌ ‌ici‌ ‌:‌‌                           
https://www.ncdrisc.org/height-mean-map.html‌‌ ‌-‌ ‌site‌ ‌consulté‌ ‌le‌ ‌31/05/2021‌ ‌ 
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Or‌ ‌ces‌ ‌variations‌ ‌d’échelle‌ ‌me‌ ‌semblent‌ ‌constitutives‌ ‌d’un‌ ‌certain‌ ‌rapport‌ ‌à‌ ‌l’image‌‌                       

cinématographique,‌ ‌placé‌ ‌sous‌ ‌le‌ ‌signe‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌‌monumentalité‌.‌ ‌Dans‌ ‌‌The‌ ‌World‌ ‌Viewed‌68‌,‌ ‌Stanley‌‌                         

Cavell‌ ‌met‌‌la‌‌notion‌‌de‌‌projection‌‌au‌‌centre‌‌de‌‌son‌‌ouvrage‌‌(comme‌‌en‌‌atteste‌‌le‌‌titre‌‌français‌‌de‌‌                                   

son‌ ‌livre‌ ‌:‌ ‌‌La‌ ‌Projection‌ ‌du‌ ‌monde‌).‌ ‌Il‌ ‌écrit,‌‌dans‌‌une‌‌note‌‌à‌‌propos‌‌de‌‌l’importance‌‌du‌‌cadre‌‌de‌‌                                     

l’écran‌ ‌comme‌ ‌‌moule‌‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌forme‌ ‌au‌ ‌cinéma‌ ‌:‌ ‌ 

“This‌ ‌is‌ ‌not,‌ ‌as‌ ‌far‌ ‌as‌ ‌we‌ ‌yet‌ ‌know,‌ ‌a‌‌possibility‌‌of‌‌the‌‌film‌‌or‌‌screen‌‌frame—which‌‌only‌‌                                   

repeats‌ ‌the‌ ‌fact‌ ‌that‌ ‌a‌ ‌film‌ ‌is‌ ‌not‌ ‌a‌ ‌painting.‌ ‌The‌ ‌most‌ ‌important‌ ‌feature‌ ‌of‌ ‌the‌ ‌screen‌‌                                 

format‌‌remains‌‌what‌‌it‌‌was‌‌from‌‌the‌‌beginning‌‌of‌‌movies—its‌‌scale,‌‌its‌‌absolute‌‌largeness.‌‌                           

Variation‌ ‌of‌ ‌format—e.g.,‌ ‌CinemaScope—is‌ ‌a‌ ‌matter‌ ‌determined,‌ ‌so‌ ‌far‌ ‌as‌ ‌I‌ ‌can‌ ‌tell,‌ ‌by‌‌                           

questions‌ ‌of‌ ‌convenience‌ ‌and‌ ‌inconvenience,‌ ‌and‌ ‌by‌ ‌fashion.”‌69‌ ‌ 

Il‌ ‌souligne‌ ‌ainsi‌ ‌combien,‌ ‌au-delà‌ ‌des‌ ‌formats‌ ‌spécifiques,‌ ‌l’échelle‌ ‌de‌ ‌l’écran‌ ‌est‌ ‌un‌ ‌élément‌‌                           

essentiel‌ ‌au‌ ‌cinéma.‌ ‌Or‌ ‌s’il‌ ‌s’agit‌ ‌d’un‌ ‌élément‌ ‌aussi‌ ‌important,‌ ‌c’est‌ ‌précisément‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌le·la‌‌                             

spectateur·trice‌ ‌se‌ ‌sent‌‌petit‌‌face‌‌à‌‌cet‌‌écran.‌‌Ainsi,‌‌il‌‌poursuit,‌‌en‌‌parlant‌‌de‌‌l’implication‌‌ou‌‌non‌‌                                 

des‌ ‌spectateur·trice·s‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌films‌ ‌:‌‌ ‌  

“The‌‌impact‌‌of‌‌movies‌‌is‌‌too‌‌massive,‌‌too‌‌out‌‌of‌‌proportion‌‌with‌‌the‌‌individual‌‌worth‌‌of‌‌                               

ordinary‌ ‌movies,‌ ‌to‌ ‌speak‌ ‌politely‌ ‌of‌ ‌involvement.‌ ‌We‌ ‌involve‌ ‌the‌ ‌movies‌ ‌in‌ ‌us.‌ ‌They‌‌                           

become‌ ‌further‌ ‌fragments‌ ‌of‌ ‌what‌ ‌happens‌ ‌to‌ ‌me,‌ ‌further‌ ‌cards‌ ‌in‌ ‌the‌ ‌shuffle‌ ‌of‌ ‌my‌‌                             

memory,‌‌with‌‌no‌‌telling‌‌what‌‌place‌‌in‌‌the‌‌future.‌‌[...]‌‌The‌‌movie's‌‌power‌‌to‌‌reach‌‌this‌‌level‌‌                                 

must‌‌have‌‌to‌‌do‌‌with‌‌the‌‌gigantism‌‌of‌‌its‌‌figures,‌‌making‌‌me‌‌small‌‌again.‌‌(For‌‌all‌‌the‌‌times‌‌                                   

the‌‌motif‌‌of‌‌a‌‌character‌‌watching‌‌a‌‌movie‌‌has‌‌been‌‌used,‌‌that‌‌is‌‌a‌‌possibility‌‌of‌‌the‌‌medium‌‌                                   

I‌‌remember‌‌acknowledged‌‌only‌‌once:‌‌when‌‌in‌‌‌Saboteur‌‌‌a‌‌man‌‌chased‌‌through‌‌Radio‌‌City‌‌                           

Music‌‌Hall‌‌runs‌‌across‌‌the‌‌stage‌‌in‌‌front‌‌of‌‌the‌‌screen,‌‌his‌‌human‌‌size‌‌in‌‌comparison‌‌with‌‌                                 

the‌‌size‌‌of‌‌the‌‌screen‌‌character‌‌seems‌‌that‌‌of‌‌an‌‌entirely‌‌other‌‌race‌‌[...])‌‌It‌‌must‌‌also‌‌have‌‌to‌‌                                     

do‌ ‌with‌ ‌the‌ ‌world‌ ‌it‌ ‌screens‌ ‌being‌ ‌literally‌ ‌of‌ ‌my‌ ‌world.”‌70‌ ‌ 

68 ‌CAVELL,‌ ‌Stanley,‌ ‌‌The‌ ‌World‌ ‌Viewed,‌ ‌reflections‌ ‌on‌ ‌the‌ ‌ontology‌ ‌of‌ ‌film‌,‌ ‌Cambridge,‌ ‌Harvard‌ ‌University‌ ‌Press,‌ ‌1979.‌ ‌ 
69CAVELL,‌ ‌Stanley,‌ ‌‌The‌ ‌World‌ ‌Viewed,‌ ‌reflections‌ ‌on‌ ‌the‌ ‌ontology‌ ‌of‌ ‌film‌,‌ ‌op.‌ ‌cit.,‌ ‌p.‌ ‌232.‌ ‌Je‌ ‌propose‌ ‌la‌ ‌traduction‌‌                                     
suivante‌ ‌:‌ ‌“Ce‌ ‌n'est‌ ‌pas,‌ ‌à‌ ‌notre‌ ‌connaissance,‌ ‌une‌‌possibilité‌ ‌du‌‌film‌‌ou‌‌de‌ ‌l'écran‌‌-‌ ‌qui‌ ‌ne‌ ‌fait‌ ‌que‌‌souligner‌ ‌le‌ ‌fait‌‌                                             
qu'un‌‌film‌‌n'est‌ ‌pas‌ ‌une‌‌peinture.‌ ‌La‌‌caractéristique‌‌la‌ ‌plus‌ ‌importante‌ ‌du‌‌format‌ ‌d'écran‌‌reste‌‌ce‌‌qu'il‌‌était‌‌depuis‌‌le‌‌                                       
début‌ ‌du‌ ‌cinéma‌‌:‌ ‌son‌‌échelle,‌ ‌son‌‌absolue‌‌grandeur.‌ ‌La‌‌variation‌‌de‌ ‌format‌ ‌-‌ ‌par‌ ‌exemple‌ ‌le‌ ‌CinemaScope‌‌-‌ ‌est‌ ‌une‌‌                                         
question‌ ‌déterminée,‌ ‌pour‌ ‌autant‌ ‌que‌ ‌je‌ ‌sache,‌ ‌par‌ ‌des‌ ‌questions‌ ‌de‌ ‌commodité‌ ‌et‌ ‌d'inconvénient,‌ ‌et‌ ‌par‌ ‌la‌ ‌mode”.‌ ‌ 
70 ‌CAVELL,‌ ‌Stanley,‌ ‌‌The‌ ‌World‌ ‌Viewed,‌ ‌reflections‌ ‌on‌ ‌the‌ ‌ontology‌‌of‌ ‌film‌,‌ ‌op.‌ ‌cit.,‌ ‌p.‌ ‌154.‌ ‌Je‌ ‌propose‌ ‌la‌ ‌traduction‌‌                                       
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La‌ ‌pensée‌ ‌cavellienne‌ ‌fait‌ ‌la‌ ‌part‌ ‌belle‌ ‌à‌ ‌‌l’importance‌71‌ ‌‌du‌ ‌cinéma,‌ ‌entendu‌ ‌comme‌ ‌sa‌ ‌capacité‌ ‌à‌‌                               

créer‌ ‌à‌ ‌travers‌ ‌ses‌ ‌images,‌ ‌ses‌ ‌sons,‌ ‌ses‌‌histoires‌‌et‌‌son‌‌dispositif,‌‌des‌‌moments‌‌qui‌‌marquent‌‌le·la‌‌                                 

spectateur·trice.‌‌Or‌‌comme‌‌il‌‌le‌‌souligne,‌‌cela‌‌a‌‌également‌‌à‌‌voir‌‌avec‌‌un‌‌fait‌‌aussi‌‌simple‌‌que‌‌peu‌‌                                   

évoqué‌‌lorsqu’il‌‌s’agit‌‌d’analyser‌‌un‌‌film‌‌:‌‌la‌‌taille‌‌de‌‌l’écran‌‌qui‌‌recevra‌‌l’image‌‌projetée‌‌-et‌‌donc,‌‌‌in‌‌                                   

fine‌,‌ ‌la‌ ‌taille‌ ‌de‌ ‌l’image.‌‌ ‌  

Face‌ ‌à‌ ‌l’écran‌ ‌de‌ ‌cinéma,‌ ‌je‌ ‌me‌ ‌sens‌‌petit‌‌-et‌‌cette‌‌sensation‌‌passe,‌‌entre‌‌autres,‌‌par‌‌une‌‌sensation‌‌                                   

physique‌‌:‌‌lorsque‌‌je‌‌contemple‌‌un‌‌visage‌‌filmé‌‌en‌‌gros‌‌plan,‌‌ce‌‌visage‌‌fait‌‌environ‌‌vingt‌‌fois‌‌la‌‌taille‌‌                                     

du‌‌mien.‌‌Comment,‌‌dès‌‌lors,‌‌ne‌‌pas‌‌faire‌‌le‌‌constat‌‌que‌‌le‌‌motif‌‌de‌‌la‌‌‌variation‌‌d’échelle‌‌est‌‌au‌‌cœur‌‌                                       

de‌ ‌l’entreprise‌ ‌cinématographique‌ ‌?‌ ‌C’est‌ ‌d’ailleurs‌ ‌à‌ ‌partir‌ ‌de‌ ‌son‌ ‌expérience‌ ‌de‌ ‌spectateur‌ ‌que‌‌                           

Stanley‌ ‌Cavell‌ ‌fait‌ ‌le‌ ‌constat‌ ‌du‌ ‌gigantisme‌ ‌des‌‌figures‌‌à‌‌l’écran,‌‌et‌‌plus‌‌précisément‌‌lorsque‌‌dans‌‌                               

une‌ ‌image‌ ‌il‌ ‌avait‌ ‌vu‌ ‌le‌ ‌corps‌ ‌d’un‌ ‌acteur‌ ‌sur‌ ‌scène‌ ‌confronté‌ ‌à‌ ‌son‌ ‌corps‌ ‌projeté‌ ‌à‌ ‌l’écran.‌‌ ‌  

Ce‌‌gigantisme‌‌de‌‌l’écran‌‌de‌‌cinéma‌‌fait‌‌de‌‌l’image‌‌de‌‌cinéma‌‌une‌‌image‌‌‌monumentale‌.‌‌On‌‌peut‌‌à‌‌ce‌‌                                   

titre‌‌faire‌‌un‌‌parallèle‌‌entre‌‌le‌‌corps‌‌tel‌‌qu’il‌‌est‌‌représenté‌‌au‌‌cinéma‌‌et‌‌la‌‌sculpture‌‌monumentale‌‌:‌‌                                   

s’il‌ ‌est‌ ‌impossible‌ ‌de‌ ‌savoir‌ ‌avec‌ ‌certitude‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌ressentaient‌ ‌les‌ ‌hommes‌ ‌et‌ ‌les‌ ‌femmes‌ ‌dans‌‌                               

l’antiquité‌‌devant‌‌le‌‌Colosse‌‌de‌‌Rhodes,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌fort‌‌à‌‌parier‌‌que‌‌la‌‌représentation‌‌d’un‌‌être‌‌humain‌‌à‌‌                                     

des‌ ‌dimensions‌ ‌aussi‌ ‌gigantesques‌ ‌produisait‌ ‌un‌ ‌effet‌ ‌de‌ ‌saisissement.‌ ‌Le‌ ‌désir‌ ‌de‌ ‌créer‌ ‌des‌‌                           

représentations‌ ‌qui‌ ‌sont‌ ‌si‌ ‌impressionnantes‌ ‌qu’elles‌ ‌semblent‌ ‌redéfinir‌ ‌la‌ ‌place‌ ‌de‌ ‌l’être‌‌humain‌‌                         

dans‌ ‌le‌ ‌monde‌ ‌tout‌ ‌en‌ ‌le‌ ‌figeant‌ ‌dans‌ ‌une‌ ‌apparente‌ ‌éternité‌ ‌me‌ ‌semble‌ ‌faire‌ ‌du‌ ‌cinéma‌‌                               

aujourd’hui‌ ‌comme‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌sculpture‌ ‌en‌ ‌Grèce‌ ‌antique‌ ‌une‌ ‌forme‌ ‌d’expression‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌portée‌‌                           

anthropologique.‌‌Si‌‌l’histoire‌‌nous‌‌apprend‌‌que‌‌le‌‌caractère‌‌éternel‌‌des‌‌monuments‌‌est‌‌illusoire‌72‌,‌‌                         

suivante‌ ‌:‌ ‌“L'impact‌ ‌des‌ ‌films‌ ‌est‌ ‌trop‌ ‌massif,‌ ‌trop‌ ‌disproportionné‌ ‌par‌ ‌rapport‌ ‌la‌ ‌valeur‌ ‌de‌ ‌films‌ ‌ordinaires‌ ‌pris‌‌                                   
individuellement,‌ ‌pour‌ ‌parler‌ ‌poliment‌ ‌d'implication‌ ‌[du‌ ‌spectateur].‌ ‌Nous‌ ‌“impliquons”‌ ‌les‌ ‌films‌ ‌en‌ ‌nous.‌ ‌Ils‌‌                           
deviennent‌‌de‌ ‌nouveaux‌‌fragments‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌m'arrive,‌ ‌de‌ ‌nouvelles‌ ‌cartes‌ ‌dans‌ ‌le‌‌mélange‌‌de‌‌ma‌‌mémoire,‌‌sans‌‌savoir‌‌                                     
quelle‌ ‌sera‌ ‌leur‌ ‌place‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌futur.‌ ‌[...]‌ ‌Un‌‌tel‌ ‌pouvoir‌ ‌du‌‌film‌‌à‌ ‌atteindre‌ ‌ce‌ ‌niveau‌‌doit‌ ‌être‌ ‌lié‌ ‌au‌‌gigantisme‌‌de‌‌ses‌‌                                               
personnages,‌ ‌qui‌ ‌me‌‌rend‌‌petit‌ ‌à‌ ‌nouveau.‌ ‌(Malgré‌ ‌toutes‌ ‌les‌ ‌fois‌ ‌où‌‌le‌ ‌motif‌‌d'un‌‌personnage‌‌regardant‌‌un‌‌film‌‌a‌‌été‌‌                                         
utilisé,‌ ‌je‌ ‌me‌ ‌souviens‌ ‌n’avoir‌ ‌remarqué‌ ‌cette‌ ‌force‌ ‌du‌ ‌médium‌ ‌qu’une‌ ‌seule‌ ‌fois‌ ‌:‌ ‌quand‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌film‌‌‌Saboteur‌‌‌un‌‌                                       
homme‌ ‌pourchassé‌ ‌à‌ ‌travers‌ ‌le‌ ‌Radio‌ ‌City‌ ‌Music‌ ‌Hall‌ ‌traverse‌ ‌la‌ ‌scène‌ ‌en‌ ‌courant‌ ‌jusque‌ ‌devant‌ ‌l'écran,‌ ‌sa‌ ‌taille‌‌                                     
humaine‌‌par‌‌rapport‌‌à‌‌la‌‌taille‌‌du‌‌personnage‌‌à‌‌l'écran‌‌donne‌‌l’impression‌‌qu’il‌‌est‌‌d’une‌‌autre‌‌race‌‌[...])‌‌Cela‌‌doit‌‌aussi‌‌                                         
avoir‌ ‌à‌ ‌voir‌ ‌avec‌ ‌le‌ ‌fait‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌monde‌ ‌qu'il‌ ‌dépeint‌ ‌est‌ ‌littéralement‌ ‌mon‌ ‌monde.”‌ ‌ 
71 ‌Le‌ ‌terme‌ ‌original‌ ‌utilisé‌ ‌en‌ ‌anglais‌ ‌par‌ ‌Stanley‌ ‌Cavell‌ ‌est‌ ‌celui‌ ‌de‌  ‌‌significance‌.‌‌ ‌  
72 ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌dit‌ ‌exactement‌ ‌la‌ ‌même‌ ‌chose‌ ‌des‌ ‌œuvres‌ ‌cinématographiques,‌ ‌dont‌ ‌on‌‌pourrait‌ ‌croire‌ ‌que‌‌la‌‌                                   
préservation‌‌physique‌‌ou‌‌numérique‌‌assure‌‌la‌‌pérennité‌‌:‌‌“Après,‌‌tout‌‌ça‌‌sera‌‌comme‌‌du‌‌film-flamme,‌‌tout‌‌ça‌‌sera‌‌voué‌‌                                     
à‌ ‌l'oubli.‌ ‌Sur‌ ‌une‌‌échelle‌ ‌de‌ ‌5‌ ‌ou‌‌6‌ ‌générations‌ ‌hein.‌ ‌Personne‌‌ne‌ ‌se‌‌souviendra‌‌de‌‌rien…‌‌de‌‌rien…‌‌donc‌‌autant‌‌que‌‌ça‌‌                                             
soit‌ ‌chouette‌ ‌maintenant‌ ‌!”‌ ‌cf.‌ ‌Réponse‌ ‌24‌ ‌in‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌du‌  ‌21‌ ‌mai‌ ‌2021.‌‌ ‌  
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le‌‌désir‌‌de‌‌saisir‌‌le‌‌corps‌‌et‌‌de‌‌le‌‌grandir‌‌afin‌‌de‌‌le‌‌soustraire‌‌à‌‌l’épreuve‌‌du‌‌temps‌‌me‌‌semble‌‌en‌‌tous‌‌                                           

les‌ ‌cas‌ ‌lier‌ ‌le‌ ‌cinéma‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌sculpture.‌‌ ‌  

Dans‌ ‌‌La‌ ‌Grèce‌ ‌ancienne‌,‌ ‌Yvon‌ ‌Garlan‌ ‌écrit,‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌chapitre‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌siège‌ ‌de‌ ‌Rhodes‌ ‌:‌‌ ‌  

“En‌ ‌souvenir‌ ‌de‌ ‌leur‌ ‌belle‌ ‌résistance‌ ‌à‌ ‌l’agresseur,‌ ‌les‌ ‌Rhodiens‌ ‌voulurent‌ ‌de‌ ‌surcroît‌‌                         

consacrer‌ ‌une‌ ‌somme‌ ‌de‌ ‌300‌ ‌talents,‌ ‌recueillie‌ ‌lors‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌vente‌ ‌du‌ ‌matériel‌ ‌de‌ ‌guerre‌‌                             

abandonné‌ ‌par‌ ‌Démétrios,‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌confection‌ ‌d’une‌ ‌effigie‌ ‌monumentale‌ ‌de‌ ‌leur‌ ‌divinité‌‌                       

principale‌ ‌Hélios‌ ‌:‌ ‌ce‌ ‌“Colosse”‌ ‌haut‌ ‌de‌ ‌70‌ ‌coudées,‌‌dont‌‌la‌‌réalisation‌‌fut‌‌confiée‌‌à‌‌leur‌‌                               

compatriote‌‌Charès‌‌de‌‌Lindos,‌‌élève‌‌de‌‌Lysippe,‌‌ne‌‌tarda‌‌pas‌‌à‌‌être‌‌considéré‌‌comme‌‌l'une‌‌                             

des‌ ‌Sept‌ ‌Merveilles‌ ‌du‌ ‌monde.‌ ‌ 

Comment‌‌se‌‌présentait-il‌‌?‌‌Selon‌‌certains‌‌historiens‌‌modernes,‌‌comme‌‌un‌‌jeune‌‌athlète‌‌nu‌‌                         

brandissant‌ ‌une‌ ‌torche‌ ‌ou‌ ‌scrutant‌ ‌le‌ ‌point‌ ‌de‌ ‌l’horizon‌ ‌où‌ ‌se‌ ‌levait‌ ‌l’astre‌‌diurne,‌‌selon‌‌                             

d’autres‌ ‌comme‌ ‌une‌ ‌sorte‌ ‌de‌ ‌pilier‌ ‌pourvu‌ ‌d’une‌ ‌tête,‌ ‌de‌ ‌bras‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌pieds;‌ ‌le‌ ‌visage‌ ‌sans‌‌                                 

doute‌ ‌auréolé‌ ‌comme‌ ‌sur‌ ‌les‌ ‌monnaies‌ ‌rhodiennes‌ ‌du‌ ‌IIe‌ ‌siècle.‌ ‌[...]‌‌Son‌‌emplacement‌‌à‌‌                           

l’intérieur‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌ville‌ ‌reste‌‌incertain:‌‌peut-être‌‌à‌‌l’extrémité‌‌de‌‌la‌‌jetée‌‌méridionale‌‌du‌‌petit‌‌                             

port,‌‌mais‌‌certainement‌‌pas,‌‌comme‌‌le‌‌rapportèrent‌‌des‌‌voyageurs‌‌du‌‌XVe‌‌siècle,‌‌de‌‌part‌‌et‌‌                             

d’autre‌ ‌de‌ ‌son‌ ‌entrée,‌ ‌sous‌ ‌forme‌ ‌d’une‌ ‌arche‌ ‌laissant‌ ‌passage‌ ‌aux‌ ‌bateaux.‌ ‌ 

Conçu‌ ‌pour‌ ‌l’éternité,‌ ‌le‌ ‌Colosse‌ ‌s’effondra‌ ‌au‌ ‌bout‌ ‌d’une‌ ‌soixantaine‌ ‌d’années,‌ ‌brisé‌‌au‌‌                         

niveau‌‌des‌‌genoux‌‌par‌‌le‌‌tremblement‌‌de‌‌terre‌‌de‌‌227-226,‌‌et‌‌resta‌‌ensuite‌‌gisant‌‌sur‌‌le‌‌sol,‌‌                                 

sans‌ ‌que‌ ‌personne‌ ‌osât‌ ‌ni‌ ‌le‌ ‌restaurer‌ ‌ni‌ ‌en‌ ‌récupérer‌ ‌les‌ ‌matériaux,‌ ‌pendant‌ ‌près‌ ‌d’un‌‌                             

millénaire‌ ‌:‌ ‌jusqu’à‌ ‌la‌ ‌conquête‌ ‌de‌ ‌l’île‌ ‌par‌ ‌les‌ ‌Arabes‌ ‌en‌ ‌653,‌ ‌où‌ ‌il‌ ‌disparut‌ ‌de‌‌l’histoire‌‌                                 

emporté‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌dos‌ ‌de‌ ‌980‌ ‌chameaux.”‌73‌ ‌ 

Le‌‌Colosse‌‌de‌‌Rhodes‌‌faisait‌‌70‌‌coudées‌‌de‌‌haut,‌‌soit‌‌32‌‌mètres.‌‌Or‌‌la‌‌taille‌‌moyenne‌‌d’un‌‌homme‌‌                                   

à‌ ‌l’époque‌ ‌hellénistique‌ ‌était‌ ‌de‌ ‌171,8‌ ‌cm‌74‌.‌ ‌Autrement‌‌dit,‌‌le‌‌colosse‌‌de‌‌Rhodes‌‌était‌‌une‌‌statue‌‌                               

près‌ ‌de‌ ‌19‌ ‌fois‌ ‌plus‌ ‌grande‌ ‌qu’un‌ ‌homme‌ ‌à‌ ‌cette‌ ‌époque.‌ ‌Si‌ ‌la‌ ‌proximité‌ ‌avec‌ ‌l’agrandissement‌‌                               

(purement‌‌théorique)‌‌d’un‌‌visage‌‌humain‌‌filmé‌‌en‌‌gros‌‌plan‌‌sur‌‌un‌‌écran‌‌de‌‌cinéma‌‌(20‌‌fois‌‌plus‌‌                                 

grand‌ ‌que‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌réalité)‌ ‌est‌ ‌évidemment‌ ‌fortuite,‌ ‌il‌ ‌me‌ ‌semble‌ ‌qu’elle‌ ‌n’en‌ ‌reste‌ ‌pas‌ ‌moins‌ ‌le‌‌                                 

témoin‌‌d’une‌‌volonté‌‌de‌‌représenter‌‌un‌‌corps‌‌identifiable‌‌comme‌‌tel,‌‌mais‌‌d’en‌‌faire‌‌varier‌‌l’échelle‌‌                             

73 ‌GARLAN,‌ ‌Yvon,‌ ‌“Le‌ ‌siège‌ ‌de‌ ‌Rhodes”,‌ ‌in‌ ‌‌La‌ ‌Grèce‌ ‌ancienne‌,‌ ‌MOSSÉ,‌ ‌Claude‌ ‌(dir.),‌ ‌Paris,‌ ‌Seuil,‌ ‌1986,‌ ‌p.‌ ‌264-265.‌ ‌ 
74 ‌FAURE‌ ‌Paul,‌ ‌GAIGNEROT‌ ‌Marie-Jeanne,‌ ‌‌Guide‌ ‌grec‌ ‌antique‌,‌ ‌Paris,‌ ‌Hachette,‌ ‌2015,‌ ‌p.‌ ‌14-15.‌ ‌ 
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(en‌‌l'occurrence‌‌dans‌‌le‌‌sens‌‌d’une‌‌certaine‌‌‌monumentalité‌)‌‌afin‌‌de‌‌produire‌‌chez‌‌la‌‌personne‌‌qui‌‌                             

contemple‌ ‌cette‌ ‌représentation‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌un‌ ‌sentiment‌ ‌puissant.‌ ‌ 

Jean‌ ‌Breschand,‌ ‌parlant‌ ‌des‌ ‌origines‌ ‌du‌ ‌documentaire,‌ ‌analyse‌ ‌comment‌ ‌les‌ ‌Vues‌ ‌Lumières‌‌                       

s’inscrivent‌ ‌dans‌ ‌ce‌ ‌qu’il‌ ‌appelle‌ ‌une‌ ‌“‌esthétique‌ ‌du‌ ‌monument‌”,‌ ‌en‌ ‌soulignant‌ ‌combien‌ ‌elles‌‌                         

renvoient‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌façon‌‌dont‌‌la‌‌bourgeoisie‌‌se‌‌représente‌‌à‌‌elle-même‌‌sa‌‌maîtrise‌‌du‌‌monde‌75‌.‌‌Ce‌‌qui‌‌                                 

me‌‌semble‌‌essentiel,‌‌c’est‌‌combien‌‌cette‌‌idée‌‌d’une‌‌esthétique‌‌du‌‌monument,‌‌déjà‌‌présente‌‌dans‌‌les‌‌                             

premières‌ ‌images‌ ‌du‌ ‌cinéma,‌ ‌témoigne‌ ‌d’un‌ ‌lien‌ ‌fort‌ ‌entre‌ ‌modalités‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌représentation‌ ‌et‌ ‌la‌‌                             

relation‌‌à‌‌ce‌‌qui‌‌est‌‌représenté.‌‌Cela‌‌dépasse‌‌la‌‌distinction‌‌documentaire/fiction,‌‌et‌‌me‌‌semble‌‌être‌‌                             

une‌‌qualité‌‌plastique‌‌intrinsèque‌‌au‌‌médium‌‌cinématographique‌‌(bien‌‌qu’elle‌‌soit‌‌loin‌‌de‌‌lui‌‌être‌‌                           

exclusive)‌‌:‌‌en‌‌projetant‌‌sur‌‌un‌‌grand‌‌écran‌‌les‌‌corps‌‌qu’elle‌‌représente,‌‌l’image‌‌cinématographique‌‌                           

interroge‌ ‌le‌ ‌rapport‌ ‌aux‌ ‌corps‌ ‌des‌ ‌spectateur·trice·s‌ ‌-comme‌ ‌le‌ ‌Colosse‌ ‌de‌ ‌Rhodes,‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌fois‌ ‌le‌‌                               

témoin‌‌d’un‌‌sentiment‌‌de‌‌puissance‌‌éminemment‌‌corporelle‌‌(puisque‌‌gagné‌‌par‌‌les‌‌armes‌‌lors‌‌du‌‌                           

siège‌‌de‌‌Rhodes‌‌par‌‌Démétrios‌‌et‌‌ses‌‌40‌‌000‌‌fantassins)‌‌et‌‌garant‌‌de‌‌la‌‌pérennité,‌‌de‌‌l’immortalité‌‌                                 

(fantasmée)‌ ‌de‌ ‌cette‌ ‌puissance.‌‌ ‌  

Il‌ ‌y‌ ‌a,‌ ‌à‌ ‌côté‌ ‌du‌ ‌monde‌ ‌projeté‌ ‌à‌ ‌l’écran‌ ‌pendant‌ ‌la‌ ‌représentation‌ ‌cinématographique,‌‌un‌‌autre‌‌                               

monde‌‌qui‌‌se‌‌crée‌‌:‌‌celui‌‌des‌‌spectateur·trice·s‌‌assis‌‌dans‌‌la‌‌salle‌‌obscure‌‌et‌‌qui‌‌font‌‌face‌‌au‌‌premier.‌‌                                     

Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌insiste‌‌sur‌‌l’importance‌‌de‌‌ce‌‌monde-là,‌‌faisant‌‌le‌‌lien‌‌entre‌‌la‌‌monumentalité‌‌de‌‌                               

l’écran‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌possibilité‌ ‌d’être‌ ‌un‌ ‌grand‌ ‌nombre‌ ‌à‌ ‌voir‌ ‌la‌ ‌même‌ ‌chose‌ ‌en‌ ‌même‌ ‌temps‌ ‌:‌‌ ‌  

“Quand‌ ‌[l’écran]‌ ‌est‌‌grand‌‌[...]‌‌quand‌‌ta‌‌vision‌‌périphérique‌‌commence‌‌à‌‌jouer‌‌et‌‌que‌‌les‌‌                             

limites‌‌de‌‌l’écran‌‌sont‌‌un‌‌peu‌‌proches‌‌de‌‌ta‌‌vision‌‌périphérique,‌‌évidemment‌‌que‌‌le‌‌voyage‌‌                             

de‌ ‌l'œil‌ ‌est‌ ‌complètement‌ ‌différent.‌ ‌[...]‌ ‌Et‌ ‌puis‌ ‌l’autre‌ ‌chose‌ ‌aussi‌ ‌c’est‌ ‌que‌ ‌quand‌ ‌c’est‌‌                             

grand,‌ ‌on‌ ‌peut‌ ‌être‌ ‌nombreux‌ ‌à‌ ‌le‌ ‌regarder.‌ ‌[...]‌ ‌C’est‌ ‌une‌ ‌manière‌ ‌aussi‌ ‌de‌ ‌partager‌‌                             

quelque‌ ‌chose,‌ ‌le‌ ‌grand‌ ‌écran.‌ ‌C’est‌ ‌le‌ ‌fait‌ ‌qu'il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌d’autres‌ ‌gens‌‌à‌‌côté‌‌de‌‌toi‌‌qui‌‌vivent‌‌                                     

quelque‌ ‌chose‌ ‌d’autre‌ ‌mais‌ ‌qui‌ ‌voient‌ ‌la‌ ‌même‌ ‌chose.‌ ‌Et‌ ‌donc‌ ‌c’est‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌ces‌ ‌deux‌‌                               

choses-là‌‌:‌‌le‌‌fait‌‌que‌‌c’est‌‌dans‌‌une‌‌salle‌‌avec‌‌d’autres‌‌gens,‌‌et‌‌que‌‌quand‌‌les‌‌gens‌‌sortiront,‌‌                                   

ils‌ ‌auront‌ ‌tous‌ ‌vécu‌ ‌ensemble,‌ ‌même‌ ‌s’ils‌ ‌ne‌ ‌se‌ ‌connaissent‌ ‌pas,‌ ‌ils‌ ‌auront‌ ‌tous‌ ‌vécu‌‌                             

75 ‌Au‌ ‌premier‌ ‌chapitre,‌ ‌“Les‌ ‌origines‌ ‌du‌‌documentaire”,‌ ‌in‌ ‌BRESCHAND‌‌Jean,‌ ‌Le‌‌Documentaire‌ ‌:‌ ‌l’autre‌ ‌face‌ ‌du‌‌                                 
cinéma,‌ ‌Paris,‌ ‌Les‌ ‌Cahiers‌ ‌du‌ ‌Cinéma,‌ ‌2002.‌ ‌ 
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quelque‌ ‌chose‌ ‌ensemble‌ ‌même‌ ‌s’ils‌ ‌se‌ ‌sont‌ ‌pas‌ ‌dit‌ ‌bonjour‌ ‌et‌ ‌qu’ils‌ ‌se‌ ‌connaissent‌ ‌pas.”‌76‌ ‌ 

Dans‌ ‌‌Figures‌ ‌de‌ ‌l’histoire‌,‌ ‌Jacques‌ ‌Rancière‌ ‌donne‌ ‌la‌ ‌définition‌ ‌suivante‌ ‌du‌ ‌monument‌ ‌:‌‌ ‌  

“Le‌ ‌monument‌ ‌est‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌parle‌ ‌sans‌ ‌mots,‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌nous‌ ‌instruit‌ ‌sans‌ ‌intention‌ ‌de‌ ‌nous‌‌                               

instruire,‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌porte‌ ‌mémoire‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌fait‌ ‌même‌ ‌de‌ ‌ne‌ ‌s’être‌ ‌soucié‌ ‌que‌ ‌de‌ ‌son‌ ‌présent.”‌77‌ ‌ 

On‌ ‌retrouve‌ ‌des‌ ‌caractéristiques‌ ‌intéressantes‌ ‌de‌ ‌l’image‌ ‌de‌ ‌cinéma‌ ‌:‌ ‌sa‌ ‌capacité‌ ‌à‌ ‌produire‌ ‌du‌‌                             

discours‌‌sans‌‌constituer‌‌un‌‌discours‌‌en‌‌tant‌‌que‌‌tel‌‌(il‌‌va‌‌de‌‌soi‌‌que‌‌le‌‌projet‌‌de‌‌‌Mr.‌‌Nobody‌‌n’est‌‌                                       

pas‌ ‌dire‌ ‌quelque‌ ‌d’intelligent‌ ‌ou‌‌de‌‌nouveau‌‌sur‌‌le‌‌temps‌‌et‌‌le‌‌souvenir,‌‌et‌‌pourtant‌‌c’est‌‌ce‌‌qu’il‌                                   

fait,‌‌presque‌‌sans‌‌le‌‌vouloir),‌‌sa‌‌capacité‌‌à‌‌fixer‌‌par‌‌l’image‌‌des‌‌moments‌‌qui‌‌à‌‌l’instant‌‌même‌‌où‌‌ils‌‌                                     

sont‌ ‌enregistrés‌ ‌appartiennent‌ ‌au‌ ‌passé,‌ ‌et‌ ‌enfin‌ ‌sa‌ ‌propension‌ ‌à‌ ‌marquer‌ ‌les‌‌spectateur·trice·s,‌‌à‌‌                           

leur‌ ‌donner‌ ‌des‌ ‌souvenirs,‌ ‌là‌ ‌aussi‌ ‌sans‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌film‌ ‌ne‌ ‌semble‌ ‌se‌ ‌soucier‌ ‌de‌ ‌cela‌ ‌au‌ ‌moment‌ ‌du‌‌                                     

présent‌ ‌de‌ ‌sa‌ ‌projection‌78‌.‌ ‌Projeter‌ ‌une‌ ‌image‌ ‌sur‌ ‌l’écran‌ ‌d’une‌ ‌salle‌ ‌obscure,‌ ‌c’est‌ ‌l’ériger‌ ‌en‌‌                             

monument‌ ‌-et‌ ‌c’est‌ ‌la‌ ‌manière‌ ‌de‌ ‌filmer‌ ‌les‌ ‌corps‌ ‌et‌ ‌les‌ ‌lieux‌ ‌qui‌ ‌sont‌ ‌à‌ ‌même‌ ‌de‌ ‌rendre‌‌                                   

monumental‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌ne‌ ‌l’est‌ ‌pas‌ ‌forcément‌ ‌à‌ ‌l’origine.‌ ‌ 

Ainsi,‌ ‌en‌ ‌installant‌ ‌les‌ ‌spectateur.ice.s,‌ ‌le‌ ‌temps‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌projection,‌ ‌face‌ ‌à‌‌un‌‌écran‌‌aux‌‌dimensions‌‌                               

-littéralement-‌ ‌inhumaines‌ ‌et‌ ‌en‌ ‌les‌ ‌faisant‌ ‌rencontrer‌ ‌des‌ ‌images‌ ‌perpétuellement‌ ‌travaillées‌ ‌par‌‌                       

d’innombrables‌ ‌variations‌ ‌d’échelle,‌ ‌le‌ ‌cinéma‌ ‌crée‌ ‌des‌ ‌images‌ ‌monumentales‌ ‌qui,‌ ‌en‌ ‌retour,‌‌                       

interrogent‌ ‌le·la‌ ‌spectateur·trice‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌fragilité‌ ‌de‌ ‌sa‌ ‌propre‌ ‌inscription‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌monde.‌‌ ‌  

‌ 

76 ‌Cf.‌ ‌réponse‌ ‌23‌ ‌in‌  ‌in‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌du‌  ‌21‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
77 ‌RANCIÈRE,‌ ‌Jacques,‌ ‌‌Figures‌ ‌de‌ ‌l’histoire‌,‌ ‌Paris,‌ ‌PUF,‌ ‌2012,‌ ‌p.55.‌‌ ‌  
78 ‌On‌‌retrouve‌‌l’idée‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌‌significance‌ ‌du‌‌cinéma‌‌soulignée‌‌par‌ ‌Cavell,‌‌dont‌‌la‌‌pensée‌‌et‌‌les‌‌écrits‌‌regorgent‌‌d’exemples‌‌                                       
de‌ ‌cette‌ ‌capacité‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌projection‌ ‌cinématographique‌ ‌à‌ ‌marquer‌ ‌la‌ ‌mémoire‌ ‌de‌ ‌celui‌ ‌ou‌ ‌de‌ ‌celle‌ ‌qui‌ ‌y‌ ‌assiste.‌‌ ‌  
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Chapitre‌‌2.‌‌Échelle‌‌et‌‌fragilité‌‌:‌‌douter‌‌de‌‌notre‌‌inscription‌‌dans‌‌le‌‌                       

monde‌ ‌qui‌ ‌nous‌ ‌entoure‌ ‌ 

‌ 

Les‌‌films‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌portent‌‌en‌‌eux‌‌un‌‌doute‌‌sur‌‌l’inscription‌‌dans‌‌le‌‌monde‌‌dans‌‌lequel‌‌                                   

vivent‌ ‌les‌ ‌personnages‌ ‌représentés.‌ ‌Cette‌ ‌désorientation‌ ‌trouve‌ ‌son‌ ‌origine‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌rapport‌ ‌au‌‌                         

monde‌ ‌du‌ ‌cinéaste,‌ ‌qui‌ ‌explique‌ ‌:‌‌ ‌  

“Je‌ ‌suis‌ ‌dans‌‌le‌‌chaos.‌‌Et‌‌je‌‌pédale‌‌dans‌‌la‌‌semoule‌‌tout‌‌le‌‌temps.‌‌C’est‌‌mon‌‌quotidien‌‌de‌‌                                   

pédaler‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌semoule.‌ ‌Mais‌ ‌à‌ ‌un‌ ‌moment‌ ‌donné,‌ ‌tu‌ ‌vois,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌qui‌‌                                 

apparaît,‌‌après‌‌beaucoup‌‌de‌‌travail.‌‌Je‌‌pense‌‌que‌‌si‌‌je‌‌partais‌‌d’une‌‌idée‌‌très‌‌claire‌‌en‌‌disant‌‌                                 

je‌‌vais‌‌faire‌‌ceci,‌‌c’est‌‌un‌‌tel‌‌qui‌‌veut‌‌ceci,‌‌et‌‌il‌‌lui‌‌arrive‌‌ça,‌‌et‌‌puis‌‌il‌‌y‌‌a‌‌les‌‌obstacles‌‌et‌‌à‌‌la‌‌                                                 

fin‌‌il‌‌est‌‌sauvé,‌‌ce‌‌serait…‌‌j’écrirais‌‌beaucoup‌‌plus‌‌vite.‌‌Mais‌‌ça‌‌m’emmerde.‌‌Je‌‌pars‌‌dans‌‌tous‌‌                                 

les‌‌sens‌‌à‌‌la‌‌fois,‌‌j’ai‌‌des‌‌intuitions‌‌mais‌‌je‌‌ne‌‌sais‌‌pas‌‌mettre‌‌le‌‌doigt‌‌dessus,‌‌je‌‌ne‌‌sais‌‌pas‌‌très‌‌                                           

bien‌ ‌de‌ ‌quoi‌ ‌ça‌ ‌parle…‌ ‌mais‌ ‌j’y‌‌vais‌‌un‌‌peu‌‌comme‌‌ça…‌‌j’explore‌‌quoi.‌‌J’explore‌‌et‌‌j’ai‌‌du‌‌                                   

plaisir‌ ‌à‌ ‌ne‌ ‌pas‌ ‌comprendre‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌je‌ ‌fais.‌ ‌[...].‌‌ ‌  

Et‌ ‌j’ai‌ ‌du‌ ‌plaisir‌ ‌à‌‌la‌‌complexité,‌‌parce‌‌que‌‌j’ai‌‌l’impression‌‌que‌‌ça‌‌résonne‌‌mieux‌‌avec‌‌ma‌‌                                 

perception‌ ‌du‌ ‌réel,‌ ‌tu‌ ‌vois.‌ ‌De‌‌me‌‌dire‌‌:‌‌c’est‌‌tellement‌‌compliqué‌‌!‌‌Je‌‌pige‌‌que‌‌dalle‌‌à‌‌ce‌‌                                     

qui‌‌m’arrive.‌‌À‌‌moi-même.‌‌À‌‌mes‌‌réactions,‌‌aux‌‌réactions‌‌des‌‌autres,‌‌à‌‌l’univers,‌‌au‌‌temps…‌‌                             

je‌ ‌pige‌ ‌[...]‌ ‌que‌ ‌dalle.‌ ‌[...]‌ ‌La‌ ‌complexité‌ ‌est‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌qui‌ ‌me‌ ‌rassure‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌j’ai‌‌                                 

l’impression‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌plus‌ ‌proche‌ ‌de‌ ‌ma‌ ‌perception‌ ‌du‌ ‌réel.”‌79‌ ‌ ‌  

Malgré‌‌les‌‌explications‌‌logiques‌‌que‌‌peut‌‌se‌‌faire‌‌le·la‌‌spectateur·trice‌‌face‌‌aux‌‌histoires‌‌de‌‌ses‌‌films,‌‌                               

la‌ ‌propension‌ ‌à‌ ‌jouer‌ ‌(sans‌ ‌forcément‌ ‌y‌ ‌répondre)‌ ‌avec‌ ‌la‌ ‌question‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌réalité‌ ‌du‌ ‌monde‌‌                               

représenté‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌façon‌ ‌pour‌ ‌les‌ ‌personnages‌ ‌d’habiter‌ ‌ce‌ ‌monde‌ ‌reste‌ ‌au‌ ‌centre‌ ‌du‌ ‌projet‌‌                               

cinématographique‌ ‌du‌ ‌réalisateur.‌‌ ‌  

C’est‌ ‌directement‌ ‌mis‌ ‌en‌ ‌scène‌ ‌dans‌ ‌‌Mr.‌ ‌Nobody‌ ‌lorsque‌ ‌Nemo‌ ‌fait‌ ‌face‌ ‌à‌ ‌l’incrédulité‌ ‌du‌‌                             

journaliste‌ ‌venu‌ ‌recueillir‌‌le‌‌témoignage‌‌de‌‌sa‌‌vie‌‌et‌‌qui‌‌ne‌‌comprend‌‌plus‌‌rien‌‌à‌‌son‌‌récit.‌‌Figure‌‌                                   

79 ‌Cf.‌ ‌réponse‌ ‌8‌ ‌in‌  ‌in‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌du‌  ‌21‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
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rationnelle‌‌qui‌‌occupe‌‌dans‌‌l’histoire‌‌la‌‌place‌‌d’un‌‌spectateur‌‌attentif‌80‌,‌‌il‌‌n’a‌‌de‌‌cesse‌‌de‌‌souligner‌‌                               

l’incohérence‌ ‌du‌ ‌récit‌ ‌orchestré‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌personnage‌ ‌principal.‌ ‌Celui-ci‌ ‌finit‌ ‌par‌ ‌lui‌ ‌expliquer‌ ‌qu’il‌‌                           

n’est‌‌lui-même‌‌que‌‌le‌‌fruit‌‌de‌‌l’imagination‌‌d’un‌‌enfant‌‌qui,‌‌confronté‌‌à‌‌un‌‌choix‌‌impossible‌‌(celui‌‌                               

de‌‌partir‌‌avec‌‌sa‌‌mère‌‌ou‌‌de‌‌rester‌‌avec‌‌son‌‌père‌‌au‌‌moment‌‌de‌‌leur‌‌divorce)‌‌s’est‌‌imaginé‌‌tous‌‌les‌‌                                       

mondes‌‌possibles‌‌en‌‌fonction‌‌des‌‌décisions‌‌qu’il‌‌était‌‌susceptible‌‌de‌‌prendre.‌‌À‌‌la‌‌fin‌‌du‌‌film,‌‌c’est‌‌                                 

ce‌ ‌même‌ ‌enfant‌ ‌qui‌ ‌déconstruit‌ ‌jusqu’au‌ ‌monde‌‌futuriste,‌‌celui‌‌du‌‌présent‌‌de‌‌Nemo‌‌en‌‌train‌‌de‌‌                               

raconter‌ ‌sa‌ ‌vie‌ ‌au‌ ‌journaliste‌ ‌:‌‌ ‌  

Fig.‌ ‌47‌ ‌:‌ ‌le‌ ‌monde‌ ‌futuriste‌ ‌imaginé‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌personnage‌ ‌de‌ ‌Nemo‌ ‌est‌ ‌déconstruit‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌fin‌ ‌du‌ ‌film,‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌entraîne‌ ‌la‌ ‌fuite‌ ‌du‌‌ 

personnage‌ ‌de‌ ‌Nemo‌ ‌enfant‌ ‌(photogramme‌ ‌du‌ ‌bas).‌ ‌ 

Dans‌ ‌les‌ ‌quatre‌ ‌premiers‌ ‌photogrammes‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌figure‌ ‌47,‌ ‌on‌ ‌voit‌ ‌Nemo‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌journaliste‌‌en‌‌train‌‌                                 

80 ‌Il‌ ‌est‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌Shakespeare‌ ‌(et‌ ‌par‌ ‌la‌ ‌suite‌ ‌la‌ ‌narratologie‌ ‌anglo-saxonne)‌ ‌désigne‌ ‌comme‌ ‌un‌ ‌‌foil‌ ‌:‌ ‌un‌ ‌personnage‌‌                                       
secondaire‌ ‌qui‌ ‌contraste‌ ‌avec‌ ‌le‌ ‌personnage‌ ‌principal‌ ‌afin‌ ‌de‌ ‌mieux‌ ‌en‌ ‌faire‌ ‌ressortir‌ ‌les‌ ‌caractéristiques.‌‌ ‌  
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d’admirer‌ ‌la‌ ‌déconstruction‌ ‌progressive‌ ‌du‌ ‌monde‌ ‌dans‌ ‌lequel‌ ‌ils‌ ‌vivent.‌ ‌Le‌ ‌cinquième‌‌                       

photogramme‌ ‌représente‌ ‌la‌ ‌conséquence‌ ‌de‌ ‌cette‌ ‌déconstruction‌ ‌:‌ ‌après‌ ‌avoir‌ ‌vu‌ ‌ses‌ ‌futurs‌‌                         

possibles,‌ ‌l’enfant‌ ‌ne‌ ‌sait‌‌toujours‌‌pas‌‌quoi‌‌choisir‌‌-et‌‌fuit‌‌littéralement‌‌la‌‌situation‌‌(et‌‌de‌‌là,‌‌tout‌‌                                 

l’édifice‌‌narratif‌‌élaboré‌‌par‌‌le‌‌film).‌‌Ce‌‌faisant,‌‌le‌‌film‌‌ne‌‌répond‌‌pas‌‌à‌‌sa‌‌propre‌‌question,‌‌à‌‌savoir‌‌:‌‌                                       

quelle‌ ‌vie‌ ‌choisir‌ ‌?‌‌ ‌  

Dans‌ ‌‌Stanley‌ ‌Cavell,‌ ‌le‌ ‌cinéma‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌scepticisme‌81‌,‌ ‌Elise‌ ‌Domenach‌ ‌propose‌ ‌une‌ ‌lecture‌ ‌du‌‌                           

philosophe‌‌américain‌‌au‌‌prisme‌‌de‌‌la‌‌notion‌‌de‌‌‌scepticisme‌,‌‌qui‌‌s’attache‌‌selon‌‌elle‌‌à‌‌trois‌‌objets‌‌:‌‌le‌‌                                   

monde,‌‌les‌‌autres‌‌et‌‌moi.‌‌Elle‌‌définit‌‌ce‌‌scepticisme‌‌comme‌‌une‌‌perte‌‌de‌‌l’expérience‌‌du‌‌monde‌‌(ou‌‌                                 

du‌ ‌moins‌ ‌un‌ ‌doute‌ ‌quant‌ ‌aux‌ ‌fondements‌ ‌de‌ ‌cette‌ ‌expérience).‌ ‌Cela‌ ‌déplace‌ ‌alors‌ ‌la‌ ‌question‌‌                             

(ontologique)‌ ‌du‌ ‌réalisme‌ ‌du‌ ‌cinéma‌ ‌:‌‌ ‌  

“Le‌ ‌déplacement‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌question‌ ‌réaliste‌ ‌posée‌ ‌au‌ ‌cinéma‌ ‌en‌ ‌termes‌ ‌de‌ ‌représentation‌ ‌au‌‌                           

moyen‌‌de‌‌la‌‌catégorie‌‌moderniste‌‌de‌‌médium‌‌aboutit‌‌à‌‌la‌‌question‌‌du‌‌mode‌‌de‌‌‌présence‌‌du‌‌                               

monde‌ ‌projeté‌ ‌à‌ ‌l'écran.‌ ‌À‌ ‌ce‌ ‌point,‌ ‌la‌ ‌question‌ ‌réaliste‌ ‌posée‌ ‌au‌ ‌plan‌ ‌transcendantal‌‌                           

devient‌ ‌:‌ ‌pourquoi‌ ‌la‌ ‌réalité‌ ‌projetée‌ ‌fait-elle‌ ‌monde‌ ‌?”‌82‌ ‌ 

Empruntant‌ ‌la‌ ‌question‌ ‌posée‌ ‌par‌ ‌Thoreau‌ ‌dans‌ ‌‌Walden‌,‌ ‌Cavell‌ ‌se‌ ‌demande‌ ‌“pourquoi‌‌                       

précisément‌ ‌ces‌ ‌objets‌ ‌que‌ ‌nous‌ ‌contemplons‌ ‌font-ils‌ ‌un‌ ‌monde‌ ‌?”‌83‌.‌ ‌Cherchant‌ ‌à‌‌dépasser‌‌une‌‌                           

opposition‌ ‌réalistes/anti-réalistes‌ ‌(ou‌ ‌pour‌ ‌le‌ ‌dire‌ ‌autrement‌ ‌:‌ ‌une‌ ‌conception‌ ‌du‌ ‌cinéma‌ ‌soit‌‌                         

comme‌ ‌ontologiquement‌ ‌photographique‌ ‌soit‌ ‌comme‌ ‌pure‌ ‌“recréation‌ ‌du‌ ‌monde”),‌ ‌il‌ ‌souligne‌‌                     

combien‌‌le‌‌rapport‌‌au‌‌réel,‌‌parce‌‌qu’il‌‌n’est‌‌pas‌‌transparent,‌‌fait‌‌de‌‌la‌‌présence‌‌des‌‌choses‌‌à‌‌l’écran‌‌                                   

une‌ ‌présence‌ ‌mystérieuse.‌ ‌Cette‌ ‌étrangeté‌‌dans‌‌le‌‌rapport‌‌aux‌‌images‌‌reconduit‌‌notre‌‌inquiétude‌‌                         

quant‌‌à‌‌notre‌‌propre‌‌rapport‌‌au‌‌monde.‌‌Autrement‌‌dit‌‌:‌‌le‌‌réel‌‌projeté‌‌au‌‌cinéma‌‌est‌‌un‌‌réel‌‌avec‌‌                                     

lequel‌ ‌nous‌ ‌entretenons‌ ‌une‌ ‌relation‌‌de‌‌non-connaissance,‌‌mettant‌‌en‌‌lumière‌‌le‌‌rapport‌‌trouble‌‌                         

(et‌ ‌de‌ ‌non-connaissance)‌ ‌que‌ ‌nous‌ ‌entretenons‌ ‌avec‌ ‌le‌ ‌monde‌ ‌réel.‌ ‌  

“C’est‌ ‌cette‌ ‌insistance‌ ‌de‌ ‌l’expérience‌ ‌qui‌ ‌intéresse‌ ‌Cavell‌ ‌au‌ ‌cinéma.‌ ‌Alors‌ ‌que‌ ‌la‌‌                         

métaphysique‌‌se‌‌détourne‌‌de‌‌l’ordinaire‌‌de‌‌nos‌‌vies,‌‌les‌‌films‌‌et‌‌les‌‌rêves‌‌retiennent‌‌de‌‌notre‌‌                               

expérience‌‌ce‌‌que‌‌nous‌‌manquons‌‌;‌‌ils‌‌insistent‌‌pour‌‌nous‌‌le‌‌mettre‌‌sous‌‌les‌‌yeux.‌‌Nos‌‌rêves‌‌                                 

81 ‌DOMENACH,‌ ‌Elise,‌ ‌‌Stanley‌ ‌Cavell,‌ ‌le‌ ‌cinéma‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌scepticisme‌,‌ ‌op.‌ ‌cit.‌ ‌ 
82 ‌DOMENACH,‌ ‌Elise,‌ ‌‌Stanley‌ ‌Cavell,‌ ‌le‌ ‌cinéma‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌scepticisme‌,‌ ‌op.‌ ‌cit.,‌ ‌p.‌ ‌116.‌ ‌C’est‌ ‌l’auteure‌ ‌qui‌ ‌souligne.‌‌ ‌  
83 ‌DOMENACH,‌ ‌Elise,‌ ‌‌Stanley‌ ‌Cavell,‌ ‌le‌ ‌cinéma‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌scepticisme‌,‌ ‌op.‌ ‌cit.,‌ ‌p.‌ ‌117.‌‌ ‌  
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et‌ ‌les‌ ‌films‌ ‌qui‌ ‌comptent‌ ‌pour‌ ‌nous‌ ‌révèlent‌ ‌combien‌ ‌notre‌ ‌ordinaire‌ ‌nous‌ ‌est‌ ‌obscure.‌‌                           

C’est‌ ‌en‌ ‌prolongeant‌ ‌notre‌ ‌intérêt‌ ‌pour‌ ‌notre‌ ‌expérience‌ ‌que‌ ‌les‌ ‌films‌ ‌acquièrent‌ ‌leur‌‌                         

emprise‌ ‌sur‌ ‌nous.‌ ‌L’importance‌ ‌inédite‌ ‌du‌ ‌cinéma‌ ‌puise‌ ‌dans‌ ‌son‌ ‌pouvoir‌ ‌de‌ ‌raviver‌‌                         

‘l’intérêt‌ ‌que‌ ‌nous‌ ‌inspire‌ ‌notre‌ ‌propre‌ ‌expérience’,‌ ‌en‌ ‌faisant‌ ‌apparaître‌ ‌l’étrangeté‌ ‌de‌‌                       

notre‌ ‌quotidien.”‌84‌ ‌ 

Elise‌ ‌Domenach‌ ‌précise‌ ‌que‌ ‌cela‌ ‌ne‌ ‌veut‌ ‌pas‌ ‌dire‌ ‌que‌ ‌tous‌ ‌les‌ ‌films‌ ‌s’attachent‌ ‌(ou‌ ‌devraient‌‌                               

s’attacher)‌ ‌à‌ ‌représenter‌ ‌des‌ ‌éléments‌‌“fantastiques”‌‌:‌‌c’est‌‌par‌‌le‌‌fait‌‌même‌‌de‌‌projeter‌‌un‌‌monde‌‌                               

auquel‌ ‌je‌ ‌ne‌ ‌participe‌ ‌pas‌ ‌en‌ ‌temps‌ ‌que‌ ‌spectateur·trice‌ ‌qu’il‌ ‌permet‌ ‌cette‌ ‌expérience.‌ ‌Que‌ ‌le‌‌                             

monde‌ ‌représenté‌ ‌soit‌ ‌“réaliste”‌‌ou‌‌“fantastique”‌‌ne‌‌sont‌‌que‌‌deux‌‌possibilités‌‌du‌‌cinéma‌‌(parmi‌‌                           

tant‌ ‌d’autres),‌ ‌chacune‌ ‌présentant‌ ‌une‌ ‌proposition‌ ‌différente,‌ ‌une‌ ‌invitation‌ ‌différente‌ ‌à‌‌                     

s’interroger‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌place‌ ‌que‌ ‌chacun·e‌ ‌occupe‌ ‌face‌ ‌à‌ ‌ce‌ ‌monde‌ ‌(et‌ ‌par‌ ‌extension,‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌monde).‌‌ ‌  

Au‌‌cinéma,‌‌cette‌‌interrogation,‌‌ce‌‌doute,‌‌loin‌‌de‌‌représenter‌‌une‌‌angoisse‌‌omniprésente,‌‌se‌‌fait‌‌au‌‌                             

contraire‌ ‌souvent‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌mode‌ ‌du‌ ‌plaisir‌ ‌:‌‌ ‌  

“Au‌‌cinéma,‌‌notre‌‌séparation‌‌du‌‌monde‌‌et‌‌des‌‌autres‌‌n’est‌‌pas‌‌vécue‌‌comme‌‌une‌‌limitation,‌‌                             

mais‌‌comme‌‌la‌‌‘condition‌‌de‌‌l'apparition‌‌naturelle‌‌du‌‌monde’.‌‌[...]‌‌Le‌‌cinéma‌‌nous‌‌promet‌‌                           

que‌ ‌nous‌ ‌pouvons‌ ‌nous‌ ‌satisfaire‌ ‌des‌ ‌limites‌ ‌de‌ ‌nos‌‌sens,‌‌accepter‌‌la‌‌séparation‌‌d’avec‌‌les‌‌                             

autres,‌ ‌tolérer‌ ‌notre‌ ‌être‌ ‌inexpressif.”‌85‌ ‌ 

Cette‌ ‌“satisfaction‌ ‌des‌ ‌limites”‌ ‌tient‌ ‌au‌ ‌fait‌ ‌que‌ ‌le·la‌ ‌spectateur·trice‌ ‌fait‌ ‌en‌ ‌soi‌ ‌l’expérience‌ ‌de‌‌la‌‌                               

limitation‌ ‌de‌ ‌ses‌ ‌sens,‌ ‌mais‌ ‌aussi‌ ‌au‌ ‌fait‌ ‌que‌ ‌bien‌‌souvent,‌‌par‌‌le‌‌jeu‌‌des‌‌variations‌‌d’échelle,‌‌c’est‌‌                                   

précisément‌‌l’expérience‌‌des‌‌limites‌‌et‌‌de‌‌la‌‌fragilité‌‌du‌‌moi,‌‌des‌‌autres‌‌et‌‌parfois‌‌même‌‌du‌‌monde‌‌                                 

qui‌‌est‌‌mise‌‌en‌‌scène.‌‌À‌‌l’inverse‌‌du‌‌Colosse‌‌de‌‌Rhodes,‌‌qui‌‌était‌‌une‌‌manière‌‌de‌‌donner‌‌à‌‌voir‌‌la‌‌                                       

force‌ ‌d’une‌ ‌société‌ ‌tout‌ ‌entière,‌‌il‌‌arrive‌‌bien‌‌souvent‌‌que‌‌le‌‌cinéma,‌‌en‌‌jouant‌‌à‌‌se‌‌rapprocher,‌‌à‌‌                                   

s’éloigner,‌ ‌à‌ ‌agrandir‌ ‌ou‌ ‌à‌ ‌rapetisser,‌ ‌à‌ ‌se‌ ‌perdre‌‌dans‌‌un‌‌corps‌‌ou‌‌au‌‌contraire‌‌à‌‌perdre‌‌un‌‌corps‌‌                                     

dans‌ ‌le‌ ‌décor,‌ ‌donne‌ ‌au‌ ‌contraire‌ ‌à‌ ‌voir‌ ‌la‌ ‌fragilité‌ ‌de‌ ‌notre‌ ‌propre‌ ‌inscription‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌monde.‌‌ ‌  

Or‌ ‌cette‌ ‌fragilité‌ ‌repose‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌capacité‌ ‌à‌ ‌rendre‌ ‌important‌ ‌ce‌ ‌qui,‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌vie‌ ‌quotidienne‌ ‌et‌‌                                 

ordinaire,‌‌ne‌‌l’est‌‌pas‌‌forcément‌‌(ou‌‌bien‌‌ce‌‌dont‌‌on‌‌a‌‌oublié‌‌combien‌‌c’était‌‌important,‌‌comme‌‌par‌‌                                 

84 ‌DOMENACH,‌ ‌Elise,‌ ‌‌Stanley‌ ‌Cavell,‌ ‌le‌ ‌cinéma‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌scepticisme‌,‌ ‌op.‌ ‌cit.,‌ ‌p.‌ ‌124-125.‌‌ ‌  
85 ‌DOMENACH,‌ ‌Elise,‌ ‌‌Stanley‌ ‌Cavell,‌ ‌le‌ ‌cinéma‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌scepticisme‌,‌ ‌op.‌ ‌cit.,‌ ‌p.‌ ‌137-140.‌‌ ‌  
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exemple‌‌la‌‌déchirure‌‌d’un‌‌enfant‌‌au‌‌moment‌‌d’un‌‌divorce).‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌souligne‌‌le‌‌lien‌‌entre‌‌                               

fragilité‌ ‌et‌ ‌manière‌ ‌de‌ ‌raconter‌ ‌au‌ ‌cinéma‌ ‌:‌‌ ‌  

“[...]‌ ‌dans‌‌le‌‌cinéma,‌‌je‌‌crois‌‌que‌‌la‌‌fragilité‌‌c’est‌‌plus‌‌dans‌‌la‌‌manière‌‌de‌‌raconter,‌‌de‌‌faire‌‌                                   

un‌ ‌truc‌ ‌qui‌ ‌[...]‌ ‌peut‌‌être‌‌tellement‌‌inhabituel,‌‌ou‌‌pas‌‌comme‌‌on‌‌raconte‌‌d’habitude‌‌[...]‌‌                             

que‌ ‌tu‌ ‌te‌ ‌dis‌ ‌:‌ ‌tiens,‌ ‌ça‌ ‌peut‌ ‌très‌ ‌bien‌ ‌ne‌ ‌pas‌ ‌marcher‌ ‌[...]‌ ‌ça‌ ‌peut‌ ‌vraiment‌ ‌intéresser‌‌                                   

personne.‌‌Et‌‌puis,‌‌quand‌‌ça‌‌intéresse‌‌quelqu’un‌‌[...]‌‌ça‌‌a‌‌cette‌‌fragilité,‌‌cette‌‌magie‌‌[...]‌‌un‌‌                               

peu‌ ‌comme‌ ‌si‌ ‌quelqu’un‌ ‌avait‌ ‌trouvé‌ ‌la‌ ‌bouteille‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌mer‌ ‌quoi,‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌plage.‌ ‌[...]‌‌ ‌  

La‌ ‌beauté‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌fragilité‌‌dont‌‌tu‌‌parles‌‌[...]‌‌c’est‌‌parce‌‌que‌‌tout‌‌d’un‌‌coup‌‌l’instant‌‌a‌‌de‌‌                                   

l’importance.‌‌L’instant‌‌que‌‌tu‌‌es‌‌en‌‌train‌‌de‌‌vivre‌‌il‌‌a‌‌de‌‌l’importance‌‌vu‌‌qu’à‌‌ce‌‌moment-là‌‌                                 

[...]‌ ‌ça‌ ‌a‌ ‌marché‌ ‌quoi.‌ ‌[...]‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌eu‌‌le‌‌nuage,‌‌la‌‌pluie‌‌et‌‌le‌‌soleil‌‌en‌‌même‌‌temps‌‌qui‌‌font‌‌                                           

cette‌ ‌espèce‌ ‌de‌ ‌fragilité‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌le‌ ‌prisme‌ ‌des‌ ‌rayons‌ ‌de‌‌soleil‌‌à‌‌travers‌‌les‌‌gouttes‌‌de‌‌pluie‌‌                                   

[...],‌‌et‌‌tu‌‌te‌‌dis‌‌:‌‌tiens,‌‌un‌‌arc-en-ciel‌‌c’est…‌‌c’est‌‌beau.‌‌Mais‌‌c’est‌‌beau‌‌parce‌‌que‌‌c’est‌‌fragile‌‌                                     

[...].‌ ‌S’il‌ ‌y‌ ‌en‌ ‌avait‌ ‌tout‌ ‌le‌ ‌temps,‌ ‌ça‌ ‌serait‌ ‌moins‌ ‌beau…”‌86‌ ‌ 

En‌‌montrant‌‌une‌‌caresse‌‌en‌‌très‌‌gros‌‌plan,‌‌le‌‌cinéma‌‌peut‌‌souligner‌‌son‌‌importance;‌‌comme‌‌il‌‌peut‌‌                                 

montrer,‌ ‌en‌ ‌isolant‌ ‌un‌ ‌personnage‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌décor,‌‌combien‌‌celui-ci‌‌est‌‌perdu‌‌dans‌‌le‌‌monde‌‌qu’il‌‌                               

habite.‌ ‌Le‌ ‌recours‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌ou‌ ‌aux‌ ‌allers-retours‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌temps‌ ‌procède‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌même‌ ‌idée‌ ‌:‌‌                                   

mettre‌‌le‌‌doigt‌‌sur‌‌l’importance‌‌des‌‌objets‌‌(jouets‌‌ou‌‌lieux)‌‌ou‌‌sur‌‌celle‌‌des‌‌souvenirs.‌‌Dans‌‌tous‌‌les‌‌                                   

cas,‌ ‌c’est‌ ‌en‌ ‌faisant‌ ‌varier‌ ‌les‌ ‌échelles‌ ‌‌de‌ ‌‌et‌ ‌‌dans‌ ‌‌la‌ ‌représentation‌ ‌qu’il‌ ‌donne‌ ‌forme‌ ‌au‌ ‌projet‌‌                                 

consistant‌ ‌à‌ ‌faire‌ ‌ressentir‌ ‌aux‌ ‌spectateur·trice·s‌ ‌le‌ ‌caractère‌ ‌tantôt‌ ‌magique‌‌tantôt‌‌tragique‌‌de‌‌ce‌‌                           

qui‌‌peut‌‌paraître‌‌banal‌‌:‌‌l’étrange‌‌expérience‌‌d’être‌‌en‌‌vie.‌‌L’expression‌‌est‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael,‌‌qui‌‌                                 

explique‌ ‌ainsi‌ ‌le‌ ‌lien‌ ‌entre‌ ‌expérience‌ ‌ordinaire‌ ‌du‌ ‌monde‌ ‌et‌ ‌cinéma‌ ‌:‌‌ ‌  

“[...]‌ ‌le‌ ‌cinéma‌ ‌aussi‌ ‌essaye‌ ‌de‌ ‌donner‌ ‌un‌ ‌sens,‌ ‌tu‌ ‌vois.‌ ‌C’est‌ ‌en‌ ‌ça‌ ‌qu’il‌ ‌est‌ ‌très‌ ‌peu‌‌                                   

semblable‌‌à‌‌la‌‌vie.‌‌L’expérience‌‌d’être‌‌en‌‌vie‌‌est‌‌une‌‌expérience‌‌complètement‌‌différente‌‌de‌‌                           

celle‌ ‌de‌ ‌voir‌ ‌un‌ ‌film.‌ ‌Ou‌ ‌de‌ ‌faire‌ ‌un‌ ‌film.‌ ‌Le‌ ‌cinéma‌ ‌essaye‌ ‌de‌ ‌rendre‌ ‌tout‌ ‌nécessaire,‌‌                                 

d’expliquer‌‌les‌‌causes‌‌et‌‌les‌‌conséquences‌‌et‌‌d’arriver‌‌à‌‌une‌‌fin‌‌qui‌‌donne‌‌un‌‌sens‌‌à‌‌tout‌‌ce‌‌                                   

qui‌‌précède.‌‌L’étrange‌‌expérience‌‌d’être‌‌en‌‌vie,‌‌c’est‌‌quelque‌‌chose‌‌qui‌‌est‌‌beaucoup‌‌plus…‌‌                           

flou.‌ ‌Avec‌ ‌des‌ ‌causes‌ ‌et‌ ‌des‌ ‌conséquences‌‌pas‌‌claires.‌‌Et‌‌la‌‌fin‌‌qui‌‌ne‌‌donne‌‌pas‌‌un‌‌sens‌‌à‌‌                                     

86 ‌Cf.‌ ‌réponse‌ ‌21‌  ‌in‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌du‌  ‌21‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
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tout‌‌ce‌‌qui‌‌précède.‌‌[...]‌‌Et‌‌pourtant‌‌[...]‌‌je‌‌fais‌‌partie‌‌de‌‌tous‌‌ces‌‌cinéastes‌‌qui‌‌essayent‌‌de‌‌                                   

parler‌‌de‌‌l’étrange‌‌expérience‌‌d’être‌‌en‌‌vie‌‌avec‌‌un‌‌médium‌‌qui,‌‌lui,‌‌essaye‌‌de‌‌forcer‌‌le‌‌sens‌‌                                 

[et‌ ‌c’est‌ ‌en‌‌ça‌‌que]‌‌le‌‌langage‌‌du‌‌cinéma‌‌peut‌‌être‌‌très‌‌proche‌‌de‌‌celui‌‌de‌‌la‌‌pensée,‌‌et‌‌des‌‌                                       

mécanismes‌ ‌de‌ ‌pensée.‌ ‌Et‌ ‌c’est‌ ‌super‌ ‌intéressant,‌ ‌parce‌ ‌qu’alors‌ ‌on‌ ‌se‌‌rend‌‌compte‌‌qu’en‌‌                           

fait‌ ‌la‌ ‌pensée‌ ‌peut‌ ‌mentir‌ ‌comme‌ ‌le‌ ‌cinéma‌ ‌peut‌ ‌le‌ ‌faire.‌ ‌C'est-à-dire‌ ‌en‌ ‌associant‌ ‌des‌‌                             

choses,‌ ‌en‌ ‌oubliant‌ ‌des‌ ‌choses,‌ ‌en‌ ‌faisant‌ ‌du‌ ‌montage…”‌87‌ ‌ 

En‌‌cela,‌‌le‌‌cinéma‌‌n’est‌‌ni‌‌une‌‌retranscription‌‌réaliste‌‌du‌‌monde‌‌ni‌‌une‌‌pure‌‌invention‌‌de‌‌mondes‌‌                                 

étrangers‌‌à‌‌notre‌‌propre‌‌expérience.‌‌Il‌‌met‌‌en‌‌lumière,‌‌sur‌‌un‌‌mode‌‌qui‌‌n’est‌‌pas‌‌symbolique‌88‌ ‌ou‌‌                                 

réaliste,‌‌mais‌‌sensoriel‌‌et‌‌émotionnel,‌‌l’importance‌‌fondamentale‌‌de‌‌ce‌‌qui‌‌peut‌‌sembler‌‌tellement‌‌                         

petit‌ ‌ou‌ ‌tellement‌ ‌grand‌ ‌que‌ ‌cela‌ ‌semble‌ ‌impossible‌ ‌à‌ ‌saisir.‌‌ ‌  

‌ 

87 ‌Cf.‌ ‌réponse‌ ‌7‌  ‌in‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌du‌  ‌21‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
88 ‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌ ‌souligne‌‌que‌‌le‌ ‌cinéma,‌ ‌contrairement‌‌au‌‌théâtre,‌ ‌ne‌ ‌repose‌‌pas‌ ‌sur‌ ‌un‌‌rapport‌ ‌symbolique‌‌à‌‌ce‌‌                                       
qui‌‌est‌‌représenté‌‌:‌‌“Au‌‌théâtre,‌‌tu‌‌vois‌‌bien‌‌qu’y‌‌a‌‌un‌‌arbre‌‌qui‌‌est‌‌peint‌‌sur‌‌le‌‌mur,‌‌mais‌‌tu‌‌es‌‌d’accord‌‌que‌‌c’est‌‌l’Arbre‌‌                                                   
avec‌ ‌un‌‌grand‌‌A‌‌quelque‌‌part.‌ ‌Au‌‌cinéma,‌ ‌si‌ ‌tu‌ ‌filmes‌‌ça,‌ ‌c’est‌‌juste‌‌un‌‌arbre‌‌peint‌‌sur‌‌le‌‌mur‌‌tu‌‌vois.‌‌C’est‌‌pas‌‌l’Arbre‌‌                                                 
avec‌ ‌un‌‌grand‌‌A‌‌:‌ ‌le‌ ‌symbole‌ ‌n’existe‌ ‌pas‌ ‌au‌‌cinéma.‌ ‌Tu‌‌es‌ ‌tout‌ ‌de‌ ‌suite‌ ‌ancré‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌réel.[...]‌ ‌Si‌‌tu‌‌as‌‌vu‌‌un‌‌incendie‌‌                                                   
quand‌ ‌tu‌‌étais‌ ‌petit‌ ‌dans‌ ‌lequel‌ ‌ta‌ ‌soeur‌ ‌est‌ ‌morte‌ ‌et‌ ‌qu’en‌‌plus‌ ‌tu‌‌es‌ ‌responsable‌ ‌de‌ ‌l’incendie,‌ ‌comme‌‌dans‌ ‌Toto‌‌le‌‌                                           
héros,‌ ‌[...]‌ ‌le‌ ‌feu‌‌il‌ ‌est‌ ‌coloré‌ ‌par‌ ‌la‌ ‌scène‌‌d’avant‌ ‌quoi.‌ ‌Il‌ ‌est‌ ‌coloré‌ ‌par‌ ‌les‌ ‌autres‌ ‌scènes‌ ‌où‌‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌du‌‌feu.‌ ‌Et‌ ‌ça‌ ‌c’est‌ ‌le‌‌                                                         
cerveau‌ ‌qui‌ ‌fait.‌ ‌Faire‌ ‌des‌ ‌rapprochements,‌ ‌tu‌ ‌vois…‌ ‌[...]‌ ‌Donc‌ ‌c’est‌ ‌plus‌ ‌une‌ ‌espèce‌ ‌de‌ ‌rémanence,‌ ‌de‌ ‌choses‌ ‌qui‌‌                                     
déteignent‌‌les‌‌unes‌‌sur‌‌les‌‌autres‌‌que‌‌du‌‌symbolique,‌‌parce‌‌que‌‌pour‌‌moi,‌‌ni‌‌l’eau‌‌ni‌‌le‌‌feu‌‌ça‌‌symbolise‌‌rien.‌‌Sauf‌‌qu’on‌‌                                             
y‌ ‌meurt‌ ‌quoi,‌ ‌voilà”‌ ‌Cf.‌ ‌réponses‌ ‌16‌ ‌et‌ ‌17‌  ‌in‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌du‌  ‌21‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 

96‌ ‌ 



‌ 

Chapitre‌ ‌3.‌ ‌Au‌ ‌bord‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌rupture‌ ‌:‌ ‌comment‌ ‌ne‌ ‌pas‌ ‌déchirer‌ ‌le‌‌                         

tissu‌ ‌du‌ ‌film‌ ‌?‌ ‌ ‌   

‌ 

La‌‌conséquence‌‌que‌‌tire‌‌Stanley‌‌Cavell‌‌du‌‌gigantisme‌‌du‌‌médium‌‌cinématographique‌‌est‌‌que‌‌de‌‌ce‌‌                             

gigantisme‌ ‌découle‌ ‌une‌ ‌absolue‌ ‌liberté‌ ‌narrative‌ ‌:‌‌ ‌  

“The‌‌world‌‌filmed‌‌is‌‌all‌‌profane,‌‌all‌‌outside.‌‌They‌‌and‌‌we‌‌could‌‌have‌‌been‌‌anywhere,‌‌may‌‌                               

be‌‌anywhere‌‌next.‌‌The‌‌discontinuities‌‌in‌‌the‌‌environment‌‌of‌‌a‌‌film‌‌are‌‌discontinuities‌‌not‌‌                           

of‌‌space‌‌but‌‌of‌‌places.‌‌[...]‌‌The‌‌discontinuities‌‌are‌‌those‌‌of‌‌attention.‌‌You‌‌are‌‌given‌‌bits‌‌of‌‌                                 

the‌ ‌world,‌ ‌and‌ ‌you‌ ‌must‌ ‌put‌ ‌them‌ ‌together‌ ‌into‌ ‌those‌ ‌lives,‌ ‌one‌ ‌way‌‌or‌‌another,‌‌as‌‌you‌‌                                 

have‌‌yours.‌‌[...]‌‌The‌‌uncanny‌‌is‌‌normal‌‌experience‌‌of‌‌film.‌‌[...].‌‌Because‌‌the‌‌absolute‌‌reality‌‌                             

and‌‌placement‌‌of‌‌these‌‌people‌‌are‌‌conditions‌‌of‌‌their‌‌appearance‌‌to‌‌us,‌‌film‌‌has‌‌an‌‌absolute‌‌                               

freedom‌‌of‌‌narrative.‌‌It‌‌escapes‌‌Aristotelian‌‌limits‌‌according‌‌to‌‌which‌‌the‌‌possible‌‌has‌‌to‌‌be‌‌                             

made‌ ‌probable.‌ ‌[...]‌ ‌"But‌ ‌people‌ ‌just‌ ‌don't‌ ‌do‌ ‌things‌ ‌like‌‌that"‌‌[...]‌‌:‌ ‌that‌‌is‌‌the‌‌ordinary‌‌                                 

condition‌ ‌of‌ ‌the‌ ‌audience‌ ‌of‌ ‌film.‌ ‌Things‌ ‌like‌ ‌that‌ ‌don't‌‌happen‌‌in‌‌the‌‌world‌‌we‌‌go‌‌our‌‌                                 

rounds‌‌in‌‌[...].‌‌But‌‌there‌‌they‌‌are.‌‌There‌‌is‌‌nothing‌‌people‌‌do‌‌not‌‌do,‌‌no‌‌place‌‌they‌‌may‌‌not‌‌                                     

find‌‌themselves‌‌in.‌‌That‌‌is‌‌the‌‌knowledge‌‌which‌‌makes‌‌acceptable‌‌film's‌‌absolute‌‌control‌‌of‌‌                           

our‌ ‌attention.”‌89‌ ‌ 

Dans‌ ‌cet‌ ‌extrait,‌ ‌il‌ ‌part‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌discontinuité‌ ‌inhérente‌ ‌au‌ ‌médium‌ ‌cinématographique‌ ‌(ses‌                         

discontinuités‌‌sont‌‌avant‌‌tout‌‌spatiales,‌‌c’est-à-dire‌‌qu’on‌‌ne‌‌voit‌‌pas‌‌tous‌‌les‌‌espaces‌‌intermédiaires‌‌                           

entre‌ ‌deux‌ ‌actions),‌ ‌pour‌ ‌arriver‌‌à‌‌l’idée‌‌que‌‌ces‌‌discontinuités‌‌sont‌‌avant‌‌tout‌‌des‌‌discontinuités‌‌                             

d’attention,‌ ‌donc‌ ‌qu’on‌ ‌ne‌ ‌porte‌ ‌pas‌ ‌la‌ ‌même‌ ‌attention‌ ‌aux‌ ‌choses‌ ‌en‌ ‌fonction‌ ‌de‌ ‌l’importance‌‌                             

89 ‌CAVELL,‌‌Stanley,‌ ‌‌The‌‌World‌‌Viewed,‌‌reflections‌‌on‌‌the‌‌ontology‌‌of‌‌film‌,‌‌Cambridge,‌‌Harvard‌‌University‌‌Press,‌‌1979,‌‌                                 
p.‌ ‌155-157.‌ ‌Je‌ ‌propose‌ ‌la‌ ‌traduction‌‌suivante‌ ‌:‌ ‌“Le‌‌monde‌‌filmé‌‌est‌ ‌tout‌‌entier‌‌profane‌‌et‌‌extérieur.‌‌Eux‌‌comme‌‌nous‌‌                                       
aurions‌ ‌pu‌ ‌et‌ ‌pourront‌ ‌être‌ ‌n'importe‌ ‌où.‌ ‌Les‌ ‌discontinuités‌ ‌dans‌ ‌l'environnement‌ ‌d'un‌ ‌film‌ ‌ne‌ ‌sont‌ ‌pas‌ ‌des‌‌                                 
discontinuités‌ ‌d'espace‌‌mais‌ ‌de‌ ‌lieux.‌‌[...]‌‌Les‌‌discontinuités‌‌sont‌‌celles‌‌de‌‌l'attention.‌‌On‌‌vous‌‌donne‌‌des‌‌morceaux‌‌du‌‌                                   
monde,‌ ‌et‌ ‌vous‌ ‌devez‌ ‌les‌ ‌rassembler‌ ‌dans‌ ‌ces‌ ‌vies,‌ ‌d'une‌ ‌manière‌ ‌ou‌ ‌d'une‌ ‌autre,‌ ‌comme‌ ‌vous‌ ‌le‌ ‌faites‌ ‌avec‌ ‌la‌ ‌vôtre.‌ ‌ 
[...]‌ ‌L’expérience‌‌de‌‌l’étrangeté‌‌est‌‌normale‌‌face‌‌à‌‌un‌‌film.‌‌[...].‌‌Parce‌‌que‌‌la‌‌réalité‌‌et‌‌le‌‌lieu‌‌qu'occupent‌‌irréfutablement‌‌                                       
ces‌ ‌personnes‌ ‌sont‌ ‌les‌‌conditions‌‌de‌‌leur‌‌apparition,‌‌le‌‌cinéma‌‌a‌‌une‌‌liberté‌‌de‌‌narration‌‌absolue.‌‌Il‌‌échappe‌‌aux‌‌limites‌‌                                       
aristotéliciennes‌ ‌selon‌‌lesquelles‌ ‌le‌ ‌possible‌ ‌doit‌ ‌être‌ ‌rendu‌‌probable.‌‌[...]‌‌“Mais‌‌personne‌‌ne‌‌fait‌‌des‌‌choses‌‌comme‌‌ça”‌                                   
[...]‌ ‌:‌ ‌telle‌ ‌est‌ ‌la‌ ‌condition‌ ‌ordinaire‌ ‌du‌ ‌public‌ ‌au‌ ‌cinéma.‌ ‌Des‌ ‌choses‌ ‌comme‌‌ça‌ ‌n'arrivent‌ ‌pas‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌monde‌‌dans‌‌                                         
lequel‌ ‌nous‌‌vivons[...].‌ ‌Et‌ ‌pourtant‌ ‌ces‌‌choses‌‌là‌‌sont‌‌là.‌‌Il‌‌n'y‌‌a‌‌rien‌‌que‌‌les‌‌gens‌‌ne‌‌fassent‌‌pas,‌‌aucun‌‌endroit‌‌où‌‌ils‌‌ne‌‌                                                 
se‌ ‌trouvent‌ ‌pas.‌ ‌C'est‌ ‌la‌ ‌connaissance‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌fait‌ ‌qui‌ ‌rend‌ ‌acceptable‌ ‌le‌ ‌contrôle‌ ‌absolu‌ ‌des‌ ‌films‌ ‌sur‌ ‌notre‌ ‌attention.”‌ ‌ 
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(subjective)‌ ‌qu’on‌ ‌leur‌ ‌donne.‌ ‌Or‌ ‌ce‌ ‌sont‌ ‌précisément‌ ‌ces‌ ‌“troubles‌ ‌de‌ ‌l’attention”‌ ‌qui‌ ‌font‌‌                           

l’inquiétante‌ ‌étrangeté‌ ‌du‌ ‌cinéma,‌ ‌et‌ ‌par‌ ‌là‌ ‌même‌ ‌lui‌ ‌confèrent‌ ‌son‌ ‌“absolue‌ ‌liberté‌ ‌narrative”‌ ‌:‌‌                             

comme‌ ‌il‌ ‌peut‌ ‌tout‌ ‌se‌ ‌passer‌ ‌au‌ ‌cinéma,‌ ‌n’importe‌ ‌quelle‌ ‌histoire‌ ‌a‌ ‌ses‌ ‌chances‌ ‌de‌ ‌capter‌ ‌notre‌‌                                 

attention.‌‌ ‌  

La‌‌narration‌‌agit‌‌comme‌‌un‌‌principe‌‌organisateur‌‌:‌‌l’histoire‌‌est‌‌ce‌‌qui‌‌permet‌‌de‌‌lier‌‌entre‌‌elles‌‌les‌‌                                   

différentes‌ ‌images.‌ ‌C’est‌ ‌elle‌‌l’ingrédient‌‌qui‌‌assure,‌‌malgré‌‌les‌‌variations‌‌d’échelle,‌‌une‌‌continuité‌‌                         

entre‌ ‌les‌ ‌images‌ ‌projetées.‌ ‌C’est‌ ‌là‌ ‌une‌ ‌réponse‌ ‌possible‌ ‌à‌ ‌la‌‌question‌‌posée‌‌au‌‌début‌‌de‌‌la‌‌partie‌‌                                   

précédente‌ ‌:‌ ‌à‌ ‌partir‌ ‌de‌ ‌quel‌ ‌moment‌ ‌l’écart‌ ‌devient‌ ‌tellement‌ ‌grand‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌rapport‌ ‌de‌ ‌deux‌‌                               

éléments‌ ‌de‌ ‌grandeurs‌ ‌différentes‌ ‌ne‌ ‌les‌ ‌rend‌‌pas‌‌étrangers‌‌l’un‌‌à‌‌l’autre‌‌?‌‌Avec‌‌Cavell,‌‌la‌‌réponse‌‌                                 

réside‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌force‌ ‌du‌ ‌tissu‌ ‌narratif‌ ‌(fait‌ ‌d’images‌ ‌mais‌ ‌aussi‌ ‌de‌ ‌sons‌ ‌!)‌ ‌du‌ ‌film‌ ‌:‌ ‌en‌ ‌arrachant‌‌                                     

systématiquement‌ ‌le·la‌ ‌spectateur·trice‌ ‌à‌ ‌l'évidence‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌qu'iel‌ ‌voit,‌ ‌le‌ ‌cinéma‌ ‌le·la‌ ‌plonge‌ ‌dans‌‌                           

autre‌‌chose‌.‌‌On‌‌pense‌‌voir‌‌ce‌‌qu'on‌‌voit‌‌(et‌‌souvent‌‌on‌‌pense‌‌que‌‌ce‌‌qu'on‌‌voit‌‌va‌‌de‌‌soi),‌‌mais‌‌en‌‌                                         

réalité‌‌tout‌‌est‌‌étrange‌‌-parce‌‌que‌‌tout‌‌est‌‌étranger-‌‌et‌‌l’’impression‌‌de‌‌naturel‌‌ne‌‌serait‌‌que‌ ‌la‌‌ruse‌‌                                   

permettant‌‌au‌‌cinéma‌‌de‌‌faire‌‌exister‌‌des‌‌mondes‌‌qui‌‌ne‌‌sont‌‌pas‌‌"à‌‌échelle‌‌humaine"‌‌:‌‌des‌‌mondes‌‌                                   

tantôt‌ ‌"bigger‌ ‌than‌ ‌life",‌ ‌et‌ ‌tantôt‌ ‌microscopiques.‌‌ ‌  

La‌ ‌déformation‌‌systématique‌‌de‌‌la‌‌taille‌‌des‌‌corps‌‌et‌‌des‌‌choses‌‌illustre‌‌cela‌‌:‌‌le‌‌corps‌‌et‌‌les‌‌choses‌‌                                     

gardent‌‌leurs‌‌formes,‌‌mais‌‌perdent‌‌leur‌‌échelle.‌‌La‌‌première‌‌étrangeté‌‌du‌‌cinéma,‌‌avant‌‌même‌‌celle‌‌                             

des‌ ‌histoires‌ ‌qui‌ ‌y‌ ‌sont‌ ‌racontées,‌ ‌réside‌ ‌dans‌ ‌l’étrange‌ ‌expérience‌ ‌de‌ ‌ces‌‌variations‌‌d’échelle‌‌:‌‌car‌‌                               

personne,‌‌dans‌‌la‌‌vie‌‌vécue,‌‌ne‌‌voit‌‌son‌‌visage‌‌grossir‌‌de‌‌20‌‌fois‌‌sa‌‌taille‌‌sans‌‌exploser,‌‌personne‌‌ne‌‌                                     

peut,‌ ‌en‌ ‌faisant‌ ‌l’amour,‌ ‌placer‌ ‌son‌ ‌oeil‌‌à‌‌quelques‌‌centimètres‌‌du‌‌nombril‌‌en‌‌même‌‌temps‌‌qu’il‌‌                               

embrasse‌ ‌son·sa‌ ‌partenaire,‌ ‌et‌ ‌personne‌ ‌ne‌ ‌peut‌ ‌réécrire‌ ‌(autrement‌ ‌qu’en‌ ‌fantasmes‌ ‌et‌‌                       

conjonctures)‌ ‌le‌ ‌film‌ ‌de‌ ‌sa‌ ‌vie‌ ‌par‌ ‌un‌ ‌jeu‌ ‌d’allers-retours‌ ‌entre‌ ‌passé,‌ ‌présent‌ ‌et‌ ‌futur.‌‌ ‌  

Il‌ ‌semble‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌seul‌ ‌tissu‌ ‌à‌ ‌ne‌ ‌pas‌ ‌déchirer‌ ‌soit‌ ‌celui‌‌de‌‌la‌‌narration.‌‌Une‌‌fois‌‌cette‌‌‌toile‌‌de‌‌fond‌‌                                         

acceptée‌‌par‌‌le·la‌‌spectateur·trice,‌‌les‌‌‌variations‌‌d'échelle‌‌opèrent‌‌comme‌‌des‌‌preuves‌‌et‌‌des‌‌épreuves‌‌                           

de‌‌la‌‌solidité‌‌même‌‌de‌‌ce‌‌tissu.‌‌À‌‌chaque‌‌fois‌‌que‌‌les‌‌films‌‌jouent‌‌avec‌‌les‌‌échelles,‌‌ils‌‌rappellent,‌‌par‌‌                                       

ce‌ ‌jeu‌ ‌même,‌ ‌combien‌ ‌le‌ ‌tissu‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌narration‌ ‌est‌ ‌solide.‌ ‌Cette‌ ‌solidité‌ ‌est‌ ‌sous-tendue‌ ‌par‌ ‌le‌‌                                 

dispositif‌ ‌cinématographique‌ ‌tout‌ ‌entier,‌ ‌qui‌ ‌(notamment‌ ‌par‌‌la‌‌taille‌‌de‌‌l’écran,‌‌mais‌‌également‌‌                         

par‌ ‌ses‌ ‌propriétés‌ ‌photographiques‌ ‌ou‌ ‌encore‌ ‌le‌ ‌recours‌ ‌au‌ ‌son)‌ ‌agit‌ ‌comme‌ ‌principe‌ ‌de‌‌                           
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persuasion.‌‌ ‌  

Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌met‌ ‌en‌ ‌avant‌ ‌le‌ ‌rôle‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌narration‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌capacité‌ ‌du‌ ‌cinéma‌ ‌à‌ ‌faire‌ ‌tenir‌‌                                     

ensemble‌‌des‌‌éléments‌‌a‌‌priori‌‌disjoints.‌‌Ainsi,‌‌interrogé‌‌sur‌‌la‌‌récurrence‌‌du‌‌recours‌‌à‌‌la‌‌maquette,‌‌                               

il‌ ‌explique‌ ‌:‌‌ ‌  

“J’ai‌ ‌commencé‌ ‌assez‌ ‌tôt‌ ‌avec‌ ‌ça.‌ ‌Probablement‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌fait‌ ‌penser‌ ‌un‌ ‌peu‌‌au‌‌rêve,‌‌                               

quelque‌ ‌part.‌ ‌[Dans]‌ ‌È‌ ‌pericoloso‌ ‌sporgersi‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌un‌ ‌court-métrage‌ ‌très‌ ‌ancien,‌ ‌[...]‌‌                         

comme‌ ‌il‌ ‌n’y‌ ‌avait‌ ‌pas‌ ‌l’argent‌ ‌pour‌ ‌le‌ ‌train‌ ‌[...]‌ ‌la‌ ‌plupart‌ ‌des‌ ‌trains‌ ‌sont‌ ‌filmés‌ ‌en‌‌                                 

maquette,‌‌avec‌‌des‌‌modèles‌‌réduits.‌‌Et‌‌[comme]‌‌on‌‌est‌‌dans‌‌la‌‌narration,‌‌on‌‌est‌‌plus‌‌dans‌‌la‌‌                                 

réalité.‌‌Mais‌‌la‌‌narration‌‌continue.‌‌Et‌‌je‌‌me‌‌suis‌‌rendu‌‌compte‌‌en‌‌faisant‌‌ce‌‌film‌‌[...]‌‌qu'on‌‌                                 

voit‌ ‌bien‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌un‌ ‌jouet‌ ‌quoi,‌ ‌on‌ ‌voit‌ ‌bien‌ ‌qu’on‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌à‌ ‌l’échelle,‌ ‌mais‌ ‌comme‌‌                                 

l’histoire‌ ‌continue,‌ ‌on‌ ‌est‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌narration.‌ ‌On‌ ‌est‌ ‌pas‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌réel,‌ ‌mais‌ ‌on‌ ‌est‌ ‌dans‌ ‌la‌‌                                   

narration‌ ‌et‌ ‌c’est‌ ‌très…‌ ‌très‌ ‌jouissif‌ ‌quelque‌ ‌part‌ ‌de‌ ‌pouvoir‌ ‌continuer‌ ‌sur‌ ‌plusieurs‌‌                         

tableaux‌ ‌une‌ ‌histoire‌ ‌qui‌ ‌change‌ ‌d’étage.”‌90‌ ‌ 

Le‌‌réalisateur‌‌souligne‌‌d’ailleurs‌‌combien‌‌le‌‌désir‌‌d’histoires‌‌qu’il‌‌retrouve‌‌au‌‌cinéma‌‌procède‌‌de‌‌la‌‌                             

même‌‌logique‌‌enfantine‌‌du‌‌jeu.‌‌Cette‌‌logique‌‌a‌‌ses‌‌règles‌‌propres,‌‌elle‌‌n’est‌‌ni‌‌rationnelle‌‌ni‌‌réaliste‌‌                                 

:‌ ‌“c’est‌‌comme‌‌ça‌‌qu’on‌‌a‌‌appris‌‌à‌‌raconter‌‌des‌‌histoires‌‌et‌‌à‌‌se‌‌raconter‌‌des‌‌histoires‌‌:‌‌en‌‌déplaçant‌‌                                       

des‌ ‌objets,‌ ‌des‌ ‌jouets,‌ ‌des‌ ‌choses‌‌qui‌‌n’ont‌‌pas‌‌la‌‌bonne‌‌taille,‌‌mais‌‌[...]‌‌quand‌‌on‌‌était‌‌enfants‌‌et‌‌                                     

qu’on‌ ‌jouait‌ ‌[on‌ ‌ne‌ ‌cherchait‌ ‌]‌ ‌pas‌ ‌à‌ ‌reproduire‌ ‌le‌ ‌réel.”‌91‌ ‌ ‌  

Les‌ ‌variations‌ ‌d'échelle‌ ‌(amenées‌ ‌par‌ ‌les‌ ‌objets‌ ‌même‌ ‌ou‌ ‌encore‌‌par‌‌les‌‌déplacements‌‌de‌‌caméra)‌‌                             

sont‌ ‌acceptées‌ ‌au‌ ‌cinéma‌ ‌parce‌ ‌qu’elles‌ ‌sont‌ ‌prises‌ ‌dans‌ ‌une‌ ‌envie‌ ‌d’histoire.‌ ‌C’est‌ ‌précisément‌‌                           

l’histoire‌ ‌qui‌ ‌doit‌ ‌tenir,‌ ‌et‌ ‌chaque‌ ‌projet‌ ‌de‌ ‌film‌ ‌affronte‌ ‌cette‌ ‌question‌ ‌à‌ ‌sa‌ ‌manière,‌ ‌certains‌‌                               

réussissant‌ ‌là‌ ‌où‌ ‌d’autres‌ ‌échouent,‌ ‌à‌ ‌emmener‌ ‌le·la‌ ‌spectateur·trice‌ ‌dans‌ ‌sa‌ ‌logique‌ ‌narrative‌‌                         

propre.‌‌Cette‌‌fragilité‌‌inhérente‌‌à‌‌chaque‌‌image,‌‌à‌‌chaque‌‌son‌‌et‌‌à‌‌chaque‌‌film,‌‌est‌‌contrebalancée‌‌                               

par‌ ‌la‌ ‌force‌ ‌du‌‌dispositif,‌‌qui‌‌n’est‌‌en‌‌définitive‌‌que‌‌la‌‌cristallisation‌‌du‌‌désir‌‌d’y‌‌croire.‌‌Car‌‌pour‌‌                                   

que‌ ‌les‌ ‌variations‌ ‌d'échelle‌ ‌-comme‌ ‌d’autres‌ ‌effets‌ ‌formels‌ ‌(allant‌ ‌du‌ ‌jeu‌ ‌des‌ ‌acteur·trice·s‌ ‌aux‌‌                           

expérimentations‌ ‌diverses)-‌ ‌ne‌ ‌viennent‌ ‌pas‌ ‌déchirer‌ ‌le‌ ‌tissu‌ ‌du‌ ‌film,‌ ‌il‌ ‌convient‌ ‌que‌ ‌le·la‌‌                           

90 ‌Cf.‌ ‌réponse‌ ‌9‌  ‌in‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌du‌  ‌21‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
91 ‌Cf.‌ ‌réponse‌ ‌11‌  ‌in‌ ‌retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌du‌  ‌21‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 
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spectateur·trice‌ ‌lui‌ ‌fasse‌ ‌confiance.‌ ‌Cette‌ ‌(fragile)‌ ‌confiance‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌le‌ ‌fruit‌ ‌du‌ ‌hasard‌‌ou‌‌d’une‌‌                             

bonne‌ ‌volonté‌ ‌du·de‌ ‌la‌ ‌spectateur·trice‌ ‌:‌ ‌elle‌ ‌résulte‌ ‌avant‌ ‌tout‌ ‌d’une‌ ‌conscience‌ ‌aiguë‌ ‌du‌ ‌film‌‌                             

lui-même,‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌nécessité‌ ‌de‌ ‌l’instaurer.‌ ‌Cela‌ ‌peut‌ ‌se‌ ‌faire‌ ‌de‌ ‌bien‌‌des‌‌manières;‌‌dans‌‌les‌‌films‌‌de‌‌                                   

Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael,‌ ‌c’est‌ ‌par‌ ‌exemple‌ ‌la‌ ‌récurrence‌ ‌qui‌ ‌permet‌ ‌de‌ ‌ne‌ ‌pas‌ ‌décrocher‌ ‌de‌ ‌l’histoire‌‌                               

lorsqu’apparaît‌‌un‌‌plan‌‌maquette‌‌ou‌‌encore‌‌un‌‌très‌‌gros‌‌plan‌‌montrant‌‌un‌‌visage‌‌découpé‌‌en‌‌deux‌‌                               

sur‌ ‌un‌ ‌bord‌ ‌de‌ ‌l’image.‌ ‌D’une‌ ‌certaine‌ ‌manière,‌ ‌je‌ ‌suis‌ ‌persuadé‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌une‌ ‌éthique‌ ‌dans‌ ‌la‌‌                                 

création‌‌-en‌‌l'occurrence‌‌fondée‌‌sur‌‌une‌‌candeur‌‌consistant‌‌à‌‌jouer‌‌avec‌‌des‌‌objets,‌‌des‌‌cadres‌‌et‌‌des‌‌                                 

temporalités-‌ ‌qui‌ ‌permet‌ ‌de‌ ‌solliciter‌ ‌la‌ ‌croyance‌ ‌des‌ ‌spectateur·trice·s.‌‌ ‌  

Cherchant‌ ‌à‌ ‌identifier‌ ‌ce‌ ‌qui,‌ ‌“au‌‌temps‌‌des‌‌clips,‌‌des‌‌jeux‌‌vidéo,‌‌des‌‌pubs,‌‌des‌‌reality‌‌shows”,‌‌et‌‌                                   

alors‌ ‌que‌ ‌“les‌ ‌propagandes‌ ‌nous‌ ‌entraînent‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌chimères‌ ‌qu’elles‌ ‌font‌ ‌passer‌ ‌pour‌ ‌vraies”,‌‌                           

continue‌ ‌de‌ ‌fasciner‌ ‌au‌ ‌cinéma,‌ ‌Jean-Louis‌ ‌Comolli‌ ‌s’interroge‌ ‌dans‌ ‌‌Voir‌ ‌et‌ ‌Pouvoir‌ ‌sur‌ ‌ce‌‌“que‌‌                             

peut‌‌encore‌‌la‌‌fiction‌‌[sur‌‌les]‌‌récits‌‌[qu’]elle‌‌encore‌‌en‌‌mesure‌‌-ou‌‌en‌‌désir-‌‌de‌‌mener”.‌‌Il‌‌note‌‌que‌‌                                     

:‌‌ ‌  

“[...]pas‌‌plus‌‌que‌‌d’un‌‌ordre,‌‌“croire”‌‌ne‌‌relève‌‌pas‌‌d’un‌‌programme.‌‌Cela‌‌ne‌‌s’enseigne‌‌pas,‌‌                             

ne‌ ‌s’achète‌ ‌pas.‌ ‌Douter‌ ‌non‌ ‌plus.‌ ‌[...].‌ ‌Telle‌ ‌est‌ ‌l’expérience‌ ‌singulière‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌cinéma‌ ‌a‌‌                             

proposée‌ ‌à‌ ‌ses‌ ‌spectateurs.‌ ‌Croire‌ ‌en‌ ‌la‌ ‌réalité‌ ‌du‌ ‌monde‌ ‌à‌ ‌travers‌ ‌ses‌ ‌représentations‌                           

filmées,‌‌c’est‌‌l’affecter‌‌d’un‌‌doute.‌‌Croire,‌‌ne‌‌pas‌‌croire,‌‌ne‌‌plus‌‌croire,‌‌croire‌‌malgré‌‌tout‌‌ce‌‌                               

qui‌ ‌dément‌ ‌la‌ ‌croyance‌ ‌-ce‌ ‌sont‌‌les‌‌questions‌‌du‌‌cinéma.‌‌[...]‌‌Pour‌‌être‌‌spectateur,‌‌il‌‌faut‌‌                               

accepter‌‌de‌‌croire‌‌en‌‌ce‌‌qu’on‌‌voit;‌‌et‌‌pour‌‌l’être‌‌davantage‌‌encore,‌‌il‌‌faudrait‌‌commencer‌‌à‌‌                               

douter‌‌-sans‌‌cesser‌‌de‌‌croire.‌‌[...]‌‌Le‌‌cinéma‌‌était‌‌exactement‌‌cette‌‌sorte‌‌de‌‌délire‌‌qui,‌‌tout‌‌                               

en‌ ‌l’exaltant,‌ ‌faisait‌ ‌douter‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌réalité‌ ‌du‌ ‌monde.‌ ‌Par‌ ‌un‌ ‌troublant‌ ‌renversement‌ ‌de‌‌                           

perspective,‌ ‌la‌ ‌frontière‌ ‌entre‌ ‌la‌ ‌scène‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌monde‌ ‌passait‌ ‌à‌ ‌l’intérieur‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌salle‌ ‌de‌‌                               

cinéma.”‌92‌ ‌ 

Il‌‌convient‌‌de‌‌préciser‌‌que‌‌si‌‌la‌‌dernière‌‌phrase‌‌de‌‌cette‌‌citation‌‌est‌‌au‌‌passé,‌‌c’est‌‌que‌‌Comolli‌‌croit‌‌                                     

voir‌‌une‌‌perte‌‌entre‌‌“le‌‌jeune‌‌spectateur‌‌des‌‌années‌‌cinquante‌‌et‌‌soixante”‌‌(dont‌‌il‌‌fait‌‌partie)‌‌et‌‌les‌‌                                   

spectateur·trice·s‌ ‌de‌ ‌nos‌ ‌jours;‌ ‌cette‌ ‌perte‌ ‌serait‌ ‌liée‌ ‌au‌ ‌développement‌ ‌tous‌ ‌azimuts‌ ‌des‌ ‌images‌‌                           

publicitaires‌ ‌et‌ ‌propagandistes‌ ‌(à‌ ‌la‌ ‌télévision‌ ‌notamment).‌‌Si‌‌la‌‌sonnette‌‌d’alarme‌‌qu’il‌‌tire‌‌dans‌‌                           

92 ‌COMOLLI‌ ‌Jean-Louis,‌ ‌Voir‌ ‌et‌ ‌pouvoir,‌ ‌Paris,‌ ‌Verdier,‌ ‌2004.‌ ‌p.‌ ‌9-10.‌‌ ‌  
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son‌ ‌ouvrage‌‌est‌‌salutaire,‌‌je‌‌ne‌‌souscris‌‌pas‌‌à‌‌une‌‌telle‌‌assertion‌‌:‌‌que‌‌la‌‌place‌‌des‌‌spectateur·trice·s‌‌                                   

évolue‌‌selon‌‌la‌‌construction‌‌historique,‌‌économique,‌‌politique‌‌et‌‌esthétique‌‌du‌‌cinéma‌‌me‌‌semble‌‌                         

incontestable;‌ ‌en‌ ‌revanche,‌ ‌je‌ ‌crois‌ ‌que‌ ‌l’expérience‌ ‌spectatorielle‌ ‌reste‌ ‌fondamentalement‌ ‌liée‌ ‌à‌‌                       

cette‌ ‌dialectique‌ ‌sans‌ ‌fin‌ ‌(et‌ ‌porteuse‌ ‌d’une‌ ‌infinité‌ ‌de‌ ‌possibles‌ ‌esthétiques)‌ ‌entre‌ ‌doute‌ ‌et‌‌                           

croyance‌93‌.‌‌ ‌  

‌ 

‌ 

‌ 

Fig.‌ ‌48‌ ‌:‌ ‌travelling‌ ‌avant‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌personnage‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌dans‌ ‌Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies.‌ ‌ 

93 ‌On‌ ‌remarque‌ ‌d’ailleurs‌ ‌qu’avant‌ ‌de‌ ‌parler‌ ‌au‌ ‌passé‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌qu'était‌ ‌le‌ ‌cinéma,‌ ‌il‌ ‌essentialise‌ ‌la‌ ‌posture‌ ‌du·de‌ ‌la‌‌                                       
spectateur·trice‌ ‌(“pour‌ ‌être‌ ‌spectateur,‌ ‌il‌ ‌faut‌ ‌etc.”).‌‌ ‌  
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Ces‌ ‌quatre‌ ‌photogrammes‌ ‌(‌fig.‌ ‌48‌)‌ ‌sont‌ ‌issus‌ ‌d’un‌ ‌même‌ ‌plan,‌ ‌celui‌ ‌conçu‌ ‌comme‌ ‌plan‌‌                           

d’ouverture‌ ‌d’‌Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies‌ ‌(ma‌ ‌PPM).‌ ‌Un‌ ‌lent‌‌travelling‌‌avant‌‌(à‌‌peu‌‌près‌‌une‌‌minute)‌‌                             

permet‌ ‌de‌ ‌se‌ ‌rapprocher‌ ‌lentement‌ ‌du‌‌personnage.‌‌Initialement‌‌prévu‌‌comme‌‌un‌‌travelling‌‌dans‌‌                         

l’axe‌‌de‌‌la‌‌comédienne‌‌(qui‌‌commence‌‌volontairement‌‌le‌‌plan‌‌en‌‌regard‌‌caméra),‌‌il‌‌a‌‌finalement‌‌été‌                               

tourné‌‌en‌‌désaxant‌‌légèrement‌‌le‌‌travelling‌94‌,‌‌ce‌‌qui‌‌transforme‌‌au‌‌fur‌‌et‌‌à‌‌mesure‌‌le‌‌plan.‌‌C’est‌‌par‌‌                                   

hasard‌ ‌(en‌ ‌faisant‌ ‌se‌ ‌déplacer‌ ‌la‌ ‌comédienne‌ ‌en‌ ‌fonction‌ ‌du‌‌soleil‌‌qui,‌‌lentement,‌‌avançait‌‌sur‌‌la‌‌                               

ligne‌ ‌d’horizon)‌ ‌que‌ ‌cette‌ ‌option‌ ‌est‌ ‌apparue.‌ ‌Elle‌ ‌m’a‌ ‌semblé‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌moment‌ ‌plus‌ ‌intéressante‌‌                             

qu’un‌‌simple‌‌travelling‌‌dans‌‌l’axe,‌‌et‌‌nous‌‌avons‌‌alors‌‌décidé‌‌de‌‌construire‌‌le‌‌plan‌ ‌ainsi‌‌:‌‌le‌‌regard‌‌                                   

caméra‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌frontalité‌ ‌du‌‌début‌‌évoluent‌‌lentement‌‌vers‌‌un‌‌plan‌‌plus‌‌serré‌‌en‌‌trois‌‌quarts‌‌face‌‌et‌‌                                   

qui‌ ‌souligne‌ ‌le‌ ‌regard‌ ‌perdu‌ ‌au‌ ‌loin‌ ‌du‌ ‌personnage‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌mère.‌‌ ‌  

Une‌‌telle‌‌évolution‌‌m’a‌‌semblé‌‌pertinente,‌‌précisément‌‌car‌‌l’envie‌‌du‌‌plan‌‌était‌‌d’emblée,‌‌au‌‌début‌‌                             

du‌ ‌film,‌ ‌d’interroger‌ ‌le·la‌ ‌spectateur·trice‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌place‌ ‌qu’il‌ ‌occupe.‌ ‌La‌ ‌lenteur‌ ‌du‌ ‌plan‌ ‌et‌ ‌sa‌‌                               

frontalité‌ ‌initiale‌ ‌sont‌ ‌là‌ ‌pour‌ ‌interpeller,‌ ‌et‌ ‌pour‌ ‌affirmer‌‌dès‌‌le‌‌début‌‌des‌‌données‌‌simples‌‌mais‌‌                               

essentielles‌ ‌:‌ ‌la‌ ‌volonté‌ ‌de‌ ‌plonger‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌regard‌ ‌du‌ ‌personnage,‌ ‌d’entrer‌ ‌dans‌ ‌sa‌ ‌logique‌ ‌et‌ ‌son‌‌                                 

intimité‌‌-bref,‌‌de‌‌mettre‌‌l’accent‌‌sur‌‌sa‌‌perception.‌‌Le‌‌but‌‌était‌‌de‌‌passer,‌‌par‌‌le‌‌jeu‌‌de‌‌la‌‌variation‌‌                                     

d’échelle‌‌de‌‌plan,‌‌d’une‌‌pure‌‌silhouette‌95‌ ‌à‌‌un‌‌visage;‌‌d’une‌‌‌posture‌‌‌figée‌‌de‌‌défi‌‌face‌‌au‌‌monde‌‌à‌‌une‌‌                                     

présence‌ ‌‌-plus‌ ‌énigmatique-‌ ‌dont‌ ‌la‌ ‌place‌ ‌même‌ ‌qu’elle‌ ‌occupe‌ ‌pose‌ ‌question.‌‌ ‌  

C’est‌‌d’ailleurs‌‌à‌‌cette‌‌question‌‌que‌‌le‌‌film,‌‌‌in‌‌fine‌,‌‌répond‌‌:‌‌le‌‌premier‌‌plan‌‌est‌‌également‌‌le‌‌dernier‌‌                                     

plan,‌ ‌puisque‌ ‌l’architecture‌ ‌narrative‌ ‌est‌ ‌conçue‌ ‌comme‌ ‌un‌ ‌récit‌ ‌enchâssé.‌ ‌Le‌ ‌plan‌ ‌de‌ ‌fin‌ ‌est‌ ‌en‌‌                               

continuité‌‌directe‌‌avec‌‌le‌‌plan‌‌de‌‌début,‌‌et‌‌représente‌‌la‌‌mère‌‌en‌‌train‌‌de‌‌contempler‌‌la‌‌maison‌‌de‌‌                                   

ses‌ ‌parents‌‌brûler‌‌-tout‌‌le‌‌film‌‌consiste‌‌à‌‌montrer‌‌ce‌‌qui,‌‌dans‌‌les‌‌deux‌‌jours‌‌précédents,‌‌a‌‌mené‌‌à‌‌                                     

cette‌ ‌issue.‌ ‌ 

 

 

 

 

94En‌ ‌pratique,‌ ‌cet‌ ‌effet‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌obtenu‌‌en‌‌décalant‌ ‌la‌ ‌comédienne‌‌d’un‌‌pas‌ ‌sur‌ ‌sa‌ ‌gauche‌‌plutôt‌ ‌qu’en‌‌bougeant‌ ‌tout‌ ‌le‌‌                                         
travelling.‌‌ ‌  
95 ‌Avec‌‌la‌ ‌volonté‌ ‌explicite‌ ‌que‌‌la‌ ‌première‌ ‌image‌‌du‌‌personnage‌‌l’érige‌‌en‌‌‌figure‌,‌‌comme‌‌s’il‌‌s’agissait‌‌d’un‌‌personnage‌‌                                     
de‌ ‌tragédie‌ ‌antique‌ ‌ 
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Fig.‌ ‌49‌ ‌:‌  ‌travelling‌ ‌arrière‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌personnage‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌et‌ ‌irruption‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌narratrice‌ ‌dans‌ ‌Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies.‌ ‌ 
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Les‌ ‌cinq‌ ‌photogrammes‌ ‌ci-dessus‌ ‌(‌fig.‌ ‌49‌)‌ ‌sont‌ ‌issus‌ ‌du‌ ‌dernier‌ ‌plan‌ ‌du‌ ‌film,‌ ‌travelling‌ ‌arrière‌‌                             

symétrique‌ ‌au‌ ‌premier‌ ‌travelling‌ ‌avant‌ ‌du‌ ‌film.‌ ‌Cette‌ ‌fois-ci,‌ ‌le‌ ‌personnage‌‌de‌‌la‌‌narratrice‌‌entre‌‌                             

dans‌ ‌le‌ ‌champ‌ ‌et‌ ‌vient‌ ‌donner‌ ‌la‌ ‌main‌ ‌à‌‌la‌‌mère,‌‌comme‌‌pour‌‌lui‌‌tenir‌‌compagnie‌‌et‌‌la‌‌soutenir‌‌                                     

dans‌ ‌son‌ ‌épreuve.‌ ‌En‌ ‌effet,‌ ‌cette‌ ‌fois-ci,‌ ‌le‌ ‌personnage‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌est‌ ‌chargé‌ ‌de‌ ‌tout‌ ‌le‌ ‌poids‌ ‌de‌‌                                     

l’histoire‌‌que‌‌le·la‌‌spectateur·trice‌‌connaît‌‌désormais.‌‌Ainsi,‌‌il‌‌s’agissait‌‌moins‌‌pour‌‌moi‌‌de‌‌conclure‌‌                           

le‌ ‌film,‌ ‌le‌ ‌refermer‌ ‌(même‌ ‌si‌ ‌c’est,‌ ‌d’une‌ ‌manière‌ ‌ou‌‌d’une‌‌autre,‌‌toujours‌‌ce‌‌que‌‌fait‌‌un‌‌plan‌‌de‌‌                                     

fin),‌ ‌que‌ ‌de‌ ‌montrer‌ ‌combien‌ ‌le‌ ‌regard‌ ‌porté‌ ‌sur‌ ‌les‌ ‌corps‌ ‌à‌ ‌l’écran‌ ‌est‌ ‌enrichi‌ ‌par‌ ‌la‌ ‌fiction.‌‌                                   

Autrement‌ ‌dit,‌ ‌le‌ ‌but‌ ‌était‌ ‌de‌ ‌mettre‌ ‌en‌ ‌scène‌ ‌la‌ ‌trajectoire‌ ‌même‌ ‌proposée‌ ‌par‌ ‌l’histoire‌ ‌aux‌‌                               

spectateur·trice·s,‌ ‌le‌ ‌chemin‌ ‌parcouru‌ ‌entre‌ ‌le‌ ‌début‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌fin‌ ‌du‌ ‌film.‌‌ ‌  

Ce‌‌chemin,‌‌réalisé‌‌par‌‌le‌‌jeu‌‌des‌‌échelles‌‌temporelles‌‌(le‌‌retour‌‌sur‌‌les‌‌traces‌‌du‌‌passé),‌‌spatiales‌‌(les‌‌                                   

errances‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌maison‌‌et‌‌les‌‌cadrages‌‌qui‌‌les‌‌ont‌‌données‌‌à‌‌voir)‌‌et‌‌plastiques‌‌(la‌‌maquette‌‌de‌‌la‌‌                                     

maison‌‌en‌‌train‌‌de‌‌brûler),‌‌a‌‌changé‌‌le‌‌personnage‌‌à‌‌l’écran‌‌-et‌‌je‌‌l’espère,‌‌même‌‌très‌‌modestement,‌‌                                 

les‌ ‌spectateur·trice·s‌ ‌dans‌ ‌leur‌ ‌siège.‌‌ ‌  

Cet‌ ‌espoir,‌ ‌constitutif‌‌de‌‌mon‌‌désir‌‌même‌‌de‌‌cinéma,‌‌est‌‌lié‌‌à‌‌la‌‌puissance‌‌évocatrice‌‌du‌‌médium‌‌                                 

cinématographique‌‌:‌‌Christian‌‌Metz,‌‌dans‌‌un‌‌article‌‌intitulé‌‌“À‌‌propos‌‌de‌‌l’impression‌‌de‌‌réalité‌‌au‌‌                             

cinéma”,‌ ‌écrit‌ ‌:‌‌ ‌  

“[...]‌‌l’impression‌‌de‌‌réalité‌‌que‌‌nous‌‌donne‌‌le‌‌film‌‌ne‌‌tient‌‌pas‌‌du‌‌tout‌‌à‌‌une‌‌forte‌‌présence‌                                   

de‌‌l’acteur,‌‌mais‌‌bien‌‌au‌‌contraire‌‌au‌‌faible‌‌degré‌‌d’existence‌‌de‌‌ces‌‌créatures‌‌fantomatiques‌‌                           

qui‌‌s’agitent‌‌sur‌‌l’écran,‌‌et‌‌qui‌‌sont‌‌incapables‌‌de‌‌résister‌‌à‌‌notre‌‌constante‌‌tentation‌‌de‌‌les‌‌                               

investir‌ ‌d’une‌ ‌«‌ ‌réalité‌ ‌»‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌celle‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌fiction‌ ‌[…],‌ ‌d’une‌ ‌réalité‌ ‌qui‌‌ne‌‌vient‌‌que‌‌de‌‌                                     

nous,‌ ‌des‌ ‌projections‌ ‌et‌ ‌des‌ ‌identifications‌ ‌qui‌ ‌se‌ ‌mêlent‌ ‌à‌ ‌notre‌ ‌perception‌ ‌du‌ ‌film.”‌96‌ ‌ 

‌ 

‌ 

‌ 

96 ‌METZ,‌ ‌Christian,‌ ‌‌Essais‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌signification‌ ‌au‌ ‌cinéma‌,‌ ‌Tome‌ ‌1,‌ ‌Paris,‌ ‌Klincksieck,‌ ‌2003.‌ ‌ 
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Conclusion‌ ‌ 

Ce‌‌à‌‌quoi‌‌j’assistais‌‌le‌‌14‌‌février‌‌2017,‌‌lors‌‌de‌‌la‌‌représentation‌‌de‌‌‌Cold‌‌Blood‌,‌‌tenait‌‌du‌‌sortilège‌‌:‌‌il‌‌                                       

s’agissait‌ ‌de‌ ‌me‌ ‌faire‌ ‌croire‌ ‌à‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌je‌ ‌savais‌ ‌d’emblée‌ ‌faux.‌ ‌Or,‌‌c’est‌‌justement‌‌cette‌‌question‌‌de‌‌                                   

l’‌illusion‌ ‌que‌ ‌met‌ ‌en‌ ‌lumière,‌ ‌dans‌ ‌tous‌ ‌ses‌ ‌usages‌ ‌possibles,‌ ‌le‌ ‌recours‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌:‌ ‌que‌ ‌son‌‌                                   

échelle‌ ‌réduite‌ ‌soit‌ ‌immédiatement‌ ‌visible,‌ ‌ou‌ ‌au‌ ‌contraire‌ ‌qu’elle‌ ‌fasse‌ ‌croire‌ ‌à‌ ‌son‌ ‌réalisme‌ ‌ne‌‌                             

change‌‌rien‌‌au‌‌fait‌‌que‌‌‌la‌‌nature‌‌de‌‌ce‌‌que‌‌l’on‌‌voit‌‌varie‌‌en‌‌même‌‌temps‌‌que‌‌son‌‌échelle‌.‌‌Un‌‌modèle‌‌                                         

réduit‌ ‌de‌ ‌bâtiment‌ ‌peut‌ ‌devenir‌ ‌un‌ ‌vrai‌ ‌bâtiment‌ ‌pour‌ ‌peu‌ ‌que‌‌sa‌‌conception‌‌et‌‌que‌‌la‌‌manière‌‌                                 

dont‌ ‌il‌ ‌est‌ ‌filmé‌ ‌y‌ ‌concourent‌ ‌:‌ ‌alors,‌ ‌l’illusion‌ ‌fonctionne.‌ ‌Mais‌ ‌cette‌ ‌question‌ ‌de‌ ‌l’illusion‌‌                             

introduit‌‌celle,‌‌vaste‌‌et‌‌largement‌‌discutée‌‌au‌‌cinéma,‌‌du‌‌‌réalisme‌.‌‌Et‌‌au‌‌centre‌‌de‌‌cette‌‌question‌‌du‌‌                                 

réalisme,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌le‌ ‌corps,‌ ‌qui‌ ‌semble‌ ‌l’élément‌ ‌le‌ ‌plus‌ ‌immédiatement‌ ‌reconnaissable‌ ‌comme‌‌vrai.‌‌                             

Dans‌ ‌‌L’Art‌ ‌de‌ ‌l’observateur‌97‌,‌ ‌Jonathan‌ ‌Crary‌ ‌relève‌ ‌qu’au‌ ‌début‌ ‌du‌ ‌XIX°‌ ‌siècle,‌‌avec‌‌un‌‌certain‌‌                             

nombre‌ ‌de‌ ‌dispositifs‌ ‌pré-cinématographiques‌ ‌(phénakistiscope,‌ ‌stéréoscope...)‌ ‌:‌ ‌ ‌   

“le‌‌visible‌‌échappe‌‌à‌‌l’ordre‌‌atemporel‌‌de‌‌la‌‌chambre‌‌noire‌‌pour‌‌venir‌‌se‌‌loger‌‌dans‌‌un‌‌autre‌‌                                 

dispositif,‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌physiologie‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌temporalité‌ ‌instable‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌humain”‌ ‌ 

Cette‌‌instabilité‌‌troublante‌‌dans‌‌la‌‌projection‌‌cinématographique‌‌du‌‌corps,‌‌déjà‌‌présente‌‌dans‌‌des‌‌                         

dispositifs‌‌primitifs‌‌annonçant‌‌le‌‌cinéma,‌‌tient‌‌au‌‌paradoxe‌‌que‌‌désigne‌‌Jonathan‌‌Crary‌‌:‌‌le‌‌corps‌‌                             

au‌ ‌cinéma‌ ‌est‌ ‌représenté‌ ‌selon‌ ‌deux‌ ‌modalités‌ ‌apparemment‌ ‌opposées‌ ‌:‌ ‌l’une‌ ‌relève‌ ‌d’une‌‌                         

captation‌ ‌réaliste‌ ‌(et‌ ‌à‌ ‌ce‌ ‌titre‌ ‌quasi‌ ‌scientifique)‌ ‌et‌ ‌l’autre‌ ‌relève‌ ‌d’une‌ ‌présence‌ ‌fantomatique‌ ‌à‌‌                             

l’écran.‌‌ ‌  

C’est‌ ‌en‌ ‌cela‌ ‌que‌ ‌la‌ ‌question‌ ‌de‌ ‌l’échelle‌ ‌me‌ ‌semble‌ ‌constituer‌ ‌un‌ ‌‌motif‌ ‌‌à‌ ‌même‌ ‌d’expliquer‌ ‌ce‌                                 

paradoxe‌‌apparent‌‌de‌‌l’étrangeté‌‌de‌‌la‌‌présence‌‌du‌‌corps‌‌à‌‌l’écran‌‌:‌‌c’est‌‌parce‌‌qu’au‌‌cinéma‌‌le‌‌corps‌‌                                   

est‌ ‌sans‌ ‌cesse‌ ‌pris‌ ‌dans‌ ‌de‌ ‌multiples‌ ‌variations‌ ‌d’échelle‌ ‌qu’il‌ ‌occupe‌ ‌une‌ ‌place‌ ‌si‌ ‌spéciale‌ ‌:‌ ‌il‌‌                                 

constitue‌ ‌le‌ ‌référent‌ ‌anthropométrique‌ ‌permettant‌ ‌de‌ ‌rendre‌ ‌‌lisibles‌ ‌l’image‌ ‌et‌ ‌ses‌ ‌significations.‌‌                       

C’est‌ ‌en‌ ‌cela‌ ‌que‌ ‌les‌ ‌mondes‌ ‌projetés‌ ‌sont‌ ‌empreints‌ ‌d’une‌ ‌forte‌ ‌impression‌ ‌de‌ ‌réalité‌ ‌en‌‌même‌‌                               

temps‌ ‌que‌ ‌d’une‌ ‌inévitable‌ ‌sensation‌ ‌d’illusion.‌ ‌Comme‌ ‌l’écrit‌ ‌Elise‌ ‌Domenach‌ ‌:‌‌ ‌  

97CRARY,‌‌Jonathan,‌Techniques‌ ‌of‌ ‌the‌ ‌Observer:‌ ‌on‌‌Vision‌‌and‌‌Modernity‌ ‌in‌‌the‌‌Nineteenth‌‌Century‌,‌‌Cambridge,‌‌The‌‌                             
MIT‌‌Press,‌ ‌1990,‌ ‌p.‌ ‌16.‌ ‌La‌‌phase‌‌originale‌‌est‌‌:‌‌“[the]‌‌vision‌‌that‌‌had‌‌been‌‌taken‌‌out‌‌of‌‌the‌‌incorporeal‌‌relations‌‌of‌‌the‌‌                                             
camera‌ ‌obscura‌ ‌and‌ ‌relocated‌ ‌in‌ ‌the‌ ‌human‌ ‌body”.‌ ‌ 
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“Cavell‌ ‌commémore‌ ‌par‌ ‌l’écriture‌ ‌notre‌ ‌proximité‌ ‌avec‌ ‌le‌ ‌monde‌ ‌que‌ ‌les‌ ‌films‌ ‌nous‌‌                         

rappellent‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌fantasme‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌distance‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌projection.‌ ‌La‌ ‌“nostalgie‌ ‌du‌ ‌présent”‌ ‌au‌‌                             

cinéma‌‌n’est‌‌pas‌‌le‌‌rappel‌‌d’un‌‌rapport‌‌transparent‌‌avec‌‌le‌‌monde,‌‌mais‌‌de‌‌la‌‌vulnérabilité‌‌                             

de‌ ‌l’ordinaire;‌ ‌qu’il‌ ‌nous‌ ‌faut‌ ‌prêter‌ ‌attention‌ ‌à‌ ‌notre‌ ‌expérience‌ ‌car‌ ‌elle‌ ‌risque‌‌                         

perpétuellement‌ ‌d’être‌ ‌perdue.”‌98‌ ‌ 

Or‌ ‌cette‌ ‌‌distance‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌projection‌,‌ ‌prise‌ ‌au‌ ‌sens‌ ‌littéral,‌ ‌est‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌crée‌ ‌une‌ ‌variation‌ ‌d’échelle‌‌                                 

remarquable‌ ‌et‌ ‌constitutive‌ ‌de‌ ‌l’expérience‌ ‌cinématographique‌ ‌:‌ ‌c’est‌ ‌parce‌ ‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌certaine‌‌                           

distance‌ ‌entre‌ ‌le‌ ‌projecteur‌ ‌et‌ ‌l’écran‌ ‌que‌ ‌l’image‌‌est‌‌si‌‌monumentale‌‌au‌‌cinéma‌‌-et‌‌qu’elle‌‌n’a‌‌de‌‌                                 

cesse‌‌d’agrandir‌‌(ou‌‌de‌‌réduire)‌‌ce‌‌qu’elle‌‌représente.‌‌De‌‌façon‌‌plus‌‌générale,‌‌on‌‌peut‌‌dire‌‌que‌‌c’est‌                                 

par‌ ‌les‌ ‌variations‌ ‌d’échelle‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌monde‌ ‌est‌ ‌mis‌ ‌à‌ ‌distance‌ ‌:‌ ‌que‌ ‌ce‌ ‌soit‌ ‌littéralement‌ ‌par‌ ‌sa‌‌                                   

représentation‌‌sous‌‌forme‌‌de‌‌maquette,‌‌visuellement‌‌par‌‌les‌‌échelles‌‌de‌‌plan,‌‌ou‌‌narrativement‌‌par‌‌                           

la‌ ‌déformation‌ ‌de‌ ‌l’échelle‌ ‌temporelle.‌‌ ‌  

Cette‌ ‌expérience‌ ‌à‌ ‌laquelle‌ ‌il‌ ‌faut‌ ‌prêter‌‌attention‌‌en‌‌raison‌‌de‌‌sa‌‌fragilité‌‌ne‌‌définit‌‌pas‌‌tant‌‌une‌‌                                   

ontologie‌ ‌du‌ ‌cinéma‌ ‌qu’une‌ ‌définition‌ ‌(subjective‌ ‌et‌ ‌mouvante)‌ ‌de‌ ‌notre‌ ‌expérience‌ ‌du‌ ‌monde‌‌                         

(expérience‌‌à‌‌laquelle‌‌participent‌‌les‌‌films‌‌que‌‌l’on‌‌voit).‌‌Or,‌‌les‌‌films‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael,‌‌comme‌‌                                 

les‌ ‌échanges‌ ‌avec‌ ‌lui,‌ ‌me‌ ‌semblent‌ ‌témoigner‌ ‌d’une‌ ‌certaine‌ ‌expérience‌ ‌du‌ ‌monde‌ ‌:‌ ‌expérience‌‌                           

ludique,‌ ‌presque‌ ‌enfantine.‌‌Voir‌‌le‌‌monde‌‌à‌‌travers‌‌les‌‌yeux‌‌d’un‌‌enfant‌‌:‌‌telle‌‌semble‌‌la‌‌quête‌‌de‌‌                                   

son‌‌cinéma,‌‌quête‌‌qui‌‌fait‌‌écho‌‌à‌‌la‌‌position‌‌des‌‌spectateur·trice·s‌‌de‌‌cinéma.‌‌En‌‌acceptant‌‌de‌‌‌jouer‌‌                                 

le‌‌jeu‌ ‌de‌‌l’illusion‌‌cinématographique,‌‌de‌‌la‌‌‌magie‌‌de‌‌la‌‌projection,‌ ‌il·elle·s‌‌sont‌‌comme‌‌des‌‌enfants‌‌                               

acceptant‌ ‌de‌ ‌croire‌ ‌qu’un‌ ‌train‌ ‌miniature‌ ‌est‌ ‌un‌ ‌véritable‌ ‌train‌99‌.‌‌ ‌  

Dans‌‌‌Morale‌‌du‌‌joujou‌,‌‌Baudelaire‌‌souligne‌‌combien‌‌la‌‌projection‌‌de‌‌tout‌‌un‌‌monde‌‌à‌‌partir‌‌d’un‌‌                               

jouet‌ ‌nécessite‌ ‌chez‌ ‌l’enfant‌ ‌une‌ ‌capacité‌ ‌d’abstraction,‌ ‌un‌ ‌‌enthousiasme‌,‌ ‌une‌ ‌‌croyance‌ ‌‌:‌‌ ‌  

“Il‌‌y‌‌a‌‌dans‌‌un‌‌grand‌‌magasin‌‌de‌‌joujoux‌‌une‌‌gaieté‌‌extraordinaire‌‌qui‌‌le‌‌rend‌‌préférable‌‌à‌‌                                 

98 ‌CAVELL,‌‌Stanley,‌ ‌‌The‌‌World‌‌Viewed,‌‌reflections‌‌on‌‌the‌‌ontology‌‌of‌‌film‌,‌‌Cambridge,‌‌Harvard‌‌University‌‌Press,‌‌1979,‌‌                                 
p.‌ ‌145.‌ ‌ 
99 ‌Dans‌ ‌‌La‌ ‌Nuit‌ ‌Américaine‌ ‌(1973),‌ ‌François‌ ‌Truffaut‌ ‌fait‌ ‌dire‌ ‌à‌ ‌un‌ ‌de‌ ‌ses‌ ‌personnages‌ ‌:‌ ‌“Les‌ ‌films‌ ‌sont‌ ‌plus‌‌                                       
harmonieux‌‌que‌‌la‌ ‌vie.‌ ‌Il‌ ‌n'y‌ ‌a‌ ‌pas‌ ‌d'embouteillages‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌films,‌ ‌pas‌ ‌de‌ ‌temps‌‌mort.‌ ‌Les‌ ‌films‌‌avancent‌‌comme‌‌des‌‌                                         
trains,‌ ‌tu‌ ‌comprends,‌ ‌comme‌‌des‌ ‌trains‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌nuit.”‌ ‌et‌ ‌plus‌ ‌tard‌‌:‌ ‌“Les‌ ‌choses‌ ‌s'‌ ‌accrochent‌‌...‌ ‌comme‌‌des‌ ‌wagons,‌‌                                         
l'histoire‌ ‌avance‌ ‌sur‌ ‌ses‌ ‌rails,‌ ‌le‌ ‌public-voyageur‌ ‌ne‌ ‌quitte‌ ‌pas‌ ‌le‌ ‌train,‌ ‌il‌ ‌se‌ ‌laisse‌ ‌véhiculer‌ ‌du‌ ‌point‌ ‌de‌ ‌départ‌ ‌au‌‌                                         
terminus‌ ‌et‌ ‌il‌ ‌traverse‌ ‌des‌ ‌paysages‌ ‌qui‌ ‌sont‌ ‌des‌ ‌émotions”.‌ ‌ 
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un‌ ‌bel‌ ‌appartement‌ ‌bourgeois.‌ ‌Toute‌ ‌la‌ ‌vie‌ ‌en‌ ‌miniature‌ ‌ne‌ ‌s'y‌ ‌trouve-t-elle‌ ‌pas,‌ ‌et‌‌                           

beaucoup‌‌plus‌‌colorée,‌‌nettoyée‌‌et‌‌luisante‌‌que‌‌la‌‌vie‌‌réelle‌‌?‌‌[...]‌‌Tous‌‌les‌‌enfants‌‌parlent‌‌à‌‌                                 

leurs‌ ‌joujoux‌ ‌;‌ ‌les‌ ‌joujoux‌ ‌deviennent‌ ‌acteurs‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌grand‌‌drame‌‌de‌‌la‌‌vie,‌‌réduit‌‌par‌‌la‌‌                                 

chambre‌ ‌noire‌ ‌de‌ ‌leur‌ ‌petit‌‌cerveau.‌‌Les‌‌enfants‌‌témoignent‌‌par‌‌leurs‌‌jeux‌‌de‌‌leur‌‌grande‌‌                             

faculté‌ ‌d'abstraction‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌leur‌ ‌haute‌‌puissance‌‌imaginative.‌‌[...]‌‌Cette‌‌facilité‌‌à‌‌contenter‌‌                         

son‌‌imagination‌‌témoigne‌‌de‌‌la‌‌spiritualité‌‌de‌‌l'enfance‌‌dans‌‌ses‌‌conceptions‌‌artistiques.‌‌Le‌‌                         

joujou‌ ‌est‌ ‌la‌ ‌première‌ ‌initiation‌ ‌de‌ ‌l'enfant‌ ‌à‌ ‌l'art,‌‌ou‌‌plutôt‌‌c'en‌‌est‌‌pour‌‌lui‌‌la‌‌première‌‌                                 

réalisation,‌‌et,‌‌l'âge‌‌mûr‌‌venu,‌‌les‌‌réalisations‌‌perfectionnées‌‌ne‌‌donneront‌‌pas‌‌à‌‌son‌‌esprit‌‌                           

les‌ ‌mêmes‌ ‌chaleurs,‌ ‌ni‌ ‌les‌ ‌mêmes‌ ‌enthousiasmes,‌ ‌ni‌ ‌la‌ ‌même‌ ‌croyance.”‌100‌ ‌ 

Ce‌ ‌qui‌ ‌me‌ ‌semble‌ ‌intéressant,‌ ‌tant‌ ‌dans‌ ‌ce‌ ‌texte‌ ‌de‌ ‌Baudelaire‌ ‌que‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌cinéma‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌‌                                   

Dormael,‌ ‌c’est‌ ‌que‌ ‌l’enfance‌ ‌est‌ ‌précisément‌ ‌ce‌ ‌moment‌ ‌où‌ ‌la‌ ‌perception‌ ‌des‌ ‌choses,‌ ‌des‌‌                           

dimensions‌‌et‌‌du‌‌temps,‌‌diffère‌‌de‌‌celle‌‌de‌‌l’âge‌‌de‌‌l’âge‌‌adulte‌‌-parfois‌‌en‌‌raison‌‌du‌‌simple‌‌fait‌‌que‌‌                                     

l’enfant‌‌habite‌‌un‌‌monde‌‌qui‌‌n’est‌‌pas‌‌tout‌‌à‌‌fait‌‌‌à‌‌son‌‌échelle‌,‌‌un‌‌monde‌‌construit‌‌par‌‌et‌‌pour‌‌les‌‌                                       

adultes‌ ‌et‌ ‌dont‌ ‌il‌ ‌est,‌ ‌bien‌ ‌souvent,‌ ‌le‌ ‌spectateur‌ ‌rêveur‌ ‌et‌ ‌impuissant.‌ ‌ ‌   

C’est‌ ‌avec‌ ‌le‌ ‌même‌ ‌‌enthousiasme‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌même‌‌‌croyance‌‌‌que‌‌le·la‌‌spectateur·trice‌‌de‌‌cinéma‌‌se‌‌laisse‌‌                               

entraîner‌‌dans‌‌des‌‌projections‌‌où‌‌rien‌‌n’est‌‌à‌‌la‌‌même‌‌taille‌‌que‌‌dans‌‌le‌‌monde‌‌réel,‌‌où‌‌rien‌‌n’est‌‌ni‌‌                                       

tout‌ ‌à‌ ‌fait‌ ‌pareil,‌ ‌ni‌ ‌tout‌ ‌à‌ ‌fait‌ ‌autre‌ ‌chose‌ ‌que‌ ‌ce‌ ‌qu’il‌ ‌est‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌réalité.‌‌ ‌  

Jean-Louis‌‌Comolli‌‌écrit‌‌à‌‌propos‌‌d’Arnaud‌‌Des‌‌Pallières‌‌et‌‌de‌‌son‌‌film‌‌‌Disneyland‌‌mon‌‌vieux‌‌pays‌‌                               

natal‌,‌ ‌dans‌ ‌lequel‌ ‌il‌ ‌met‌ ‌en‌ ‌scène‌ ‌une‌ ‌tentative‌ ‌de‌ ‌retour‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌monde‌ ‌de‌ ‌l’enfance‌ ‌par‌‌                                 

l’exploration‌ ‌du‌ ‌parc‌ ‌d’attraction‌ ‌de‌ ‌Disney‌ ‌:‌ ‌ 

“Il‌ ‌a‌ ‌fait‌ ‌un‌ ‌retour‌ ‌en‌ ‌arrière‌ ‌plus‌ ‌difficile‌ ‌ou‌ ‌plus‌ ‌douloureux‌ ‌-‌ ‌en‌ ‌revenir‌ ‌à‌ ‌ce‌ ‌que‌‌                                   

j’appellerais‌ ‌‌l’innocence‌ ‌du‌ ‌spectateur‌.‌ ‌Des‌ ‌premiers‌ ‌spectateurs‌ ‌du‌ ‌cinématographe‌ ‌[...].‌ ‌                   

Comment‌ ‌croit-on‌ ‌au‌ ‌monde‌ ‌enchanté‌ ‌de‌ ‌Disney‌ ‌?‌ ‌Croire‌ ‌quand‌ ‌même,‌ ‌croire‌ ‌malgré‌‌                         

tout‌‌?‌‌Croire‌‌en‌‌dépit‌‌de‌‌ce‌‌que‌‌l’on‌‌pense‌‌?‌‌Il‌‌faut‌‌rappeler‌‌l’enfant‌‌qui‌‌croit‌‌aux‌‌sortilèges.‌‌                                     

Par‌ ‌bien‌ ‌des‌ ‌aspects,‌ ‌le‌ ‌spectateur‌ ‌de‌ ‌cinéma‌ ‌est‌ ‌dans‌ ‌une‌ ‌position‌ ‌d’enfance.‌ ‌Une‌ ‌voix‌‌                             

adulte‌‌lui‌‌dit‌‌des‌‌contes,‌‌des‌‌histoires.‌‌Il‌‌fait‌‌noir,‌‌sauf‌‌sur‌‌le‌‌mur‌‌où‌‌se‌‌projettent‌‌les‌‌corps‌‌                                     

du‌‌conte.‌‌[...].‌‌Pour‌‌agir‌‌cinématographiquement‌‌sur‌‌le‌‌monde,‌‌quel‌‌qu’il‌‌soit,‌‌il‌‌faut‌‌être‌‌                             

100Texte‌ ‌de‌ ‌Baudelaire‌ ‌paru‌ ‌dans‌ ‌‌Le‌ ‌Monde‌ ‌littéraire‌ ‌‌du‌ ‌17‌ ‌avril‌ ‌1853‌ ‌sous‌ ‌le‌ ‌titre‌ ‌“Morale‌ ‌du‌ ‌joujou”.‌‌ ‌  
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en‌‌mesure‌‌d’y‌‌croire‌‌assez.‌‌[...]‌‌Le‌‌cinéma‌‌nous‌‌permet‌‌encore‌‌de‌‌ne‌‌pas‌‌mépriser,‌‌du‌‌haut‌‌                                 

du‌ ‌temps‌ ‌que‌ ‌nous‌ ‌habitons,‌ ‌les‌ ‌châteaux‌ ‌que‌ ‌notre‌ ‌enfance‌ ‌peuplait‌ ‌et‌ ‌qui‌ ‌paraissent‌‌                           

aujourd’hui‌ ‌déserts‌ ‌et‌ ‌faux‌‌à‌‌nos‌‌yeux‌‌informés.‌‌La‌‌force‌‌de‌‌ce‌‌film‌‌vient‌‌de‌‌ce‌‌qu’il‌‌nous‌‌                                   

rend‌ ‌à‌ ‌une‌ ‌possible‌ ‌croyance‌ ‌en‌ ‌l’enfance,‌ ‌non‌ ‌du‌‌dehors,‌‌mais‌‌du‌‌dedans,‌‌du‌‌dedans‌‌du‌‌                               

cinéma‌ ‌[...];‌ ‌elle‌ ‌vient‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌qu’il‌ ‌fait‌‌résonner‌‌en‌‌nous‌‌la‌‌voix‌‌de‌‌l’enfance‌‌-‌‌sans‌‌que‌‌cela‌‌                                     

veuille‌ ‌dire‌ ‌dénier‌ ‌la‌ ‌réalité‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌mort.”‌101‌ ‌ 

Le·la‌‌spectateur·trice‌‌est‌‌face‌‌à‌‌l’écran‌‌de‌‌cinéma‌‌comme‌‌un‌‌enfant‌‌face‌‌au‌‌monde‌‌:‌‌se‌‌sentant‌‌tout·e‌‌                                   

petit·e‌ ‌devant‌ ‌ce‌ ‌qu’il·elle‌ ‌voit,‌ ‌il·elle‌ ‌accepte‌ ‌de‌‌croire‌‌aux‌‌sortilèges‌‌dont‌‌il·elle‌‌est‌‌le‌‌témoin.‌‌Au‌‌                                 

cinéma,‌‌ces‌‌sortilèges‌‌sont‌‌le‌‌fruit‌‌d’une‌‌‌inquiétante‌‌étrangeté‌102‌ ‌qui‌‌naît‌‌de‌‌la‌‌fusion‌‌entre‌‌toutes‌‌les‌‌                                 

strates‌ ‌de‌ ‌réalités‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌temporalités‌ ‌du‌ ‌film.‌‌ ‌  

C’est‌‌la‌‌raison‌‌pour‌‌laquelle‌‌je‌‌propose‌‌de‌‌parler,‌‌au-delà‌‌des‌‌différents‌‌types‌‌d’échelles,‌‌de‌‌‌l’échelle‌‌                               

comme‌ ‌‌motif‌ ‌éminemment‌ ‌cinématographique‌ ‌:‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌fait‌ ‌l’enfant‌ ‌en‌ ‌focalisant‌ ‌toute‌ ‌son‌‌                         

attention‌‌sur‌‌un‌‌jouet,‌‌c’est‌‌aussi‌‌une‌‌opération‌‌(subjective‌‌et‌‌intimement‌‌vécue)‌‌de‌‌ralentissement‌‌                           

du‌ ‌temps‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌grossissement‌ ‌de‌ ‌l’espace.‌ ‌En‌ ‌jouant‌ ‌avec‌ ‌les‌ ‌échelles,‌ ‌il‌ ‌les‌ ‌mélange.‌ ‌Je‌ ‌fais‌‌                                 

l’hypothèse‌‌que‌‌le‌‌cinéma‌‌procède‌‌de‌‌manière‌‌analogue‌‌:‌‌les‌‌différents‌‌types‌‌d’échelles‌‌dont‌‌j’ai‌‌parlé‌‌                               

sont‌ ‌fondues‌ ‌dans‌ ‌un‌‌grand‌‌jeu‌‌(tantôt‌‌confus,‌‌tantôt‌‌jouissif)‌‌où‌‌la‌‌variation‌‌d’un‌‌type‌‌d’échelle‌‌                               

fait‌‌varier‌‌tous‌‌les‌‌autres.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌forme‌‌d’abolition‌‌de‌‌ce‌‌qui‌‌distingue‌‌les‌‌dimensions,‌‌comme‌‌si‌‌                                     

un‌ ‌gros‌ ‌plan‌ ‌était‌ ‌à‌ ‌même‌ ‌de‌ ‌ralentir‌‌le‌‌temps,‌‌comme‌‌si‌‌un‌‌jouet‌‌était‌‌à‌‌même‌‌de‌‌convoquer‌‌ce‌‌                                       

qu’il‌ ‌représente,‌ ‌comme‌ ‌si‌ ‌la‌ ‌projection‌ ‌était‌ ‌à‌ ‌même‌ ‌de‌ ‌modifier‌ ‌simultanément‌ ‌la‌ ‌taille,‌ ‌la‌‌                             

temporalité‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌place‌ ‌de‌ ‌l’objet‌ ‌ou‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌filmé.‌‌ ‌  

‌ 
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s’offre‌‌à‌ ‌nous‌‌comme‌‌réel.”.‌ ‌Elle‌ ‌insiste‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌fait‌ ‌que‌‌cette‌ ‌inquiétante‌‌étrangeté‌‌survient‌‌lorsqu’apparaît‌‌l’‌‌“idée‌‌d’un‌‌                                     
double”,‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌liée‌ ‌à‌ ‌celle‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌première‌ ‌prise‌ ‌de‌ ‌conscience‌‌du‌‌bébé‌‌face‌‌à‌‌son‌‌image‌‌dans‌‌le‌‌miroir.‌‌On‌‌peut‌‌penser‌‌                                               
qu’il‌ ‌en‌‌va‌ ‌de‌‌même‌‌au‌‌cinéma,‌‌lorsque‌‌le‌‌monde‌‌à‌‌l’écran‌‌ressemble‌‌au‌‌monde‌‌réel,‌‌mais‌‌vu‌‌par‌‌le‌‌miroir‌‌déformant‌‌de‌‌                                             
la‌ ‌caméra,‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌mise‌ ‌en‌ ‌scène,‌ ‌du‌ ‌montage.‌ ‌ 
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‌ 

Filmographie‌ ‌ 

Corpus‌ ‌principal‌‌ ‌  

VAN‌‌DORMAEL,‌‌Jaco‌,‌‌‌Toto‌‌le‌‌héros‌,‌‌France,‌‌Belgique,‌‌Allemagne,‌‌1991,‌‌1‌‌heure‌‌31‌‌minutes‌‌37‌‌                             

secondes,‌ ‌couleur.‌‌  

● Scénario‌ ‌:‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael,‌ ‌avec‌ ‌la‌ ‌collaboration‌ ‌de‌ ‌Pascal‌ ‌Lonhay,‌ ‌Didier‌ ‌De‌‌Neck‌‌et‌‌                             

Laurette‌ ‌Vankeerberghen‌ ‌ 

● Musique‌ ‌:‌ ‌Pierre‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌ 

● Photographie‌ ‌:‌ ‌Walther‌ ‌Vanden‌ ‌Ende‌ ‌ 

● Montage‌ ‌:‌ ‌Susana‌ ‌Rossberg‌ ‌ 

● Décors‌ ‌:‌ ‌Hubert‌ ‌Pouille‌ ‌ 

● Costumes‌ ‌:‌ ‌An‌ ‌D'Huys‌ ‌et‌ ‌Anne‌ ‌Van‌ ‌Brée‌ ‌ 

● Production‌ ‌:‌ ‌Pierre‌ ‌Drouot,‌ ‌Dany‌ ‌Geys‌ ‌pour‌ ‌Iblis‌ ‌Films‌ ‌(Bruxelles)‌ ‌ 

● Distribution‌ ‌:‌ ‌ 

Michel‌ ‌Bouquet‌ ‌:‌ ‌Thomas‌ ‌(âgé)‌ ‌et‌ ‌voix‌ ‌de‌‌               
Thomas‌ ‌(adulte)‌ ‌ 

Jo‌ ‌De‌ ‌Backer‌ ‌:‌ ‌Thomas‌ ‌(adulte)‌ ‌ 

Thomas‌ ‌Godet‌ ‌:‌ ‌Thomas‌ ‌(enfant)‌ ‌ 

Gisela‌ ‌Uhlen‌ ‌:‌ ‌Evelyne‌ ‌(âgée)‌ ‌ 

Mireille‌ ‌Perrier‌ ‌:‌ ‌Èvelyne‌ ‌(jeune‌ ‌femme)‌ ‌et‌‌             
voix‌ ‌d'Èvelyne‌ ‌(âgée)‌ ‌ 

Esthelle‌ ‌Unik‌ ‌:‌ ‌Evelyne‌ ‌(enfant)‌ ‌ 

Sandrine‌ ‌Blancke‌ ‌:‌ ‌Alice‌ 

Peter‌ ‌Böhlke‌ ‌:‌ ‌Alfred‌ ‌(âgé)‌ ‌ 

Michel‌ ‌Robin‌ ‌:‌ ‌voix‌ ‌d'Alfred‌ ‌(âgé)‌ ‌ 

Didier‌ ‌Ferney‌ ‌:‌ ‌Alfred‌ ‌(adulte)‌ ‌ 

Hugo‌ ‌Harold‌ ‌Harrison‌ ‌:‌ ‌Alfred‌ ‌(enfant)‌ ‌ 

Fabienne‌ ‌Loriaux‌ ‌:‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌de‌ ‌Thomas‌ ‌ 

Klaus‌ ‌Schindler‌ ‌:‌ ‌le‌ ‌père‌ ‌de‌ ‌Thomas‌ ‌ 

Pascal‌ ‌Duquenne‌ ‌:‌ ‌Célestin‌ ‌(adulte)‌ ‌ 

Karim‌ ‌Moussati‌ ‌:‌ ‌Célestin‌ ‌(enfant)‌ ‌ 

Didier‌ ‌De‌ ‌Neck‌ ‌:‌ ‌M.‌ ‌Kant‌ 

Christine‌ ‌Smeysters‌ ‌:‌ ‌Mme.‌ ‌Kant‌ ‌ 

Bouli‌ ‌Lanners‌ ‌:‌ ‌un‌ ‌gangster‌ ‌ 

Bernard‌ ‌Yerlès‌ ‌:‌ ‌un‌ ‌homme‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌train‌ ‌ 

Nicolas‌ ‌Duvauchel‌ ‌:‌ ‌le‌ ‌chef‌ ‌du‌ ‌gang‌ ‌de‌‌               
gamins‌ ‌ 
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VAN‌ ‌DORMAEL,‌ ‌Jaco‌,‌ ‌‌Le‌ ‌Huitième‌ ‌Jour‌,‌ ‌Belgique,‌ ‌France,‌ ‌Royaume-Uni,‌ ‌1996,‌ ‌1‌ ‌heure‌ ‌57‌‌                         

minutes‌ ‌32‌ ‌secondes,‌ ‌couleur.‌‌ ‌  

● Scénario‌ ‌:‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌ 

● Musique‌ ‌:‌ ‌Pierre‌ ‌Van‌ ‌Dormael,‌ ‌et‌ ‌chansons‌ ‌de‌ ‌Luis‌ ‌Mariano‌ ‌ 

● Son‌ ‌:‌ ‌Dominique‌ ‌Warnier‌ ‌et‌ ‌François‌ ‌Groult‌ ‌ 

● Image‌ ‌:‌ ‌Walther‌ ‌Vanden‌ ‌Ende‌ ‌ 

● Montage‌ ‌:‌ ‌Susana‌ ‌Rossberg‌ ‌ 

● Décors‌ ‌:‌ ‌Hubert‌ ‌Pouille‌ ‌ 

● Costumes‌ ‌:‌ ‌Yan‌ ‌Tax‌ ‌ 

● Direction‌ ‌de‌ ‌production‌ ‌:‌ ‌Baudoin‌ ‌Capet‌ ‌et‌ ‌Michèle‌ ‌Tronçon‌ ‌ 

● Distribution‌ ‌:‌‌ ‌  

Daniel‌ ‌Auteuil‌ ‌:‌ ‌Harry‌ ‌ 

Pascal‌ ‌Duquenne‌ ‌:‌ ‌Georges‌ ‌ 

Miou-Miou‌ ‌:‌ ‌Julie‌ ‌ 

Henri‌ ‌Garcin‌ ‌:‌ ‌Le‌ ‌directeur‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌banque‌ ‌ 

Isabelle‌ ‌Sadoyan‌ ‌:‌ ‌La‌ ‌mère‌ ‌de‌ ‌Georges‌ ‌ 

Hélène‌ ‌Roussel‌ ‌:‌ ‌La‌ ‌mère‌ ‌de‌ ‌Julie‌ ‌ 

Laszlo‌ ‌Harmati‌ ‌:‌ ‌Luis‌ ‌Mariano‌ ‌ 

Fabienne‌ ‌Loriaux‌ ‌:‌ ‌La‌ ‌sœur‌ ‌de‌ ‌Georges‌ ‌ 

Rémy‌ ‌Julienne‌ ‌:‌ ‌Le‌ ‌routier‌ ‌agressif‌ ‌ 

Olivier‌ ‌Gourmet‌ ‌:‌ ‌Un‌ ‌homme‌ ‌au‌ ‌restaurant‌ ‌ 

Sabrina‌ ‌Leurquin‌ ‌:‌ ‌La‌ ‌jeune‌ ‌serveuse‌ ‌du‌‌             
restaurant‌ ‌ 

Christian‌ ‌Hecq‌ ‌:‌ ‌Le‌ ‌gérant‌ ‌du‌ ‌magasin‌ ‌de‌‌               
chaussures‌ ‌ 

Jean‌ ‌Bollery :‌ ‌le‌ ‌père‌ ‌de‌ ‌Nathalie‌ ‌ 

‌ 

VAN‌ ‌DORMAEL,‌ ‌Jaco‌,‌ ‌‌Mr.‌ ‌Nobody‌,‌ ‌Belgique,‌ ‌Canada,‌‌France,‌‌Allemagne,‌‌1996,‌‌2‌‌heures‌‌35‌‌                         

minutes‌ ‌36‌ ‌secondes,‌ ‌couleur.‌‌ ‌  

● Scénario‌ ‌:‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌ 

● Photographie‌ ‌:‌ ‌Christophe‌ ‌Beaucarne‌ ‌ 

● Montage‌ ‌:‌ ‌Matyas‌ ‌Veress,‌ ‌Susan‌ ‌Shipton‌ ‌ 

● Direction‌ ‌artistique‌ ‌:‌ ‌Stéphane‌ ‌Taillasson‌ ‌ 

● Décors‌ ‌:‌ ‌Sylvie‌ ‌Olivé‌ ‌ 
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● Costumes‌ ‌:‌ ‌Ulla‌ ‌Gothe‌ ‌ 

● Musique‌ ‌:‌ ‌Pierre‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌ 

● Production‌ ‌:‌ ‌Philippe‌ ‌Godeau,‌ ‌Alfred‌ ‌Hürmer‌ ‌(coprod.),‌ ‌Marco‌ ‌Mehlitz‌ ‌(coprod.),‌‌                   

Christian‌ ‌Larouche‌ ‌(coprod.),‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌(coprod.),‌ ‌Jean-Yves‌ ‌Asselin‌ ‌(prod.‌‌                   

délégué)‌ ‌ 

● Distribution‌ ‌:‌‌ ‌  

Jared‌ ‌Leto‌ ‌:‌ ‌Nemo‌ ‌Nobody‌ ‌ 

Sarah‌ ‌Polley‌ ‌:‌ ‌Elise‌ ‌ 

Diane‌ ‌Kruger‌ ‌:‌ ‌Anna‌ ‌ 

Linh‌ ‌Dan‌ ‌Pham‌ ‌:‌ ‌Jeanne‌ ‌ 

Rhys‌ ‌Ifans‌ ‌:‌ ‌le‌ ‌père‌ ‌de‌ ‌Nemo‌ ‌ 

Natasha‌ ‌Little‌ ‌:‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌de‌ ‌Nemo‌ ‌ 

Toby‌ ‌Regbo‌ ‌:‌ ‌Nemo‌ ‌(15‌ ‌ans)‌ ‌ 

Juno‌ ‌Temple‌ ‌:‌ ‌Anna‌ ‌(15‌ ‌ans)‌ ‌ 

Clare‌ ‌Stone‌ ‌:‌ ‌Elise‌ ‌(15‌ ‌ans)‌ ‌ 

Thomas‌ ‌Byrne‌ ‌:‌ ‌Nemo‌ ‌(9‌ ‌ans)‌ ‌ 

Audrey‌ ‌Giacomini‌ ‌:‌ ‌Jeanne‌ ‌(15‌ ‌ans)‌ ‌ 

Laura‌ ‌Brumagne‌ ‌:‌ ‌Anna‌ ‌(9‌ ‌ans)‌ ‌ 

Allan‌ ‌Corduner‌ ‌:‌ ‌Dr‌ ‌Feldheim‌ ‌ 

Daniel‌ ‌Mays‌ ‌:‌ ‌le‌ ‌journaliste‌ ‌ 

Pascal‌ ‌Duquenne‌ ‌:‌ ‌Henry‌ ‌ 

Catherine‌ ‌Demaiffe‌ ‌:‌ ‌infirmière‌ ‌ 

Laurent‌ ‌Capelluto‌ ‌:‌ ‌le‌ ‌premier‌ ‌homme‌ ‌en‌‌             
noir‌ ‌ 

Harry‌ ‌Cleven‌ ‌:‌ ‌le‌ ‌second‌ ‌homme‌ ‌en‌ ‌noir‌ ‌ 

‌ 

VAN‌ ‌DORMAEL,‌ ‌Jaco‌,‌ ‌‌Le‌ ‌Tout‌ ‌Nouveau‌ ‌Testament‌,‌ ‌Belgique,‌ ‌Luxembourg,‌ ‌France,‌ ‌2015,‌ ‌1‌                       

heure‌ ‌54‌ ‌minutes‌ ‌43‌ ‌secondes,‌ ‌couleur.‌‌ ‌  

● Scénario‌ ‌:‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌et‌ ‌Thomas‌ ‌Gunzig‌ ‌ 

● Directeur‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌photographie‌ ‌:‌ ‌Christophe‌ ‌Beaucarne‌ ‌ 

● Montage‌ ‌:‌ ‌Hervé‌ ‌de‌ ‌Luze‌ ‌ 

● Décors‌ ‌:‌ ‌Sylvie‌ ‌Olivé‌ ‌ 

● Costumes‌ ‌:‌ ‌Caroline‌ ‌Koener‌ ‌ 

● Musique‌ ‌:‌ ‌An‌ ‌Pierlé‌ ‌ 

● Directeur‌ ‌de‌ ‌production:‌ ‌Marc‌ ‌Dalmans‌ ‌ 

● Effets‌ ‌visuels‌ ‌:‌ ‌Emilien‌ ‌Lazaron‌ ‌ 
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● Production‌‌:‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌(producteur),‌‌David‌‌Claikens,‌‌Jérôme‌‌de‌‌Béthune,‌‌David‌‌                       

Grumbach,‌ ‌Philippe‌ ‌Logie,‌ ‌Daniel‌ ‌Marquet,‌ ‌Olivier‌ ‌Rausin,‌ ‌Frank‌ ‌Van‌ ‌Passel,‌ ‌Patrick‌‌                     

Vandenbosch,‌ ‌Alex‌ ‌Verbaere‌ ‌et‌ ‌Arlette‌ ‌Zylberberg‌ ‌(co-producteurs).‌ ‌ 

● Distribution‌ ‌:‌‌ ‌  

Pili‌‌Groyne‌‌:‌‌Ea,‌‌la‌‌fille‌‌de‌‌Dieu,‌‌télékinésiste‌‌                 
et‌ ‌narratrice.‌ ‌ 

Benoît‌ ‌Poelvoorde‌ ‌:‌ ‌Dieu‌ ‌ 

Yolande‌ ‌Moreau‌ ‌:‌ ‌la‌ ‌femme‌ ‌de‌ ‌Dieu‌ ‌ 

Marco‌ ‌Lorenzini‌ ‌:‌ ‌Victor,‌ ‌le‌ ‌clochard‌ ‌ 

Laura‌ ‌Verlinden‌ ‌:‌ ‌Aurélie,‌ ‌première‌ ‌apôtre‌ ‌ 

Nora‌ ‌Young‌ ‌:‌ ‌Aurélie‌ ‌(enfant)‌ ‌ 

Didier‌ ‌De‌ ‌Neck‌ ‌:‌ ‌Jean-Claude,‌ ‌deuxième‌‌           
apôtre‌ ‌ 

Serge‌ ‌Larivière‌ ‌:‌ ‌Marc,‌ ‌troisième‌ ‌apôtre‌ ‌ 

Louis‌ ‌Durant‌ ‌:‌ ‌Marc‌ ‌(à‌ ‌9‌ ‌ans)‌ ‌ 

François‌ ‌Damiens‌ ‌:‌ ‌François,‌ ‌quatrième‌‌         
apôtre‌ ‌ 

Tom‌ ‌Canivet‌ ‌:‌ ‌François‌ ‌(à‌ ‌8‌ ‌ans)‌ ‌ 

Catherine‌ ‌Deneuve‌ ‌:‌ ‌Martine,‌ ‌cinquième‌‌         
apôtre‌ ‌ 

Romain‌ ‌Gelin‌ ‌:‌ ‌Willy,‌ ‌sixième‌ ‌apôtre‌ ‌ 

Johan‌ ‌Heldenbergh‌ ‌:‌ ‌le‌ ‌prêtre‌ ‌ 

David‌ ‌Murgia‌ ‌:‌ ‌Jésus‌ ‌Christ‌ ‌ 

Anna‌ ‌Tenta‌ ‌(de)‌ ‌:‌ ‌Xenia,‌ ‌l'allemande‌ ‌de‌ ‌la‌‌               
plage‌ ‌(adulte)‌ ‌ 

Johan‌ ‌Leysen‌ ‌:‌ ‌le‌ ‌mari‌ ‌de‌ ‌Martine‌ ‌ 

Bilal‌ ‌Aya‌ ‌:‌ ‌Philippe,‌ ‌le‌ ‌gigolo‌ ‌de‌ ‌Martine‌ ‌ 

Dominique‌ ‌Abel‌ ‌:‌ ‌Adam‌ ‌ 

Lola‌ ‌Pauwels‌ ‌:‌ ‌Eve‌ ‌ 

Sandrine‌ ‌Laroche‌ ‌:‌ ‌Catherine‌ ‌ 

Jean-Luc‌ ‌Piraux‌ ‌:‌ ‌le‌ ‌père‌ ‌de‌ ‌Willy‌ ‌ 

Anne-Pascale‌ ‌Clairembourg‌ ‌:‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌de‌‌           
Willy‌ ‌ 

Aïssatou‌ ‌Diop‌ ‌:‌ ‌l'infirmière‌ ‌ 

Michèle‌ ‌Anne‌ ‌De‌ ‌Mey‌ ‌:‌ ‌Andrée‌ ‌ 

Armand‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌:‌ ‌le‌ ‌nonagénaire‌ ‌ 

Pascal‌ ‌Duquenne‌ ‌:‌ ‌Georges‌ ‌ 

Viviane‌ ‌De‌ ‌Muynck‌ ‌:‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌de‌ ‌Georges‌ ‌ 

Gaspard‌ ‌Pauwels‌ ‌:‌ ‌Kevin‌ ‌ 

Kody‌ ‌:‌ ‌Jean-Pierre‌ ‌ 

Kiko‌ ‌Mirales‌ ‌:‌ ‌le‌ ‌gorille‌ ‌ 

‌ 
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BAYONA,‌‌Juan‌‌Antonio‌,‌‌‌A‌‌Monster‌‌Calls‌,‌‌États-Unis,‌‌Espagne,‌‌Royaume-Uni,‌‌Canada,‌‌2016,‌‌1‌‌                       

heure‌ ‌48‌ ‌minutes,‌ ‌couleur.‌‌ ‌  

GONDRY,‌ ‌Michel‌,‌ ‌‌La‌ ‌Science‌ ‌des‌ ‌rêves‌,‌ ‌France,‌ ‌Italie,‌ ‌2006,‌ ‌1‌ ‌heure‌ ‌45‌ ‌minutes,‌ ‌couleur.‌ ‌ 

RESNAIS,‌ ‌Alain‌,‌ ‌‌La‌ ‌vie‌ ‌est‌ ‌un‌ ‌roman‌,‌ ‌France,‌ ‌1983,‌ ‌1‌ ‌heure‌ ‌55‌ ‌minutes,‌ ‌couleur.‌ ‌ 

VILLENEUVE,‌ ‌Denis‌,‌ ‌‌Blade‌ ‌Runner‌ ‌2049‌,‌ ‌États-Unis,‌ ‌2017,‌ ‌2‌ ‌heures‌ ‌44‌ ‌minutes,‌ ‌couleur.‌‌ ‌  

‌ 

Travaux‌ ‌personnels‌‌ ‌  

‌ 

BERNARD,‌ ‌Paul‌,‌ ‌‌Cent‌ ‌Nuits‌,‌ ‌France,‌ ‌2019,‌ ‌7‌ ‌minutes‌ ‌19‌ ‌secondes,‌ ‌couleur.‌‌ ‌  

● chef-opérateur‌ ‌:‌ ‌Alexandre‌ ‌Cambron‌ 

BERNARD,‌ ‌Paul‌,‌ ‌‌La‌ ‌Mer‌ ‌est‌ ‌Immense‌,‌ ‌France,‌ ‌2020,‌ ‌en‌ ‌cours‌ ‌de‌ ‌post-production,‌ ‌couleur.‌ ‌ 

● cheffe-opératrice‌ ‌:‌ ‌Sacha‌ ‌Lévêque‌ ‌ 

BERNARD,‌ ‌Paul‌,‌ ‌‌Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies‌,‌ ‌France,‌ ‌2021,‌ ‌en‌ ‌cours‌ ‌de‌ ‌post-production,‌ ‌couleur.‌ ‌ 

● cheffe-opératrice‌ ‌:‌ ‌Sacha‌ ‌Lévêque‌ ‌ 
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N°‌ ‌  Description‌ ‌  Source‌ ‌  Page‌ ‌ 

Fig.‌ ‌1‌ ‌  Photo‌ ‌issue‌ ‌de‌‌ ‌Cold‌ ‌Blood‌‌ ‌:‌ ‌en‌ ‌bas‌ ‌la‌‌ 
scène‌ ‌de‌ ‌théâtre‌ ‌et‌ ‌en‌ ‌haut‌ ‌l’image‌‌ 
retransmise‌ ‌en‌ ‌direct.‌ 

Site‌ ‌internet‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌Scala‌ ‌de‌ ‌Paris‌ ‌:‌‌ 
https://lascala-paris.com/progra‌
mmation/cold-blood/‌‌ ‌  

p.‌ ‌15‌ 

Fig.‌ ‌2‌ ‌  Photo‌ ‌issue‌ ‌de‌ ‌‌Cold‌ ‌Blood‌‌ ‌:‌ ‌des‌ ‌dés‌ ‌à‌‌ 
coudre‌ ‌au‌ ‌bout‌ ‌des‌ ‌doigts‌ ‌servent‌ ‌de‌‌ 
chaussures‌ ‌de‌ ‌claquettes.‌ ‌ 

Site‌ ‌internet‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌Scala‌ ‌de‌ ‌Paris‌ ‌:‌‌ 
https://lascala-paris.com/progra‌
mmation/cold-blood/‌‌ ‌  

p.‌ ‌16‌ 

Fig.‌ ‌3‌ ‌  Photo‌ ‌issue‌ ‌de‌‌ ‌Cold‌ ‌Blood‌‌ ‌:‌ ‌on‌ ‌voit‌‌ 
comment‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌faite‌ ‌l’image‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌fig.‌ ‌2.‌ ‌ 

Site‌ ‌internet‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌Scala‌ ‌de‌ ‌Paris‌ ‌:‌‌ 
https://lascala-paris.com/progra‌
mmation/cold-blood/‌‌ ‌  

p.‌ ‌16‌ 

Fig.‌ ‌4‌‌ ‌   Photo‌ ‌issue‌ ‌de‌ ‌‌Cold‌ ‌Blood.‌ ‌  Site‌ ‌internet‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌Scala‌ ‌de‌ ‌Paris‌ ‌:‌‌ 
https://lascala-paris.com/progra‌
mmation/cold-blood/‌‌ ‌  

p.‌ ‌16‌ 

Fig.‌ ‌5‌  Charles‌ ‌Matton‌ ‌élaborant‌ ‌“Le‌ ‌Grand‌‌ 
Loft”.‌ ‌ ‌   

Sylvie‌ ‌Matton‌ ‌  p.‌ ‌17‌ 

Fig.‌ ‌6‌ ‌  “La‌ ‌salle‌ ‌de‌ ‌bain”‌ ‌de‌ ‌Charles‌ ‌Matton.‌ ‌  La‌ ‌Croix‌ ‌:‌‌ 
https://www.la-croix.com/Debat‌
s/Chroniques/puissance-magique‌
-Charles-Matton-2017-12-20-120‌
0900885‌‌ ‌  

p.‌ ‌17‌ 

Fig‌ ‌7‌ ‌  Travelling‌ ‌arrière‌ ‌depuis‌ ‌une‌ ‌maquette‌‌ 
au‌ ‌début‌ ‌de‌ ‌‌Cent‌ ‌Nuits.‌ ‌ 

Photogramme‌ ‌issu‌ ‌de‌ ‌‌Cent‌ ‌Nuits.‌‌   p.‌‌ 
17-18‌ 

Fig.‌ ‌8‌ ‌  Maquette‌ ‌de‌ ‌bateau‌ ‌dans‌ ‌Toto‌ ‌le‌ ‌héros‌ ‌  Photogramme‌ ‌issu‌ ‌de‌ ‌‌Toto‌ ‌le‌‌ 
héros.‌ ‌ 

p.‌ ‌18‌ 

Fig.‌ ‌9‌ ‌  Photogramme‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌main‌ ‌de‌ ‌Nemo‌‌ 
enfant‌ ‌changeant‌ ‌la‌ ‌voiture‌ ‌de‌ ‌place.‌ ‌ 

Photogramme‌ ‌issu‌ ‌de‌ ‌‌Mr.‌‌ 
Nobody.‌ ‌ 

p.‌ ‌19‌ 

Fig.‌ ‌10‌‌  
‌ 

Dieu‌ ‌faisant‌ ‌s'écraser‌ ‌un‌ ‌avion.‌ ‌  Photogramme‌ ‌issu‌ ‌de‌ ‌‌Le‌ ‌Tout‌‌ 
Nouveau‌ ‌Testament.‌ ‌ 

p.‌ ‌19‌ 

Fig.‌ ‌11‌  Dieu‌ ‌faisant‌ ‌tomber‌ ‌la‌ ‌pluie.‌‌ ‌   Photogramme‌ ‌issu‌ ‌de‌ ‌‌Le‌ ‌Tout‌‌ 
Nouveau‌ ‌Testament.‌ ‌ 

p.‌ ‌19‌ 

Fig.‌ ‌12‌‌  
‌ 

Très‌ ‌gros‌ ‌plan‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌larme‌ ‌coulant‌ ‌de‌‌ 
l'œil‌ ‌gauche‌ ‌d’Aurélie.‌‌ ‌  

Photogramme‌ ‌issu‌ ‌de‌ ‌‌Le‌ ‌Tout‌‌ 
Nouveau‌ ‌Testament.‌ ‌ 

p.‌ ‌20‌ 

https://lascala-paris.com/programmation/cold-blood/
https://lascala-paris.com/programmation/cold-blood/
https://lascala-paris.com/programmation/cold-blood/
https://lascala-paris.com/programmation/cold-blood/
https://lascala-paris.com/programmation/cold-blood/
https://lascala-paris.com/programmation/cold-blood/
https://lascala-paris.com/programmation/cold-blood/
https://lascala-paris.com/programmation/cold-blood/
https://www.la-croix.com/Debats/Chroniques/puissance-magique-Charles-Matton-2017-12-20-1200900885
https://www.la-croix.com/Debats/Chroniques/puissance-magique-Charles-Matton-2017-12-20-1200900885
https://www.la-croix.com/Debats/Chroniques/puissance-magique-Charles-Matton-2017-12-20-1200900885
https://www.la-croix.com/Debats/Chroniques/puissance-magique-Charles-Matton-2017-12-20-1200900885
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Fig.‌ ‌13‌  Très‌ ‌gros‌ ‌plan‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌main‌ ‌gauche‌‌ 
(artificielle)‌ ‌d’Aurélie‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌main‌ ‌de‌‌ 
François.‌ ‌ 

Photogramme‌ ‌issu‌ ‌de‌ ‌‌Le‌ ‌Tout‌‌ 
Nouveau‌ ‌Testament.‌ ‌ 

p.‌ ‌20‌ 

Fig.‌ ‌14‌  Très‌ ‌gros‌ ‌plans‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌larme‌ ‌coulant‌ ‌de‌‌ 
l'œil‌ ‌droit‌ ‌de‌ ‌Nemo‌ ‌et‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌bouche‌ ‌de‌ 
la‌ ‌mère.‌ ‌ 

Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌‌ 
Mr.‌ ‌Nobody.‌ ‌ 

p.‌ ‌20‌ 

Fig.‌ ‌15‌‌   Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌d’un‌ ‌même‌ ‌plan‌‌ 
d’une‌ ‌goutte‌ ‌qui‌ ‌tombe.‌ ‌ 

Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌‌ 
Mr.‌ ‌Nobody.‌ ‌ 

p.‌ ‌21‌ 

Fig.‌ ‌16‌‌   Séries‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌:‌ ‌un‌ ‌très‌ ‌gros‌‌ 
plan‌ ‌d’une‌ ‌coccinelle,‌ ‌puis‌ ‌de‌ ‌Georges‌‌ 
en‌ ‌train‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌regarder.‌ ‌La‌ ‌coccinelle‌‌ 
s’envole,‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌caméra‌ ‌la‌ ‌suit‌ ‌en‌ ‌travelling‌‌ 
vertical‌ ‌jusqu’à‌ ‌finir‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌nuages.‌ ‌ 

Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌‌ 
Le‌ ‌Huitième‌ ‌Jour‌.‌ ‌ 

p.‌ ‌22‌ 

Fig.‌ ‌17‌‌   Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌illustrant‌ ‌le‌‌ 
découpage‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌séquence‌ ‌d’arrivée‌ ‌de‌‌ 
Nemo‌ ‌et‌ ‌Anna‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌gare.‌ ‌ 

Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌‌ 
Mr.‌ ‌Nobody.‌ ‌ 

p.‌ ‌26‌ 

Fig.‌ ‌18‌  Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌illustrant‌ ‌le‌‌ 
découpage‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌séquence‌ ‌de‌‌ 
retrouvailles‌ ‌de‌ ‌Nemo‌ ‌et‌ ‌Anna‌ ‌dans‌ ‌la‌‌ 
gare.‌ ‌ 

Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌‌ 
Mr.‌ ‌Nobody.‌ ‌ 

p.‌ ‌27‌ 

Fig.‌ ‌19‌  Travelling‌ ‌arrière‌ ‌révélant‌ ‌la‌ ‌magie‌ ‌du‌‌ 
très‌ ‌gros‌ ‌plan‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌couverture‌ ‌dans‌ ‌‌Le‌‌ 
Tout‌ ‌Nouveau‌ ‌Testament‌.‌ ‌ 

Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌‌ 
Le‌ ‌Tout‌ ‌Nouveau‌ ‌Testament.‌ ‌ 

‌ 

p.‌ ‌30‌ 

Fig.‌ ‌20‌  Travelling‌ ‌vertical‌ ‌suivant‌ ‌la‌ ‌chute‌ ‌d’une‌‌ 
feuille‌ ‌dans‌ ‌‌Mr.‌ ‌Nobody‌.‌ ‌ 

Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌‌ 
Mr.‌ ‌Nobody.‌ ‌ 

p.‌ ‌31‌ 

Fig.‌ ‌21‌  Plan‌ ‌séquence‌ ‌d’ouverture‌ ‌de‌ ‌‌La‌ ‌Mer‌ ‌est‌‌ 
Immense.‌ ‌ 

Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌‌ 
La‌ ‌Mer‌ ‌est‌ ‌Immense.‌ ‌ 

p.‌ ‌33‌ 

Fig.‌ ‌22‌  Plans‌ ‌d’ouverture‌ ‌de‌ ‌‌Elle‌ ‌rêvait‌‌ 
d’incendies‌.‌ ‌ 

Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌‌ 
Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies.‌ ‌ 

p.‌ ‌34‌ 

Fig.‌ ‌23‌  La‌ ‌maquette‌ ‌de‌ ‌bateau‌ ‌devient‌ ‌une‌‌ 
silhouette‌ ‌pendant‌ ‌les‌ ‌séquences‌ ‌de‌ ‌rêve‌‌ 
dans‌ ‌‌La‌ ‌Mer‌ ‌est‌ ‌Immense‌.‌‌ ‌  

Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌‌ 
La‌ ‌Mer‌ ‌est‌ ‌immense‌.‌ ‌ 

p.‌ ‌35‌ 

Fig.‌ ‌24‌  Plan‌ ‌travelling‌ ‌arrière‌ ‌de‌ ‌Nemo‌ ‌en‌ ‌train‌‌ 
de‌ ‌dormir‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌ville‌ ‌entière‌ ‌puis‌ ‌de‌‌ 
nouveau‌ ‌à‌ ‌un‌ ‌intérieur.‌ ‌ 

Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌‌ 
Mr.‌ ‌Nobody.‌ ‌ 

p.‌‌ 
36-37‌ 

Fig.‌ ‌25‌  Arrivée‌ ‌des‌ ‌trois‌ ‌enfants‌ ‌dans‌ ‌‌Elle‌ ‌rêvait‌‌  Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌‌  p.‌ ‌38‌ 
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d’incendies.‌ ‌  Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies.‌ ‌ 

Fig.‌ ‌26‌‌   L’Homme‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌plan‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌création‌‌ 
divine‌ ‌ 

Bibliothèque‌ ‌publique‌ ‌de‌‌ 
Lucques.‌ ‌ 

p.‌ ‌45‌ 

Fig.‌ ‌27‌  L’Homme‌ ‌de‌ ‌Vitruve‌,‌ ‌dessin‌ ‌de‌ ‌Léonard‌‌ 
De‌ ‌Vinci‌ ‌ 

https://commons.wikimedia.org/‌
wiki/File:Vitruvian_Man_by_Le‌
onardo_da_Vinci.jpg‌‌ ‌  

p.‌ ‌46‌ 

 ‌Fig.‌‌ 
28‌ ‌ 

Exemples‌ ‌de‌ ‌neufs‌ ‌valeurs‌ ‌de‌ ‌plans‌ ‌  BOWEN‌ ‌Christopher‌ ‌J.,‌‌ 
Grammar‌ ‌of‌ ‌the‌ ‌Shot,‌ ‌Focal‌‌ 
Press,‌ ‌Waltham,‌ ‌2013,‌ ‌réed.‌‌ 
Routledge,‌ ‌New‌ ‌York‌ ‌,‌ ‌2018.‌ ‌ 

p.‌ ‌47‌ 

Fig.‌ ‌29‌  Très‌ ‌gros‌ ‌plans‌ ‌sur‌ ‌des‌ ‌corps‌ ‌montrant‌ ‌la‌‌ 
relation‌ ‌amoureuse‌ ‌entre‌ ‌Anna‌ ‌et‌ ‌Nemo‌‌ 
dans‌ ‌‌Mr.‌ ‌Nobody‌.‌ ‌ 

Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌‌ 
Mr.‌ ‌Nobody.‌ ‌ 

p.‌ ‌51‌ 

 ‌Fig.‌‌ 
30‌ ‌ 

Illustration‌ ‌du‌ ‌Modulor,‌ ‌Le‌ ‌Corbusier‌ ‌  Fondation‌ ‌Le‌ ‌Corbusier‌ ‌:‌‌ 
http://fondationlecorbusier.fr/co‌
rbuweb/morpheus.aspx?sysId=13‌
&IrisObjectId=7837&sysLangua‌
ge=fr-fr&itemPos=83&itemCou‌
nt=216&sysParentName=&sysPa‌
rentId=65‌‌ ‌  

p.‌ ‌54‌ 

Fig.‌ ‌31‌  Une‌ ‌main‌ ‌fait‌ ‌avancer‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌de‌‌ 
bateau‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌brume.‌ ‌ 

Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌‌ 
Toto‌ ‌le‌ ‌héros.‌ ‌ 

p.‌ ‌58‌ 

Fig.‌ ‌32‌  Un‌ ‌pied‌ ‌géant‌ ‌apparaît‌ ‌dans‌ ‌‌Mr.‌‌ 
Nobody‌‌ ‌et‌ ‌vient‌ ‌écraser‌ ‌une‌ ‌maison.‌ ‌ 

Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌‌ 
Mr.‌ ‌Nobody.‌ ‌ 

p.‌ ‌59‌ 

Fig.‌ ‌33‌  L’irruption‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌main‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌plan‌ ‌vient‌‌ 
révéler‌ ‌les‌ ‌échelles‌ ‌relatives‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌et‌‌ 
des‌ ‌nénuphars.‌ ‌ 

Photogramme‌ ‌issu‌ ‌de‌ ‌‌La‌ ‌Mer‌ ‌est‌‌ 
immense‌.‌ ‌ 

p.‌ ‌60‌ 

Fig.‌ ‌34‌  Plan‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌en‌ ‌train‌ ‌d’explorer‌ ‌le‌‌ 
grenier‌ ‌dans‌ ‌‌Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies‌.‌ ‌ 

Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌‌ 
Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies‌.‌‌ ‌  

p.‌ ‌64‌ 

Fig.‌ ‌35‌  L’usage‌ ‌de‌ ‌longs‌ ‌fondus‌ ‌enchaînés‌ ‌crée‌‌ 
des‌ ‌silhouettes‌ ‌fantomatiques‌ ‌de‌ ‌la‌‌ 
narratrice‌ ‌et‌ ‌permet‌ ‌de‌ ‌suggérer‌ ‌la‌‌ 
superposition‌ ‌de‌ ‌plusieurs‌ ‌temporalités‌‌ 
dans‌ ‌le‌ ‌contrechamp‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌fig.‌ ‌34.‌ ‌ 

Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌‌ 
Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies‌.‌‌ ‌  

p.‌ ‌65‌ 

Fig.‌ ‌36‌  La‌ ‌narratrice‌ ‌console‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌après‌‌ 
qu’elle‌ ‌a‌ ‌retrouvé‌ ‌toutes‌ ‌les‌ ‌affaires‌ ‌de‌‌ 
son‌ ‌enfance‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌débarras.‌ ‌ 

Photogramme‌ ‌issu‌ ‌de‌ ‌‌Elle‌ ‌rêvait‌‌ 
d’incendies‌.‌ ‌ 

p.‌ ‌66‌ 

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Vitruvian_Man_by_Leonardo_da_Vinci.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Vitruvian_Man_by_Leonardo_da_Vinci.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Vitruvian_Man_by_Leonardo_da_Vinci.jpg
http://fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysId=13&IrisObjectId=7837&sysLanguage=fr-fr&itemPos=83&itemCount=216&sysParentName=&sysParentId=65
http://fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysId=13&IrisObjectId=7837&sysLanguage=fr-fr&itemPos=83&itemCount=216&sysParentName=&sysParentId=65
http://fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysId=13&IrisObjectId=7837&sysLanguage=fr-fr&itemPos=83&itemCount=216&sysParentName=&sysParentId=65
http://fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysId=13&IrisObjectId=7837&sysLanguage=fr-fr&itemPos=83&itemCount=216&sysParentName=&sysParentId=65
http://fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysId=13&IrisObjectId=7837&sysLanguage=fr-fr&itemPos=83&itemCount=216&sysParentName=&sysParentId=65
http://fondationlecorbusier.fr/corbuweb/morpheus.aspx?sysId=13&IrisObjectId=7837&sysLanguage=fr-fr&itemPos=83&itemCount=216&sysParentName=&sysParentId=65
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Fig.‌ ‌37‌  Harry‌ ‌tentant‌ ‌de‌ ‌rassurer‌ ‌Georges‌ ‌à‌ ‌la‌‌ 
fin‌ ‌de‌ ‌‌Le‌ ‌Huitième‌ ‌Jour‌.‌ ‌ 

Série‌ ‌de‌ ‌photogrammes‌ ‌issus‌ ‌de‌‌ 
Le‌ ‌Huitième‌ ‌Jour‌.‌ ‌ 

p.‌ ‌67‌ 

Fig.‌ ‌38‌  Maquette‌ ‌de‌ ‌l’église‌ ‌qui‌ ‌s’effondre‌ ‌dans‌‌ 
A‌ ‌Monster‌ ‌Calls‌.‌ ‌ 

https://www.magicon.de/a-mons‌
ter-calls/‌‌ ‌  

p.‌ ‌70‌ 

Fig.‌ ‌39‌  Maquettes‌ ‌de‌ ‌ville‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌déchetterie‌‌ 
utilisées‌ ‌dans‌ ‌‌Blade‌ ‌Runner‌ ‌2049‌.‌ ‌ 

https://www.youtube.com/watch‌
?v=sLxxbfsj8IM&t=2s‌‌ ‌  

p.‌ ‌71‌ 

Fig.‌ ‌40‌  3‌ ‌photogrammes‌ ‌de‌ ‌‌La‌ ‌Vie‌ ‌est‌ ‌un‌ ‌roman‌‌ 
montrant‌ ‌des‌ ‌maquettes‌ ‌visibles‌ ‌comme‌‌ 
telles.‌ ‌ 

https://film-grab.com/2019/02/2‌
4/life-is-a-bed-of-roses/‌‌ ‌  

p.‌ ‌72‌ 

Fig.‌ ‌41‌  3‌ ‌photogrammes‌ ‌de‌ ‌‌La‌ ‌Science‌ ‌des‌ ‌rêves‌‌ ‌:‌‌ 
l’artificialité‌ ‌des‌ ‌artifices‌ ‌est‌ ‌rendue‌‌ 
clairement‌ ‌visible.‌ ‌ 

https://film-grab.com/2013/12/2‌
9/the-science-of-sleep/‌‌ ‌  

p.‌ ‌73‌ 

Fig.‌ ‌42‌  Plan‌ ‌référence‌ ‌pour‌ ‌l’incrustation‌ ‌de‌ ‌la‌‌ 
maquette‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maison.‌ ‌ 

Photogramme‌ ‌issu‌ ‌de‌ ‌‌Elle‌ ‌rêvait‌‌ 
d’incendies‌.‌‌ ‌  

p.‌ ‌75‌ 

Fig.‌ ‌43‌  Étapes‌ ‌de‌ ‌fabrication‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌de‌‌ 
la‌ ‌maison‌ ‌pour‌ ‌‌Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies‌.‌ ‌ 

Photos‌ ‌personnelles.‌‌ ‌   p.‌ ‌75‌ 
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Annexes‌ ‌ 

I. Retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌ 

Entretien‌ ‌réalisé‌ ‌le‌ ‌vendredi‌ ‌21‌ ‌mai‌ ‌2021‌ ‌ 

Question‌‌1‌‌:‌‌Est-ce‌‌que‌‌tu‌‌peux‌‌te‌‌présenter,‌‌présenter‌‌ton‌‌travail,‌‌et‌‌m’expliquer‌‌comment‌‌tu‌‌en‌‌es‌‌                                   

arrivé‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌réalisation‌ ‌et‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌mise‌ ‌en‌ ‌scène‌ ‌de‌ ‌théâtre‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌1‌‌:‌ ‌Ah‌‌ben‌‌j’en‌‌sais‌‌rien…‌‌Hum…‌‌J’hésitais‌‌entre‌‌devenir‌‌clown‌‌et‌‌faire‌‌du‌‌cinéma.‌‌Et‌‌mes‌‌                                     

parents‌‌étaient‌‌très‌‌contents‌‌que‌‌je‌‌fasse‌‌du‌‌cinéma.‌‌Mais‌‌je‌‌voulais‌‌d’abord‌‌devenir‌‌cameraman‌‌tu‌‌                               

vois,‌ ‌j’avais‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌l’idée‌ ‌de‌ ‌faire‌ ‌du‌ ‌cinéma‌ ‌animalier,‌ ‌des‌ ‌choses‌ ‌comme‌ ‌ça.‌ ‌Et‌ ‌comme‌ ‌j’avais‌‌                                 

commencé‌ ‌la‌ ‌photo‌ ‌très‌ ‌jeune,‌ ‌mais‌ ‌que‌ ‌j’étais‌ ‌toujours…‌ ‌j’arrivais‌ ‌à‌ ‌faire‌ ‌que‌ ‌des‌ ‌merlots‌ ‌flous‌‌                               

parce‌‌que‌‌j’avais‌‌un‌‌500mm‌‌qui‌‌ouvrait‌‌à‌‌16‌‌et‌‌ça‌‌marche‌‌pas,‌‌tu‌‌vois…‌‌et‌‌la‌‌sensibilité‌‌des‌‌pellicules‌‌                                       

de‌‌l’époque,‌‌bah‌‌je‌‌pouvais‌‌pousser‌‌à‌‌800,‌‌à‌‌1600‌‌en‌‌chauffant‌‌les‌‌bains,‌‌etc.,‌‌mais…‌‌j’étais‌‌plutôt…‌‌                                   

je‌ ‌passais‌‌beaucoup‌‌de‌‌temps‌‌dans‌‌le‌‌labo‌‌chez‌‌moi‌‌à‌‌essayer‌‌de‌‌faire‌‌des‌‌trucs‌‌pas‌‌terribles..‌‌je‌‌me‌‌                                       

suis‌ ‌dit‌ ‌:‌ ‌bah‌ ‌faut‌‌que‌‌j’apprenne.‌‌Faut‌‌que‌‌j’apprenne.‌‌Et‌‌c’est‌‌pour‌‌ça‌‌que‌‌je‌‌me‌‌suis‌‌dit‌‌:‌‌je‌‌vais‌‌                                           

faire‌‌une‌‌école‌‌de…‌‌je‌‌vais‌‌faire‌‌Louis-Lumière,‌‌où‌‌j’ai‌‌eu‌‌la‌‌chance‌‌de‌‌rentrer.‌‌Mais‌‌il‌‌se‌‌passait‌‌pas‌‌                                       

énormément‌‌de‌‌trucs,‌‌tu‌‌vois.‌‌Il‌‌y‌‌avait‌‌une‌‌grève,‌‌déjà.‌‌L’essentiel‌‌c’était‌‌de‌‌faire‌‌des‌‌points‌‌sensito‌‌                                   

avec‌‌des‌‌pellicules‌‌qui‌‌n’étaient‌‌pas‌‌périmées,‌‌donc‌‌les‌‌courbes‌‌étaient‌‌toujours‌‌bien‌‌parallèles.‌‌Et‌‌je‌‌                               

me‌‌demandais‌‌un‌‌peu‌‌ce‌‌que‌‌je‌‌faisais‌‌là.‌‌Donc‌‌à‌‌côté‌‌de‌‌ça‌‌je‌‌revenais‌‌et‌‌je‌‌faisais‌‌un‌‌peu‌‌de‌‌théâtre,‌‌                                             

des‌ ‌spectacles‌ ‌de‌ ‌clown,‌ ‌des‌ ‌trucs‌ ‌comme‌ ‌ça.‌‌ ‌  

Et‌ ‌puis‌ ‌j’ai‌ ‌arrêté‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌fin‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌première‌ ‌année,‌ ‌je‌ ‌suis‌ ‌rentré‌ ‌à‌ ‌l’INSAS‌ ‌en‌ ‌réalisation,‌ ‌qui‌ ‌me‌‌                                       

permettait‌‌de‌‌mettre‌‌ensemble‌‌un‌‌peu‌‌une‌‌expérience‌‌du‌‌théâtre‌‌et‌‌avec,‌‌en‌‌utilisant‌‌une‌‌caméra‌‌tu‌‌                                 

vois.‌‌Mais‌‌j’ai‌‌continué‌‌à‌‌faire‌‌les‌‌deux,‌‌je‌‌continuais‌‌à‌‌faire‌‌du‌‌théâtre‌‌pour‌‌enfants,‌‌des‌‌spectacles‌‌                                   

pour‌‌enfants,‌‌et‌‌des‌‌courts-métrages‌‌et‌‌des‌‌films…‌‌Jusqu’à‌‌mon‌‌premier‌‌long‌‌métrage,‌‌je‌‌continuais‌‌                             

à‌ ‌faire‌ ‌du‌ ‌théâtre‌ ‌en‌ ‌même‌ ‌temps.‌‌J’ai‌‌dû‌‌faire‌‌une‌‌dizaine‌‌de‌‌courts-métrages,‌‌chaque‌‌fois‌‌c’était‌‌                                 

dans‌‌des‌‌styles‌‌très‌‌très‌‌différents,‌‌jusqu’à‌‌ce‌‌que‌‌j’en‌‌fasse‌‌un‌‌qui‌‌s’appelait‌‌‌È‌‌pericoloso‌‌sporgersi‌‌‌qui‌‌                                   

était‌‌vraiment‌‌un‌‌bazar‌‌expérimental‌‌bien‌‌bien‌‌chtarbé.‌‌Et‌‌où‌‌je‌‌me‌‌suis‌‌dit‌‌:‌‌ah‌‌ça,‌‌ça‌‌c’est‌‌vraiment‌‌                                       

le‌‌pied‌‌quoi.‌‌Mais‌‌tu‌‌vois‌‌je‌‌ne‌‌me‌‌suis‌‌jamais‌‌posé‌‌la‌‌question‌‌de‌‌quoi‌‌faire.‌‌C’est‌‌arrivé‌‌comme‌‌ça,‌‌                                         
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c’était‌ ‌juste‌ ‌:‌ ‌ne‌ ‌pas‌ ‌choisir‌ ‌entre‌ ‌le‌ ‌théâtre‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌cinéma‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌les‌ ‌deux‌ ‌j’aimais‌ ‌bien,‌ ‌voilà.‌‌ ‌  

Et‌ ‌je‌‌vis‌‌avec‌‌une‌‌chorégraphe,‌‌donc‌‌là,‌‌moi,‌‌à‌‌un‌‌moment‌‌donné‌‌on‌‌s’est‌‌dit‌‌:‌‌bon,‌‌si‌‌un‌‌jour‌‌on‌‌                                           

veut‌ ‌dormir‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌mêmes‌ ‌hôtels‌ ‌tu‌ ‌vois,‌ ‌pendant‌ ‌une‌ ‌tournée,‌ ‌eh‌ ‌bien‌ ‌ça‌ ‌serait‌ ‌peut-être‌‌                               

chouette‌ ‌de‌‌faire‌‌un‌‌truc‌‌ensemble.‌‌Et‌‌donc‌‌après‌‌‌Mr.‌‌Nobody‌…‌‌c’était‌‌vraiment‌‌un‌‌truc‌‌super‌‌gai‌‌                                 

à‌‌faire,‌‌mais‌‌tu‌‌vois‌‌avec‌‌6‌‌mois‌‌de‌‌tournage,‌‌1‌‌an‌‌et‌‌demi‌‌de‌‌montage,‌‌c’était‌‌hyper‌‌lourd‌‌et‌‌j’ai‌‌dit‌‌:‌‌                                             

tiens‌‌je‌‌vais‌‌faire‌‌un‌‌truc‌‌hyper‌‌léger,‌‌avec‌‌un‌‌film‌‌qu’on‌‌fait‌‌sur‌‌la‌‌scène.‌‌On‌‌n’enregistre‌‌pas,‌‌c’est‌‌                                       

éphémère,‌ ‌c’est‌ ‌pour‌ ‌les‌ ‌gens‌ ‌qui‌ ‌sont‌ ‌là,‌ ‌ça‌ ‌passe‌ ‌pas‌ ‌à‌‌la‌‌télé,‌‌ça‌‌passe‌‌pas‌‌au‌‌cinéma,‌‌c’est‌‌juste‌‌                                         

comme‌ ‌on‌ ‌fait‌ ‌la‌ ‌cuisine,‌ ‌tu‌ ‌vois,‌ ‌pour‌ ‌des‌ ‌gens‌ ‌qui‌ ‌sont‌ ‌à‌ ‌table.‌ ‌Et‌ ‌du‌ ‌coup‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌avait‌ ‌moyen‌‌                                         

d’associer‌ ‌la‌ ‌chorégraphie‌ ‌et‌ ‌un‌ ‌film.‌ ‌Est-ce‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌moyen‌‌de‌‌ne‌‌danser‌‌qu’avec‌‌les‌‌mains,‌‌est-ce‌‌                                   

qu’y‌‌a‌‌moyen‌‌de‌‌faire‌‌un‌‌film‌‌sur‌‌la‌‌table‌‌de‌‌la‌‌cuisine‌‌?‌‌Parce‌‌qu’on‌‌avait‌‌comme‌‌gabarit‌‌la‌‌table‌‌de‌‌                                           

la‌ ‌cuisine.‌‌Tu‌‌vois,‌‌il‌‌fallait‌‌que‌‌ça‌‌rentre‌‌là‌‌dessus…‌‌on‌‌a‌‌commencé‌‌à‌‌travailler‌‌dans‌‌la‌‌cuisine,‌‌et‌‌                                       

donc‌‌il‌‌fallait‌‌que‌‌ça‌‌rentre‌‌sur‌‌la‌‌table‌‌de‌‌la‌‌cuisine.‌‌Et‌‌donc‌‌voilà,‌‌c’est‌‌un‌‌peu‌‌comme‌‌ça‌‌que‌‌c’est‌‌                                           

arrivé‌‌cette‌‌espèce‌‌de‌‌cinéma‌‌éphémère‌‌:‌‌à‌‌la‌‌fois‌‌le‌‌désir‌‌de‌‌travailler‌‌avec‌‌quelqu’un‌‌avec‌‌qui‌‌je‌‌vis,‌‌                                       

et‌‌à‌‌la‌‌fois‌‌le‌‌plaisir‌‌de‌‌mélanger‌‌des‌‌équipes‌‌qui‌‌viennent‌‌du‌‌cinéma,‌‌qui‌‌viennent‌‌du‌‌théâtre,‌‌qui‌‌                                     

viennent‌‌de‌‌la‌‌danse.‌‌De‌‌faire‌‌un‌‌truc‌‌où‌‌tout‌‌le‌‌monde‌‌doit‌‌tout‌‌réapprendre‌‌à‌‌zéro‌‌parce‌‌que‌‌ce‌‌                                       

qui‌ ‌marche‌ ‌au‌ ‌cinéma‌ ‌ne‌ ‌marche‌ ‌pas‌ ‌là‌ ‌et‌ ‌vice-versa.‌‌ ‌  

Et‌ ‌j’en‌ ‌ai‌ ‌refait‌ ‌après‌ ‌aussi‌ ‌tu‌ ‌vois‌ ‌:‌ ‌chaque‌ ‌fois‌ ‌l’art‌ ‌vivant,‌ ‌le‌ ‌spectacle‌ ‌vivant‌ ‌me‌ ‌défatigue‌ ‌du‌‌                                     

cinéma‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌cinéma‌ ‌me‌ ‌défatigue‌ ‌du‌ ‌théâtre‌ ‌vivant.‌ ‌Quand‌ ‌je‌ ‌le‌ ‌fais…‌ ‌quand‌‌j’ai‌‌fait‌‌un‌‌film‌‌j’ai‌‌                                     

envie‌ ‌de‌ ‌retourner‌ ‌au‌ ‌théâtre‌ ‌et‌ ‌quand‌ ‌je‌ ‌fais‌ ‌une‌ ‌pièce‌ ‌j’ai‌ ‌envie‌ ‌de‌ ‌retourner‌ ‌au‌ ‌cinéma.‌‌ ‌  

Question‌ ‌2‌‌ ‌:‌ ‌Est-ce‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌possible‌ ‌de‌ ‌voir‌ ‌certains‌ ‌de‌ ‌tes‌ ‌courts-métrages‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌2‌ ‌:‌ ‌‌È‌ ‌pericoloso‌‌sporgersi‌ ‌c’est‌‌sur‌‌YouTube,‌‌ou‌‌sur‌‌Viméo.‌‌J’ai‌‌fait‌‌‌L’imitateur‌,‌‌je‌‌ne‌‌sais‌‌                                   

pas‌ ‌si‌ ‌c’est‌ ‌sur‌ ‌internet‌ ‌ça.‌ ‌Un‌ ‌film‌ ‌improvisé‌ ‌avec‌ ‌des‌‌comédiens‌‌handicapés‌‌mentaux…‌‌‌De‌‌Boot‌‌                               

c’est‌ ‌une‌ ‌comédie‌‌musicale,‌‌je‌‌ne‌‌pense‌‌pas‌‌non‌‌plus‌‌que‌‌ça‌‌soit‌‌sur‌‌internet…‌‌Le‌‌plus‌‌intéressant‌‌                                   

c’est‌ ‌È‌ ‌pericoloso‌ ‌sporgersi‌ ‌et‌ ‌c’est‌‌un‌‌peu‌‌le‌‌modèle‌‌réduit‌‌de‌‌‌Mr.‌‌Nobody‌‌‌dans‌‌le‌‌sens‌‌où‌‌c’est‌‌un‌‌                                       

court-métrage‌‌où‌‌:‌‌1982,‌‌un‌‌enfant‌‌court‌‌derrière‌‌le‌‌train,‌‌s'‌‌il‌‌monte‌‌dans‌‌le‌‌train‌‌il‌‌a‌‌une‌‌vie,‌‌s'‌‌il‌‌                                           

ne‌ ‌monte‌ ‌pas‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌train‌ ‌il‌ ‌a‌ ‌une‌ ‌autre‌ ‌vie‌ ‌quoi.‌‌ ‌  

‌ 
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Question‌ ‌3‌ ‌‌:‌ ‌La‌ ‌question‌ ‌du‌ ‌modèle‌ ‌réduit‌ ‌m’amène‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌question‌ ‌suivante‌‌:‌‌mon‌‌travail‌‌de‌‌fin‌‌                                   

d’études‌‌porte‌‌sur‌‌les‌‌rapports‌‌d’échelle‌‌et‌‌ce‌‌que‌‌le‌‌jeu‌‌sur‌‌la‌‌variation‌‌des‌‌échelles‌‌permet‌‌de‌‌créer‌‌                                     

au‌ ‌cinéma.‌ ‌Mon‌ ‌idée‌ ‌c’est‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌un‌ ‌jeu‌ ‌poétique‌ ‌sur‌ ‌les‌ ‌variations‌‌d’échelle‌‌qui‌‌permet,‌‌dans‌‌                                 

bien‌‌des‌‌cas,‌‌de‌‌créer‌‌des‌‌émotions,‌‌des‌‌glissements,‌‌des‌‌rapprochements,‌‌des‌‌troubles‌‌dans‌‌ce‌‌qu’on‌‌                               

voit.‌ ‌Ces‌ ‌variations‌ ‌d’échelle,‌ ‌ça‌ ‌peut‌ ‌être‌ ‌des‌ ‌variations‌ ‌des‌ ‌échelles‌ ‌de‌ ‌plan,‌ ‌mais‌ ‌aussi‌ ‌des‌‌                               

variations‌‌de‌‌l’échelle‌‌temporelle,‌‌à‌‌quel‌‌point‌‌on‌‌peut‌‌la‌‌distordre.‌‌Et‌‌ensuite‌‌dans‌‌ce‌‌qu’on‌‌voit,‌‌les‌‌                                   

différences‌ ‌d’échelle‌ ‌entre‌ ‌une‌ ‌main‌ ‌et‌ ‌une‌ ‌maquette‌ ‌par‌ ‌exemple.‌ ‌Avant‌ ‌d’entrer‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌détail,‌‌                             

est-ce‌‌que‌‌c’est‌‌une‌‌notion‌‌qui‌‌te‌‌parle‌‌?‌‌Avant‌‌de‌‌parler‌‌de‌‌mes‌‌analyses,‌‌qu'est-ce‌‌que‌‌t’évoquent‌‌                                   

ces‌ ‌idées‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌3‌ ‌:‌ ‌Oui‌ ‌bien‌ ‌sûr,‌ ‌enfin‌ ‌surtout‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌partie‌ ‌des‌ ‌films‌ ‌éphémères,‌ ‌vu‌ ‌qu’on‌ ‌se‌ ‌trouve‌‌                                   

toujours‌ ‌en‌ ‌général‌ ‌avec‌ ‌des‌ ‌décors‌ ‌où‌ ‌quand‌ ‌on‌ ‌fait‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌récupération,‌ ‌les‌ ‌choses‌ ‌n’ont‌ ‌pas‌ ‌la‌‌                                   

même‌ ‌taille‌ ‌quoi.‌ ‌Et‌ ‌le‌ ‌fait‌ ‌de‌ ‌pouvoir‌ ‌mélanger‌ ‌ça,‌ ‌tu‌ ‌vois,‌ ‌le‌ ‌personnages‌ ‌est‌ ‌plus…‌ ‌tu‌‌as‌‌cette‌‌                                     

chose‌ ‌très‌ ‌marrante‌ ‌dans‌ ‌‌Kiss‌ ‌and‌ ‌Cry‌ ‌je‌ ‌crois…‌ ‌Dans‌ ‌‌Kiss‌ ‌and‌ ‌Cry‌,‌ ‌tu‌ ‌as‌ ‌un‌ ‌mélange‌ ‌où‌ ‌le‌‌                                     

personnage‌ ‌peut‌ ‌être‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌lit,‌ ‌et‌‌il‌‌est‌‌plus‌‌petit‌‌que‌‌le‌‌lit,‌‌mais‌‌quand‌‌il‌‌sort…‌‌enfin‌‌c’est‌‌une‌‌                                         

main‌‌quoi,‌‌qui‌‌est‌‌couchée‌‌dans‌‌un‌‌lit,‌‌quand‌‌elle‌‌est‌‌dans‌‌le‌‌lit,‌‌ma‌‌main‌‌est‌‌plus‌‌petite‌‌que‌‌le‌‌lit,‌‌                                           

mais‌ ‌quand‌ ‌elle‌ ‌sort‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maison‌ ‌et‌ ‌qu’elle‌ ‌va‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌jardin,‌ ‌elle‌ ‌est‌ ‌plus‌‌grande‌‌que‌‌la‌‌maison.‌‌                                       

Pourtant‌‌le‌‌lit‌‌est‌‌dans‌‌la‌‌maison,‌‌donc‌‌ça‌‌crée‌‌des…‌‌on‌‌est‌‌d’accord‌‌de‌‌jouer‌‌avec‌‌quoi,‌‌mais‌‌c’est‌‌un‌‌                                         

peu‌ ‌comme‌ ‌quand‌ ‌tu‌ ‌joues‌ ‌avec‌ ‌des‌ ‌jouets‌ ‌:‌ ‌ils‌ ‌ne‌ ‌sont‌ ‌pas‌ ‌tous‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌même‌ ‌échelle,‌ ‌et‌ ‌on‌ ‌ne‌‌                                         

reproduit‌ ‌pas‌ ‌nécessairement‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌même‌ ‌échelle.‌‌ ‌  

J’ai‌‌fait‌‌une‌‌pub‌‌pour‌‌laquelle‌‌on‌‌s’est‌‌bien‌‌amusés‌‌avec‌‌Sylvie‌‌d’ailleurs,‌‌une‌‌anamorphose‌‌pour‌‌les‌‌                                 

sacs‌‌Delvaux,‌‌tu‌‌vois‌‌cette‌‌espèce‌‌de‌‌jeu‌‌où‌‌le‌‌gamin‌‌vient‌‌chercher‌‌la‌‌tasse,‌‌enfin‌‌tu‌‌vois‌‌la‌‌pomme‌‌                                       

etc.‌ ‌Donc‌ ‌là‌ ‌on‌ ‌a‌ ‌poussé‌ ‌ça‌ ‌loin,‌ ‌d’une‌ ‌manière‌ ‌qu’on‌ ‌n’a‌ ‌pas‌ ‌faite‌ ‌dans‌‌le‌‌spectacle…‌‌Quoique,‌‌                                   

quoique‌ ‌on‌ ‌l’a‌ ‌fait,‌‌dans‌‌‌Kiss‌‌and‌‌Cry‌,‌‌on‌‌est‌‌à‌‌un‌‌moment‌‌donné‌‌à‌‌travers‌‌une‌‌petite‌‌maison‌‌de‌‌                                       

poupée,‌‌et‌‌dans‌‌la‌‌fenêtre‌‌de‌‌la‌‌maison‌‌de‌‌poupée,‌‌tu‌‌vois‌‌un‌‌couple‌‌qui‌‌danse,‌‌mais‌‌ce‌‌couple‌‌qui‌‌                                       

danse‌ ‌il‌ ‌est‌ ‌à‌ ‌10‌ ‌mètres.‌‌ ‌  

Question‌ ‌4‌ ‌:‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌avait‌ ‌ça‌ ‌dans‌ ‌‌Cold‌ ‌Blood‌ ‌aussi‌‌:‌ ‌Michèle‌‌Anne‌‌de‌‌May‌‌qui‌‌danse‌‌à‌‌travers‌‌une‌‌                                         

fenêtre.‌ ‌ 

Réponse‌ ‌4‌ ‌:‌ ‌Aussi,‌‌oui,‌‌tout‌‌à‌‌fait.‌‌Et‌‌la‌‌fenêtre‌‌qui‌‌est‌‌à‌‌l’avant‌‌plan‌‌est‌‌un‌‌modèle‌‌réduit,‌‌et‌‌elle‌‌                                           
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“flotte”,‌ ‌en‌ ‌étant...‌ ‌pas‌ ‌en‌ ‌modèle‌ ‌réduit,‌ ‌mais‌ ‌sur‌ ‌un‌ ‌cube‌ ‌noir,‌ ‌oui.‌‌ ‌  

Question‌ ‌5‌ ‌:‌ ‌Je‌ ‌reviendrai‌ ‌sur‌ ‌les‌ ‌spectacles‌ ‌de‌‌théâtre,‌‌mais‌‌par‌‌rapport‌‌aux‌‌questions‌‌d’échelles‌‌                               

liées‌‌au‌‌cinéma,‌‌la‌‌première‌‌que‌‌je‌‌me‌‌pose‌‌est‌‌liée‌‌aux‌‌échelles‌‌de‌‌cadre.‌‌Donc‌‌sur‌‌des‌‌questions‌‌de‌‌                                       

découpage.‌ ‌J’ai‌ ‌l’impression‌ ‌d’identifier‌ ‌des‌ ‌choses‌ ‌dans‌ ‌tes‌ ‌films,‌ ‌comme‌ ‌le‌ ‌recours‌ ‌au‌ ‌très‌ ‌gros‌‌                             

plan,‌ ‌aller‌‌proche‌‌des‌‌visages,‌‌des‌‌peaux…‌‌ou‌‌d'autres‌‌plans‌‌très‌‌larges,‌‌plans‌‌zénithaux‌‌où‌‌on‌‌voit‌‌                                 

une‌‌ville‌‌entière.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌d’autres‌‌choses‌‌:‌‌les‌‌travellings‌‌verticaux,‌‌les‌‌regards‌‌caméra…‌‌je‌‌voulais‌‌savoir‌‌                                   

comment,‌ ‌globalement,‌ ‌tu‌ ‌abordes‌ ‌la‌ ‌question‌ ‌du‌‌découpage.‌‌Est-ce‌‌que‌‌tu‌‌pars‌‌d’une‌‌idée‌‌et‌‌tu‌‌                               

vois‌‌ensuite‌‌comment‌‌la‌‌découper,‌‌ou‌‌est-ce‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌images‌‌déjà‌‌présentes‌‌et‌‌la‌‌question‌‌est‌‌de‌‌                                     

savoir‌ ‌comment‌ ‌les‌ ‌intégrer‌ ‌à‌ ‌un‌ ‌découpage‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌5‌‌:‌ ‌Chez‌‌moi,‌‌c’est‌‌purement‌‌intuitif.‌‌Je‌‌ne‌‌réfléchis‌‌pas.‌‌À‌‌un‌‌moment‌‌donné‌‌quand‌‌je‌‌                                   

l’écris‌ ‌c’est‌ ‌découpé‌‌quoi.‌‌Et‌‌puis‌‌après‌‌je‌‌modifie,‌‌tu‌‌vois.‌‌Je‌‌modifie‌‌avec‌‌le‌‌chef‌‌op,‌‌en‌‌voyant‌‌le‌‌                                       

décor,‌‌en‌‌voyant‌‌ce‌‌qu’on‌‌peut‌‌faire‌‌et‌‌ce‌‌qu'on‌‌ne‌‌peut‌‌pas‌‌faire.‌‌Mais‌‌je‌‌ne‌‌sais‌‌jamais‌‌pourquoi‌‌je‌‌                                         

fais‌‌les‌‌choses.‌‌Je‌‌n’ai‌‌pas‌‌de…‌‌je‌‌travaille‌‌vraiment…‌‌j’essaye‌‌d’avoir‌‌une‌‌analyse‌‌après‌‌tu‌‌vois.‌‌Mais‌‌                                   

au‌‌moment‌‌où‌‌je‌‌fais,‌‌je‌‌ne‌‌sais‌‌pas‌‌pourquoi‌‌je‌‌choisis‌‌de‌‌mettre‌‌la‌‌caméra‌‌là‌‌ni‌‌pourquoi‌‌je‌‌choisis‌‌                                         

de‌‌mettre‌‌un‌‌45‌‌plutôt‌‌qu’un‌‌35.‌‌C’est‌‌comme‌‌quand,‌‌comme‌‌quand‌‌on‌‌tombe‌‌amoureux.‌‌On‌‌sait‌‌                                 

qu’on‌ ‌est‌ ‌amoureux‌ ‌mais‌ ‌on‌ ‌ne‌ ‌sait‌ ‌pas‌ ‌pourquoi‌ ‌on‌ ‌est‌ ‌amoureux.‌ ‌Là‌ ‌à‌ ‌un‌ ‌moment‌ ‌donné‌ ‌je‌‌                                   

trouve‌‌ça‌‌beau,‌‌mais‌‌je‌‌ne‌‌sais‌‌pas‌‌pourquoi‌‌c’est‌‌beau.‌‌Mais‌‌je‌‌sais‌‌que‌‌je‌‌trouve‌‌ça‌‌beau,‌‌voilà.‌‌Et‌‌je‌‌                                           

cherche‌‌cette‌‌chose-là‌‌qui‌‌m’échappe,‌‌qui‌‌est‌‌la‌‌sensation‌‌que‌‌ça‌‌me‌‌raconte‌‌quelque‌‌chose.‌‌Ça‌‌va‌‌                                 

vers‌ ‌une‌ ‌forme‌ ‌de‌ ‌beauté…‌ ‌le‌ ‌personnage‌ ‌est‌ ‌là...‌ ‌je‌ ‌suis‌ ‌touché,‌ ‌mais‌ ‌je‌ ‌ne‌ ‌sais‌ ‌absolument‌ ‌pas‌‌                                   

pourquoi‌‌je‌‌suis‌‌touché,‌‌ni‌‌pourquoi‌‌ça‌‌marche‌‌pour‌‌moi‌‌tu‌‌vois…‌‌mais‌‌c’est‌‌ça‌‌qui‌‌est‌‌gai‌‌!‌‌C’est‌‌                                       

quand‌ ‌je‌ ‌sais‌ ‌pas‌ ‌quoi...‌‌ ‌  

Question‌‌6‌‌:‌‌Ce‌‌que‌‌je‌‌me‌‌suis‌‌raconté‌‌en‌‌voyant‌‌ces‌‌idées‌‌de‌‌sautes‌‌d’échelles‌‌de‌‌plan,‌‌et‌‌le‌‌fait‌‌de‌‌                                           

passer‌ ‌d’un‌ ‌très‌ ‌large‌ ‌à‌ ‌un‌ ‌très‌ ‌serré‌ ‌par‌ ‌exemple‌ ‌(en‌ ‌sautant‌ ‌les‌ ‌valeurs‌ ‌intermédiaires),‌ ‌c’est‌‌                               

l’impression‌ ‌qu’on‌ ‌peut‌‌soit‌‌effacer‌‌le‌‌monde‌‌qui‌‌entoure‌‌le‌‌personnage,‌‌ou‌‌à‌‌l’inverse‌‌de‌‌faire‌‌en‌‌                                 

sorte‌ ‌qu’il‌ ‌n’y‌ ‌ait‌ ‌plus‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌monde,‌ ‌et‌ ‌que‌ ‌le‌‌personnage‌‌est‌‌totalement‌‌perdu‌‌dedans‌‌-comme‌‌                                 

quand‌ ‌je‌ ‌faisais‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌étant‌ ‌petit,‌ ‌et‌ ‌que‌ ‌je‌ ‌pouvais‌ ‌perdre‌ ‌une‌ ‌figurine‌ ‌au‌‌milieu‌‌d’un‌‌                                   

décor.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌cette‌‌même‌‌possibilité‌‌au‌‌cinéma,‌‌à‌‌condition‌‌de‌‌s’autoriser‌‌à‌‌aller‌‌très‌‌proche‌‌ou‌‌très‌‌                                     

loin,‌ ‌sans‌ ‌se‌ ‌poser‌ ‌la‌ ‌question‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌lisibilité.‌‌ ‌  
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Réponse‌‌6‌‌‌:‌‌Oui,‌‌tout‌‌à‌‌fait.‌‌Tu‌‌vois‌‌il‌‌y‌‌a‌‌plusieurs‌‌types‌‌de‌‌cinéma‌‌aussi.‌‌C'est-à-dire‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌le‌‌                                           

cinéma‌‌qui‌‌dit‌‌:‌‌“croyez‌‌moi,‌‌ceci‌‌est‌‌réel”,‌‌et‌‌où‌‌la‌‌caméra‌‌est‌‌là‌‌pour‌‌enregistrer.‌‌Le‌‌langage‌‌de‌‌la‌‌                                         

caméra,‌‌c’est‌‌celui‌‌de‌‌l’objectivité‌‌et‌‌de‌‌l’enregistrement.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌le‌‌cinéma‌‌à‌‌la‌‌Méliès‌‌qui‌‌dit‌‌:‌‌“ne‌‌me‌‌                                         

croyez‌‌pas,‌‌on‌‌est‌‌dans‌‌un‌‌rêve,‌‌vous‌‌êtes‌‌dans‌‌l’imaginaire”,‌‌mais‌‌il‌‌y‌‌a‌‌entre‌‌les‌‌deux‌‌le‌‌cinéma‌‌qui‌‌                                         

moi‌ ‌m’intéresse‌ ‌le‌ ‌plus,‌‌qui‌‌est‌‌celui‌‌de‌‌la‌‌perception.‌‌Tu‌‌sais‌‌que‌‌ce‌‌n’est‌‌pas‌‌la‌‌réalité,‌‌mais‌‌c’est‌‌                                       

transformé‌‌par‌‌la‌‌perception‌‌du‌‌personnage‌‌tu‌‌vois.‌‌Et‌‌là‌‌le‌‌but,‌‌ce‌‌n’est‌‌pas‌‌de‌‌faire‌‌croire‌‌que‌‌c’est‌‌                                       

réel,‌ ‌commencer‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌plan‌ ‌large‌ ‌et‌ ‌puis‌ ‌tu‌ ‌vois‌ ‌installer‌ ‌les‌ ‌choses‌ ‌et‌ ‌faire‌ ‌un‌ ‌gros‌‌plan‌‌au‌‌bon‌                                       

moment,‌‌là‌‌c’est…‌‌tu‌‌peux‌‌très‌‌bien‌‌ne‌‌rien‌‌voir.‌‌Ou‌‌tu‌‌peux‌‌très‌‌bien‌‌voir‌‌de‌‌très‌‌très‌‌loin.‌‌Tu‌‌peux‌‌                                           

très‌‌bien‌‌avoir‌‌une‌‌voix‌‌qui‌‌est‌‌très‌‌très‌‌proche‌‌et‌‌un‌‌personnage‌‌qui‌‌est‌‌tellement‌‌petit‌‌dans‌‌l’image‌                                     

que…‌ ‌tu‌ ‌vois,‌ ‌là,‌ ‌la‌ ‌caméra‌ ‌écrit.‌ ‌Elle‌ ‌n’enregistre‌ ‌pas,‌ ‌mais‌ ‌elle‌ ‌écrit.‌ ‌Là,‌ ‌la‌ ‌caméra‌ ‌danse‌ ‌avec‌‌                                   

l’acteur,‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌caméra‌ ‌elle‌ ‌joue‌ ‌autant‌ ‌que‌ ‌l’acteur,‌ ‌elle‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌juste‌ ‌là‌ ‌pour‌ ‌enregistrer.‌‌ ‌  

Alors‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌le‌ ‌côté‌ ‌“propre”,‌ ‌effectivement‌ ‌c’est‌ ‌normal‌ ‌que‌ ‌dans‌ ‌une‌ ‌école‌ ‌on‌ ‌t’apprenne‌ ‌une‌‌                                 

bonne…‌‌que‌‌tu‌‌installes‌‌les‌‌choses,‌‌et‌‌puis‌‌après‌‌tu‌‌resserres…‌‌et‌‌puis‌‌quand‌‌c’est‌‌psychologique‌‌tu‌‌                                 

t’approches…‌ ‌quand‌ ‌c’est‌ ‌descriptif‌ ‌tu‌ ‌t’éloignes…‌ ‌mais‌ ‌une‌‌fois‌‌que‌‌tu‌‌as‌‌pratiqué‌‌ça‌‌un‌‌peu,‌‌tu‌‌                                 

oublies‌‌très‌‌vite,‌‌et‌‌puis‌‌tu‌‌te‌‌rends‌‌compte‌‌que‌‌c’est‌‌super‌‌intéressant‌‌parfois‌‌quand‌‌tu‌‌ne‌‌vois‌‌rien‌‌                                     

de‌‌ce‌‌qui‌‌se‌‌passe,‌‌et‌‌que‌‌c’est‌‌le‌‌spectateur‌‌qui‌‌fait‌‌le‌‌film.‌‌De‌‌la‌‌même‌‌façon,‌‌Michel‌‌Bouquet,‌‌il‌‌a‌‌                                           

une‌ ‌belle‌ ‌phrase‌ ‌sur‌ ‌les‌ ‌acteurs,‌ ‌il‌ ‌dit,‌ ‌il‌ ‌dit‌ ‌à‌ ‌ses‌ ‌étudiants‌ ‌:‌‌“Ce‌‌n’est‌‌pas‌‌vous‌‌qui‌‌jouez,‌‌c’est‌‌le‌‌                                           

spectateur‌ ‌qui‌ ‌joue”.‌ ‌Et‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌même‌ ‌façon,‌ ‌c’est‌ ‌le‌ ‌spectateur‌ ‌qui‌ ‌fait‌ ‌le‌ ‌film.‌ ‌Il‌ ‌crée‌ ‌un‌‌monde‌‌                                     

imaginaire‌ ‌qu’on‌ ‌ne‌ ‌voit‌ ‌pas.‌ ‌Nous‌ ‌on‌ ‌fait‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌photographique,‌ ‌mais‌ ‌qui‌‌fait‌‌                               

imaginer‌ ‌tout‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌là.‌‌ ‌  

Question‌ ‌7‌ ‌:‌ ‌Un‌ ‌autre‌ ‌élément‌ ‌sur‌ ‌lequel‌ ‌tu‌ ‌joues‌ ‌beaucoup‌ ‌dans‌ ‌tes‌ ‌films,‌ ‌c’est‌ ‌sur‌ ‌l’échelle‌‌                                 

temporelle.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌souvent‌‌des‌‌allers-retours‌‌entre‌‌le‌‌présent,‌‌le‌‌passé,‌‌même‌‌le‌‌futur…‌‌Avec‌‌souvent‌‌                                 

l’idée‌‌que‌‌ce‌‌qu’on‌‌peut‌‌faire‌‌au‌‌cinéma,‌‌c’est‌‌revivre‌‌le‌‌passé.‌‌Ça‌‌me‌‌fascine‌‌cette‌‌idée‌‌de‌‌revivre‌‌le‌‌                                       

passé,‌‌qui‌‌n’est‌‌pas‌‌le‌‌passé‌‌objectif,‌‌mais‌‌plutôt‌‌le‌‌souvenir‌‌qu’on‌‌en‌‌a,‌‌ou‌‌qu’on‌‌voudrait‌‌en‌‌avoir.‌‌                                     

C’est‌‌par‌‌la‌‌recréation‌‌cinématographique‌‌qu’on‌‌donne‌‌à‌‌revivre‌‌le‌‌passé,‌‌comme‌‌dans‌‌‌Mr.‌‌Nobody‌‌                             

:‌‌quand‌‌le‌‌film‌‌évoque‌‌les‌‌souvenirs‌‌de‌‌la‌‌toute‌‌petite‌‌enfance‌‌de‌‌Nemo,‌‌on‌‌le‌‌dit,‌‌en‌‌même‌‌temps‌‌                                       

on‌‌le‌‌montre,‌‌et‌‌c’est‌‌à‌‌l’intersection‌‌des‌‌deux‌‌que‌‌ces‌‌souvenirs‌‌(imaginés)‌‌acquièrent‌‌une‌‌forme‌‌de‌‌                                 

réalité.‌‌Ça‌‌peut‌‌aussi‌‌arriver‌‌par‌‌l’irruption‌‌d’un‌‌personnage‌‌mort‌‌depuis‌‌longtemps,‌‌comme‌‌celui‌‌                           

de‌‌la‌‌mère‌‌de‌‌Georges‌‌dans‌‌‌Le‌‌Huitième‌‌jour‌.‌‌Je‌‌voulais‌‌savoir‌‌si‌‌ce‌‌jeu‌‌sur‌‌les‌‌échelles‌‌de‌‌temps,‌‌ces‌‌                                         
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allers-retours,‌ ‌c’est‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌toujours‌ ‌déjà‌ ‌présent‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌scénario,‌ ‌ou‌ ‌si‌ ‌ça‌ ‌se‌ ‌construit‌‌au‌‌                               

montage‌ ‌?‌ ‌Et‌ ‌j’ai‌ ‌l’impression‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌cinéma‌ ‌est‌ ‌un‌ ‌bon‌ ‌médium‌ ‌pour‌ ‌jouer‌ ‌sur‌ ‌les‌ ‌échelles‌ ‌de‌‌                                   

temps,‌ ‌et‌ ‌faire‌ ‌revivre‌ ‌le‌ ‌passé,‌ ‌qu’est-ce‌ ‌que‌ ‌tu‌ ‌en‌ ‌penses‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌7‌‌:‌ ‌Bah‌‌oui‌‌c’est‌‌ce‌‌qu’on‌‌vient‌‌de‌‌dire‌‌là‌‌tantôt,‌‌parce‌‌que‌‌c’est‌‌de‌‌la‌‌perception.‌‌Si‌‌tu‌‌ne‌‌                                           

fais‌ ‌pas‌ ‌des‌ ‌films‌ ‌qui‌ ‌sont‌ ‌censés‌ ‌dire‌ ‌:‌ ‌“voilà,‌ ‌croyez-moi,‌ ‌c’est‌ ‌la‌ ‌réalité”,‌ ‌que‌ ‌tu‌ ‌es‌ ‌dans‌ ‌la‌‌                                     

perception,‌‌alors‌‌le‌‌cinéma‌‌il‌‌est‌‌assez‌‌proche‌‌de‌‌la‌‌littérature.‌‌Il‌‌peut‌‌avoir‌‌la‌‌liberté‌‌de‌‌la‌‌pensée.‌‌Et‌‌                                       

la‌‌pensée…‌‌et‌‌le‌‌cinéma‌‌peut‌‌reproduire‌‌les‌‌mécanismes‌‌de‌‌pensée.‌‌C'est-à-dire‌‌par‌‌association,‌‌faire‌‌                             

des‌‌bonds,‌‌des‌‌bonds‌‌dans‌‌le‌‌temps,‌‌des‌‌bonds‌‌dans‌‌l’espace…‌‌parce‌‌que‌‌le‌‌travail‌‌du‌‌cerveau,‌‌c’est‌‌                                   

de‌‌mettre‌‌ensemble‌‌des‌‌choses‌‌dont‌‌on‌‌ne‌‌voit‌‌pas‌‌nécessairement‌‌quel‌‌est‌‌le‌‌rapport‌‌entre‌‌elles,‌‌tu‌‌                                   

vois.‌ ‌Le‌ ‌cerveau‌ ‌essaye‌ ‌de‌ ‌comprendre‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌donner‌ ‌un‌ ‌sens.‌‌ ‌  

Et‌‌le‌‌cinéma‌‌aussi‌‌essaye‌‌de‌‌donner‌‌un‌‌sens,‌‌tu‌‌vois.‌‌C’est‌‌en‌‌ça‌‌qu’il‌‌est‌‌très‌‌peu‌‌semblable‌‌à‌‌la‌‌vie.‌‌                                           

L’expérience‌‌d’être‌‌en‌‌vie‌‌est‌‌une‌‌expérience‌‌complètement‌‌différente‌‌de‌‌celle‌‌de‌‌voir‌‌un‌‌film.‌‌Ou‌‌de‌‌                                 

faire‌‌un‌‌film.‌‌Le‌‌cinéma‌‌essaye‌‌de‌‌rendre‌‌tout‌‌nécessaire,‌‌d’expliquer‌‌les‌‌causes‌‌et‌‌les‌‌conséquences‌‌                               

et‌‌d’arriver‌‌à‌‌une‌‌fin‌‌qui‌‌donne‌‌un‌‌sens‌‌à‌‌tout‌‌ce‌‌qui‌‌précède.‌‌L’étrange‌‌expérience‌‌d’être‌‌en‌‌vie,‌‌c’est‌                                       

quelque‌ ‌chose‌ ‌qui‌ ‌est‌‌beaucoup‌‌plus…‌‌flou.‌‌Avec‌‌des‌‌causes‌‌et‌‌des‌‌conséquences‌‌pas‌‌claires.‌‌Et‌‌la‌‌                                 

fin‌ ‌qui‌ ‌ne‌ ‌donne‌ ‌pas‌ ‌un‌ ‌sens‌ ‌à‌ ‌tout‌‌ce‌‌qui‌‌précède.‌‌Et‌‌pourtant,‌‌tu‌‌vois,‌‌je‌‌fais‌‌partie‌‌de‌‌tous‌‌ces‌‌                                           

cinéastes‌‌qui‌‌essayent‌‌de‌‌parler‌‌de‌‌l’étrange‌‌expérience‌‌d’être‌‌en‌‌vie‌‌avec‌‌un‌‌médium‌‌qui,‌‌lui,‌‌essaye‌                                 

de‌‌forcer‌‌le‌‌sens…‌‌Le‌‌cinéma‌‌est‌‌très‌‌proche,‌‌le‌‌langage‌‌du‌‌cinéma‌‌peut‌‌être‌‌très‌‌proche‌‌de‌‌celui‌‌de‌‌                                       

la‌‌pensée,‌‌et‌‌des‌‌mécanismes‌‌de‌‌pensée.‌‌Et‌‌c’est‌‌super‌‌intéressant,‌‌parce‌‌qu’alors‌‌on‌‌se‌‌rend‌‌compte‌‌                                 

qu’en‌‌fait‌‌la‌‌pensée‌‌peut‌‌mentir‌‌comme‌‌le‌‌cinéma‌‌peut‌‌le‌‌faire.‌‌C'est-à-dire‌‌en‌‌associant‌‌des‌‌choses,‌‌                                 

en‌ ‌oubliant‌ ‌des‌ ‌choses,‌ ‌en‌ ‌faisant‌ ‌du‌ ‌montage…‌‌ ‌  

Le‌‌personnage‌‌de‌‌‌Toto‌‌le‌‌héros‌‌peut‌‌penser‌‌qu’il‌‌est‌‌une‌‌victime‌‌toute‌‌sa‌‌vie,‌‌jusqu’au‌‌moment‌‌où‌‌il‌‌                                     

se‌ ‌rend‌ ‌compte‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌peut-être‌ ‌lui‌ ‌le‌ ‌bourreau‌ ‌quoi.‌ ‌Sa‌ ‌vie‌ ‌elle‌ ‌est‌ ‌passée‌ ‌quoi.‌ ‌À‌ ‌force‌ ‌de‌‌                                     

vouloir‌‌faire‌‌de‌‌sa‌‌vie‌‌une‌‌histoire,‌‌et‌‌de‌‌faire,‌‌comme‌‌nous‌‌on‌‌fait,‌‌avec‌‌nos‌‌mécanismes‌‌de‌‌pensée,‌‌                                     

tout‌‌d’un‌‌coup‌‌se‌‌dire‌‌:‌‌“tiens,‌‌aujourd’hui,‌‌il‌‌se‌‌passe‌‌ça‌‌et‌‌ça‌‌parce‌‌que‌‌ceci,‌‌tiens,‌‌je‌‌fais‌‌ceci‌‌parce‌                                           

que‌ ‌cela…”‌ ‌Peut-être‌ ‌pas‌ ‌quoi,‌ ‌tu‌ ‌vois.‌‌ ‌  

Question‌‌8‌‌:‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌souvent‌‌dans‌‌ton‌‌travail‌‌un‌‌vertige‌‌qui‌‌parfois‌‌se‌‌transforme‌‌en‌‌pagaille.‌‌On‌‌ne‌‌                                       

s’interdit‌‌pas‌‌de‌‌passer‌‌d’une‌‌chose‌‌à‌‌une‌‌autre,‌‌même‌‌s’il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌incohérences.‌‌Je‌‌l’associe‌‌à‌‌ce‌‌jeu‌‌                                       
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d'allers-retours‌ ‌entre‌ ‌des‌ ‌moments‌ ‌différents,‌‌des‌‌cadres‌‌différents,‌‌même‌‌des‌‌échelles‌‌de‌‌ce‌‌qu’on‌‌                           

voit‌‌qui‌‌sont‌‌très‌‌différentes.‌‌On‌‌est‌‌désorienté,‌‌et‌‌on‌‌n'y‌‌voit‌‌pas‌‌toujours‌‌très‌‌clair,‌‌et‌‌on‌‌accepte‌‌                                     

soi-même‌ ‌d’être‌ ‌perdu‌ ‌dans‌ ‌ce‌ ‌qu’on‌ ‌est‌ ‌en‌ ‌train‌ ‌de‌ ‌regarder.‌ ‌À‌ ‌quel‌ ‌point‌ ‌cette‌ ‌idée‌ ‌de‌ ‌la‌‌                                   

désorientation‌ ‌est‌ ‌importante‌ ‌pour‌ ‌toi‌ ‌même‌ ‌au‌ ‌moment‌ ‌où‌ ‌tu‌ ‌crées‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌8‌‌‌:‌‌Je‌‌suis‌‌dans‌‌le‌‌chaos.‌‌Et‌‌je‌‌pédale‌‌dans‌‌la‌‌semoule‌‌tout‌‌le‌‌temps.‌‌C’est‌‌mon‌‌quotidien‌‌                                       

de‌ ‌pédaler‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌semoule.‌ ‌Mais‌ ‌à‌‌un‌‌moment‌‌donné,‌‌tu‌‌vois,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌quelque‌‌chose‌‌qui‌‌apparaît,‌‌                                     

après‌‌beaucoup‌‌de‌‌travail.‌‌Je‌‌pense‌‌que‌‌si‌‌je‌‌partais‌‌d’une‌‌idée‌‌très‌‌claire‌‌en‌‌disant‌‌je‌‌vais‌‌faire‌‌ceci,‌‌                                       

c’est‌‌untel‌‌qui‌‌veut‌‌ceci,‌‌et‌‌il‌‌lui‌‌arrive‌‌ça,‌‌et‌‌puis‌‌il‌‌y‌‌a‌‌les‌‌obstacles‌‌et‌‌à‌‌la‌‌fin‌‌il‌‌est‌‌sauvé,‌‌ce‌‌serait…‌‌                                                   

j’écrirais‌ ‌beaucoup‌ ‌plus‌ ‌vite.‌ ‌Mais‌ ‌ça‌ ‌m’emmerde.‌ ‌Je‌ ‌pars‌ ‌dans‌ ‌tous‌ ‌les‌ ‌sens‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌fois,‌ ‌j’ai‌ ‌des‌‌                                   

intuitions‌‌mais‌‌je‌‌ne‌‌sais‌‌pas‌‌mettre‌‌le‌‌doigt‌‌dessus,‌‌je‌‌ne‌‌sais‌‌pas‌‌très‌‌bien‌‌de‌‌quoi‌‌ça‌‌parle…‌‌mais‌‌j’y‌‌                                           

vais‌‌un‌‌peu‌‌comme‌‌ça…‌‌j’explore‌‌quoi.‌‌J’explore‌‌et‌‌j’ai‌‌du‌‌plaisir‌‌à‌‌ne‌‌pas‌‌comprendre‌‌ce‌‌que‌‌je‌‌fais.‌‌                                       

Et‌ ‌j’ai‌ ‌du‌ ‌plaisir‌ ‌aussi‌ ‌à‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌soit‌ ‌pas‌ ‌clair,‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌me…‌ ‌je‌ ‌peux‌ ‌encore‌ ‌creuser.‌‌ ‌  

Et‌ ‌j’ai‌ ‌du‌ ‌plaisir‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌complexité,‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌j’ai‌ ‌l’impression‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌résonne‌ ‌mieux‌ ‌avec‌ ‌ma‌‌                                 

perception‌ ‌du‌ ‌réel,‌ ‌tu‌ ‌vois.‌ ‌De‌ ‌me‌ ‌dire‌ ‌:‌ ‌c’est‌ ‌tellement‌ ‌compliqué‌ ‌!‌ ‌Je‌ ‌pige‌ ‌que‌ ‌dalle‌ ‌à‌ ‌ce‌ ‌qui‌‌                                       

m’arrive.‌ ‌À‌ ‌moi-même.‌ ‌À‌ ‌mes‌ ‌réactions,‌ ‌aux‌ ‌réactions‌ ‌des‌ ‌autres,‌ ‌à‌ ‌l’univers,‌‌au‌‌temps…‌‌je‌‌pige,‌‌                               

mais‌‌que‌‌dalle.‌‌Donc‌‌c’est‌‌pour‌‌ça…‌‌La‌‌complexité‌‌est‌‌quelque‌‌chose‌‌qui‌‌me‌‌rassure‌‌parce‌‌que‌‌j’ai‌‌                                   

l’impression‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌plus‌ ‌proche‌ ‌de‌ ‌ma‌ ‌perception‌ ‌du‌ ‌réel.‌‌ ‌  

Question‌‌9‌‌:‌ ‌Un‌‌des‌‌aspects‌‌concrets‌‌de‌‌mon‌‌travail‌‌consiste‌‌à‌‌travailler‌‌avec‌‌une‌‌maquette.‌‌C’est‌‌                                 

quelque‌ ‌chose‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌récurrent‌ ‌dans‌ ‌ton‌ ‌travail,‌ ‌le‌ ‌recours‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌maquette.‌ ‌Pour‌ ‌toi,‌ ‌quelle‌‌                               

importance‌ ‌ça‌ ‌a,‌ ‌et‌ ‌pourquoi‌ ‌cette‌ ‌récurrence‌ ‌des‌ ‌maquettes‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌9‌‌:‌‌J’ai‌‌commencé‌‌assez‌‌tôt‌‌avec‌‌ça.‌‌Probablement‌‌parce‌‌que‌‌ça‌‌fait‌‌penser‌‌un‌‌peu‌‌au‌‌rêve,‌‌                                     

quelque‌‌part.‌‌Quand‌‌tu‌‌verras‌‌‌È‌‌pericoloso‌‌sporgersi‌ ‌qui‌‌est‌‌un‌‌court-métrage‌‌très‌‌ancien,‌‌il‌‌y‌‌avait‌‌                                 

déjà,‌‌comme‌‌il‌‌n’y‌‌avait‌‌pas‌‌l’argent‌‌pour‌‌le‌‌train,‌‌bah‌‌la‌‌plupart‌‌des‌‌trains‌‌sont‌‌filmés‌‌en‌‌maquette,‌‌                                     

avec‌ ‌des‌ ‌modèles‌ ‌réduits.‌ ‌Et‌ ‌du‌ ‌coup‌ ‌on‌ ‌est‌ ‌dans‌ ‌la‌‌narration,‌‌on‌‌est‌‌plus‌‌dans‌‌la‌‌réalité.‌‌Mais‌‌la‌‌                                       

narration‌ ‌continue.‌‌ ‌  

Et‌ ‌je‌ ‌me‌ ‌suis‌ ‌rendu‌‌compte‌‌en‌‌faisant‌‌ce‌‌film‌‌que…‌‌tiens,‌‌on‌‌peut‌‌faire‌‌passer‌‌des‌‌trucs,‌‌mais‌‌con‌‌                                       

quoi‌ ‌:‌ ‌on‌ ‌voit‌ ‌bien‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌un‌ ‌jouet‌ ‌quoi,‌ ‌on‌ ‌voit‌ ‌bien‌ ‌qu’on‌ ‌n’est‌‌pas‌‌à‌‌l’échelle,‌‌mais‌‌comme‌‌                                       
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l’histoire‌‌continue,‌‌on‌‌est‌‌dans‌‌la‌‌narration.‌‌On‌‌n’est‌‌pas‌‌dans‌‌le‌‌réel,‌‌mais‌‌on‌‌est‌‌dans‌‌la‌‌narration‌‌                                     

et‌‌c’est‌‌très…‌‌très‌‌jouissif‌‌quelque‌‌part‌‌de‌‌pouvoir‌‌continuer‌‌sur‌‌plusieurs‌‌tableaux‌‌une‌‌histoire‌‌qui‌‌                               

change‌ ‌d’étage.‌ ‌  

Question‌ ‌10‌ ‌:‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌deux‌ ‌raisons,‌ ‌pour‌ ‌moi,‌ ‌de‌ ‌faire‌ ‌une‌ ‌maquette‌ ‌:‌ ‌d’une‌ ‌part‌ ‌parce‌‌que‌‌c’est‌‌                                       

amusant‌ ‌à‌ ‌faire‌ ‌(plus‌ ‌que‌ ‌des‌ ‌VFX‌ ‌par‌ ‌exemple),‌ ‌et‌ ‌d’autre‌ ‌part‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌me‌ ‌permet‌ ‌de‌ ‌le‌‌                                     

montrer‌‌sans‌‌réellement‌‌faire‌‌brûler‌‌la‌‌maison.‌‌C’est‌‌un‌‌petit‌‌peu‌‌la‌‌solution‌‌du‌‌pauvre.‌‌Or‌‌après‌‌ce‌‌                                   

premier‌ ‌projet‌ ‌(È‌ ‌pericoloso‌ ‌sporgersi),‌ ‌est-ce‌ ‌que‌ ‌seule‌ ‌est‌ ‌restée‌ ‌la‌ ‌raison‌‌poétique‌‌de‌‌faire‌‌une‌‌                               

maquette,‌ ‌parce‌ ‌qu’il‌ ‌y‌ ‌avait‌‌plus‌‌de‌‌moyens,‌‌et‌‌qu’à‌‌chaque‌‌fois‌‌les‌‌choses‌‌auraient‌‌pu‌‌être‌‌faites‌‌                                   

autrement‌ ‌?‌ ‌Comme‌ ‌par‌ ‌exemple‌ ‌les‌ ‌maquettes‌ ‌dans‌ ‌‌Le‌ ‌Tout‌ ‌Nouveau‌ ‌Testament‌‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌10‌ ‌:‌ ‌C’est‌ ‌une‌ ‌raison‌ ‌économique‌ ‌!‌ ‌Dans‌ ‌‌Le‌ ‌Tout‌ ‌Nouveau‌ ‌Testament‌,‌ ‌le‌ ‌camping‌‌en‌‌                               

Espagne‌‌dans‌‌les‌‌années‌‌60,‌‌euh…‌‌ça‌‌coûtait‌‌un‌‌peu.‌‌Ça‌‌coûtait‌‌un‌‌peu‌‌et‌‌je‌‌me‌‌suis‌‌dit‌‌:‌‌je‌‌ne‌‌vais‌‌                                             

pas‌‌mettre‌‌l’argent‌‌là‌‌quoi‌‌!‌‌On‌‌s’en‌‌fout,‌‌on‌‌est‌‌dans‌‌la‌‌narration‌‌et‌‌donc‌‌c’est‌‌quelques‌‌jouets‌‌avec‌‌                                       

du‌‌sable‌‌et‌‌un‌‌ventilateur.‌‌Et‌‌c’est‌‌marqué‌‌:‌‌“camping‌‌en‌‌Espagne”.‌‌Et‌‌donc‌‌on‌‌est‌‌dans‌‌le‌‌camping‌‌                                     

en‌ ‌Espagne‌ ‌donc…‌‌le‌‌plan‌‌large‌‌est‌‌fait.‌‌On‌‌sait‌‌qu’on‌‌est‌‌dans‌‌un‌‌camping,‌‌et‌‌puis‌‌on‌‌est‌‌dans‌‌la‌‌                                         

caravane.‌ ‌Et‌ ‌voilà.‌ ‌Et‌ ‌avec‌ ‌l’argent‌ ‌on‌ ‌fait‌ ‌autre‌ ‌chose.‌‌ ‌  

Question‌ ‌11‌ ‌:‌ ‌J’ai‌ ‌l’impression‌‌de‌‌voir‌‌deux‌‌choses‌‌dans‌‌ce‌‌recours‌‌à‌‌la‌‌maquette‌‌:‌‌d’une‌‌part‌‌un‌‌                                     

rapport‌‌à‌‌l’enfance‌‌(les‌‌maquettes‌‌sont‌‌aussi‌‌des‌‌jouets),‌‌et‌‌d’autre‌‌part‌‌une‌‌volonté‌‌de‌‌puissance,‌‌de‌‌                                 

contrôle‌‌(comme‌‌dans‌‌le‌‌cas‌‌de‌‌la‌‌maquette‌‌de‌‌Dieu,‌‌dans‌‌‌Le‌‌Tout‌‌Nouveau‌‌Testament‌).‌‌Et‌‌parfois‌‌                                 

c’est‌ ‌les‌ ‌deux,‌ ‌quand‌ ‌c’est‌ ‌l’enfant‌ ‌qui‌ ‌essaye‌ ‌de‌ ‌contrôler‌ ‌son‌ ‌monde…‌‌ ‌  

Réponse‌‌11‌‌:‌‌C’est‌‌comme‌‌tu‌‌le‌‌dis,‌‌c’est‌‌l’enfant‌‌démiurge.‌‌C’est‌‌l’enfant‌‌tout-puissant‌‌qui‌‌peut,‌‌                               

avec‌‌son‌‌nounours,‌‌le‌‌faire‌‌tomber‌‌une‌‌immense‌‌colline‌‌qui‌‌est‌‌la‌‌couverture‌‌au-dessus‌‌de‌‌son‌‌lit.‌‌                                 

Et‌‌ces‌‌choses-là…‌‌eh‌‌bien‌‌c’est‌‌comme‌‌ça‌‌qu’on‌‌a‌‌appris‌‌à‌‌raconter‌‌des‌‌histoires‌‌et‌‌à‌‌se‌‌raconter‌‌des‌‌                                       

histoires‌‌:‌‌en‌‌déplaçant‌‌des‌‌objets,‌‌des‌‌jouets,‌‌des‌‌choses‌‌qui‌‌n’ont‌‌pas‌‌la‌‌bonne‌‌taille,‌‌mais…‌‌c’était,‌‌                                   

quand‌‌on‌‌était‌‌enfants‌‌et‌‌qu’on‌‌jouait,‌‌enfin‌‌les‌‌souvenirs‌‌que‌‌j’en‌‌ai,‌‌c’est‌‌que‌‌je‌‌ne‌‌cherchais‌‌pas‌‌à‌‌                                       

reproduire‌ ‌le‌ ‌réel.‌ ‌Pas‌ ‌du‌ ‌tout.‌ ‌Mais‌ ‌les‌ ‌choses‌ ‌qui‌ ‌y‌ ‌étaient‌ ‌y‌ ‌étaient‌ ‌quoi.‌‌ ‌  

Question‌ ‌12‌‌ ‌:‌ ‌Et‌ ‌toi‌ ‌est-ce‌ ‌que‌ ‌tu‌ ‌faisais‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌ou‌ ‌du‌ ‌modélisme‌ ‌étant‌ ‌enfant‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌12‌ ‌:‌ ‌Non…‌ ‌mon‌ ‌frère‌ ‌avait‌ ‌un‌ ‌train‌ ‌électrique,‌ ‌mais‌ ‌je‌‌n’avais‌‌pas‌‌le‌‌droit‌‌d’y‌‌toucher.‌‌                                   
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C’est‌ ‌peut-être‌ ‌pour‌ ‌ça‌ ‌haha‌ ‌!‌‌ ‌  

Question‌‌13‌‌‌:‌‌Et‌‌quand‌‌tu‌‌arrives‌‌au‌‌moment‌‌de‌‌la‌‌préparation‌‌d’un‌‌film,‌‌est-ce‌‌que‌‌tu‌‌sais‌‌déjà‌‌ce‌‌                                       

qui‌‌va‌‌être‌‌de‌‌la‌‌maquette‌‌et‌‌ne‌‌pas‌‌en‌‌être,‌‌ou‌‌est-ce‌‌que‌‌c’est‌‌par‌‌les‌‌discussions‌‌avec‌‌l’image‌‌et‌‌la‌‌                                           

déco‌ ‌que‌ ‌tu‌ ‌décides‌ ‌ça‌ ‌?‌ ‌ ‌   

Réponse‌‌13‌‌:‌‌Au‌‌niveau‌‌de‌‌l’écriture,‌‌c’est‌‌là‌‌où‌‌ça‌‌fait‌‌sens‌‌que‌‌ça‌‌soit‌‌une‌‌maquette,‌‌parce‌‌que‌‌ça‌‌                                         

doit‌ ‌avoir‌ ‌l’air‌ ‌faux.‌ ‌Et‌ ‌qu’on‌ ‌est‌‌dans‌‌la‌‌représentation‌‌et‌‌pas‌‌dans‌‌le‌‌réel,‌‌et‌‌puis‌‌après‌‌ce‌‌qui‌‌est‌‌                                         

rajouté,‌ ‌quand‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌plus‌ ‌de‌ ‌maquette,‌ ‌c’est‌ ‌qu’il‌ ‌n’‌ ‌y‌ ‌avait‌ ‌pas‌ ‌assez‌ ‌d’argent.‌ ‌Voilà.‌‌  

Question‌‌14‌‌:‌‌Sylvie,‌‌quand‌‌je‌‌lui‌‌demandais‌‌le‌‌rapport‌‌entre‌‌l’échelle‌‌de‌‌la‌‌maquette‌‌et‌‌le‌‌degré‌‌de‌‌                                     

crédibilité,‌ ‌qui‌ ‌me‌ ‌disait‌ ‌qu’il‌ ‌y‌ ‌avait‌ ‌deux‌ ‌pôles‌ ‌opposés‌ ‌:‌ ‌d’une‌ ‌part‌ ‌des‌ ‌maquettistes‌‌                             

professionnels‌ ‌qui‌ ‌vont‌ ‌faire‌ ‌une‌ ‌maquette‌ ‌énorme,‌ ‌très‌ ‌détaillée,‌ ‌pour‌ ‌qu’on‌ ‌croit‌ ‌que‌ ‌c’est‌                           

totalement‌‌vrai‌‌(quand‌‌on‌‌veut‌‌faire‌‌des‌‌buildings‌‌dans‌‌de‌‌gros‌‌films‌‌de‌‌SF‌‌par‌‌exemple),‌‌et‌‌d’autre‌‌                                   

part‌‌des‌‌maquettes‌‌où‌‌on‌‌voit‌‌le‌‌scotch,‌‌on‌‌voit‌‌la‌‌colle…‌‌et‌‌elle‌‌citait‌‌par‌‌exemple‌‌Gondry,‌‌où‌‌on‌‌a‌‌                                         

plaisir‌ ‌à‌‌montrer‌‌que‌‌c’est‌‌totalement‌‌faux.‌‌Et‌‌elle‌‌expliquait‌‌que‌‌dans‌‌tes‌‌films,‌‌on‌‌se‌‌situait‌‌dans‌‌                                   

un‌ ‌entre-deux,‌ ‌où‌ ‌on‌‌voit‌‌que‌‌c’est‌‌pas‌‌totalement‌‌vrai,‌‌mais‌‌on‌‌fait‌‌en‌‌sorte‌‌qu’on‌‌y‌‌croit‌‌quand‌‌                                     

même.‌‌Elle‌‌parlait‌‌du‌‌trouble‌‌que‌‌ça‌‌crée.‌‌On‌‌retombe‌‌sans‌‌doute‌‌sur‌‌l’idée‌‌qu’on‌‌y‌‌croit‌‌parce‌‌que‌‌                                     

l’histoire‌‌est‌‌assez‌‌forte‌‌pour‌‌nous‌‌entraîner‌‌et‌‌qu’on‌‌projette‌‌totalement,‌‌on‌‌fait‌‌le‌‌lien.‌‌Au-delà‌‌de‌‌                                 

la‌ ‌maquette,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌la‌ ‌volonté‌ ‌dans‌ ‌tes‌ ‌films‌ ‌de‌ ‌sentir‌ ‌que‌ ‌c'est‌ ‌fait‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌main...‌‌ ‌  

Réponse‌‌14‌‌:‌‌Oui,‌‌mais‌‌il‌‌n’y‌‌a‌‌pas‌‌que‌‌la‌‌maquette‌‌qui‌‌joue,‌‌tu‌‌vois.‌‌Si‌‌la‌‌lumière‌‌est‌‌super‌‌bien‌‌                                           

faite‌‌sur‌‌une‌‌maquette‌‌où‌‌tu‌‌vois‌‌que‌‌c’est‌‌faux,‌‌ça‌‌a‌‌quand‌‌même‌‌l’air‌‌un‌‌peu‌‌vrai.‌‌On‌‌dirait‌‌quand‌‌                                         

même‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌vraiment‌‌un‌‌soleil‌‌qui‌‌rentre‌‌par‌‌cette‌‌fenêtre-là‌‌et‌‌qui‌‌touche‌‌le‌‌rideau,‌‌et‌‌qui‌‌fait‌‌                                       

une‌‌petite‌‌ombre‌‌qui‌‌bouge‌‌sur‌‌le‌‌tapis.‌‌Le‌‌son‌‌aussi.‌‌Si‌‌ce‌‌que‌‌tu‌‌entends,‌‌c’est‌‌des‌‌oiseaux,‌‌alors‌‌                                       

que‌ ‌tu‌ ‌vois‌ ‌bien‌ ‌que‌ ‌ce‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌vraiment‌ ‌des‌ ‌arbres,‌ ‌mais‌‌tu‌‌entends‌‌vraiment‌‌de‌‌vrais‌‌oiseaux,‌‌                                   

c’est‌ ‌troublant‌ ‌aussi.‌ ‌Tu‌ ‌restes‌ ‌sur‌ ‌une‌ ‌double‌ ‌information.‌‌ ‌  

C’est‌‌le‌‌contraire‌‌de‌‌Tarkovski,‌‌qui‌‌lui‌‌faisait…‌‌quand‌‌un‌‌vélo‌‌tombe‌‌par‌‌terre,‌‌ce‌‌n'est‌‌pas‌‌le‌‌bruit‌‌                                     

d’un‌‌vélo.‌‌Et‌‌du‌‌coup‌‌le‌‌vélo‌‌a‌‌l’air‌‌étrange,‌‌parce‌‌que‌‌le‌‌son‌‌ce‌‌n’est‌‌pas‌‌celui‌‌d’un‌‌vélo.‌‌Mais‌‌si‌‌ça‌‌a‌‌                                               

l’air‌‌faux,‌‌si‌‌c’est‌‌la‌‌maquette‌‌d’un‌‌vélo‌‌qui‌‌tombe,‌‌mais‌‌que‌‌tu‌‌mets‌‌le‌‌vrai‌‌bruit‌‌du‌‌vélo,‌‌alors‌‌du‌‌                                         

coup‌‌c’est‌‌aussi‌‌étrange‌‌tu‌‌vois.‌‌Parce‌‌qu'il‌‌y‌‌a‌‌quelque‌‌chose‌‌qui‌‌a‌‌l’air‌‌vrai‌‌et‌‌quelque‌‌chose‌‌qui‌‌a‌‌                                         
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l’air‌ ‌faux‌ ‌et‌ ‌qui‌ ‌sont‌ ‌ensemble.‌‌ ‌  

Question‌ ‌15‌ ‌:‌ ‌Par‌ ‌rapport‌ ‌à‌ ‌‌Cold‌ ‌Blood‌,‌ ‌je‌ ‌m’étais‌ ‌posé‌ ‌beaucoup‌ ‌de‌ ‌questions‌ ‌sur‌‌la‌‌puissance‌‌                                 

esthétique‌ ‌respective‌‌du‌‌théâtre‌‌et‌‌du‌‌cinéma.‌‌Au‌‌début,‌‌quand‌‌je‌‌vois‌‌le‌‌dispositif,‌‌je‌‌me‌‌dis‌‌que‌‌                                   

comme‌‌on‌‌voit‌‌les‌‌choses‌‌en‌‌train‌‌de‌‌se‌‌faire,‌‌ça‌‌permet‌‌de‌‌comprendre‌‌comment‌‌on‌‌fabrique‌‌une‌‌                                   

image‌‌de‌‌cinéma‌‌avec‌‌des‌‌maquettes.‌‌Et‌‌en‌‌réalité,‌‌même‌‌en‌‌voyant‌‌les‌‌choses‌‌en‌‌train‌‌de‌‌se‌‌faire,‌‌en‌‌                                       

voyant‌‌toutes‌‌les‌‌ficelles,‌‌je‌‌ne‌‌comprenais‌‌quand‌‌même‌‌pas‌‌comment‌‌on‌‌obtient‌‌ce‌‌que‌‌je‌‌voyais‌‌à‌‌                                   

l’écran.‌‌J’ai‌‌l’impression‌‌que‌‌c’est‌‌lié‌‌à‌‌ce‌‌qui‌‌se‌‌passe,‌‌et‌‌ce‌‌qu’on‌‌fait‌‌au‌‌cinéma‌‌:‌‌avec‌‌l’association‌‌                                       

du‌‌cadre,‌‌de‌‌la‌‌lumière,‌‌du‌‌son,‌‌de‌‌la‌‌déco,‌‌on‌‌crée‌‌quelque‌‌chose‌‌qui‌‌est‌‌plus‌‌que‌‌la‌‌somme‌‌de‌‌tous‌‌                                           

les‌‌petits‌‌trucs‌‌techniques.‌‌Sylvie‌‌m’avait‌‌dit‌‌que‌‌dans‌‌‌Cold‌‌Blood‌,‌‌par‌‌rapport‌‌à‌‌‌Kiss‌‌and‌‌Cry‌,‌‌il‌‌y‌‌                                     

avait‌ ‌en‌ ‌effet‌ ‌l’envie‌ ‌de‌ ‌pousser‌ ‌plus‌ ‌loin‌ ‌l’idée‌ ‌d’une‌ ‌image‌ ‌qui‌ ‌a‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌d’un‌ ‌peu‌ ‌magique...‌ ‌ 

Réponse‌‌15‌‌:‌‌On‌‌voulait‌‌aller‌‌plus…‌‌le‌‌premier,‌‌‌Kiss‌‌and‌‌Cry‌,‌‌il‌‌était‌‌très‌‌frontal‌‌et‌‌très‌‌carton…‌‌et‌‌                                       

ici‌‌on‌‌voulait‌‌aller‌‌plus‌‌dans‌‌la‌‌perspective‌‌et‌‌dans‌‌le‌‌faux‌‌vrai,‌‌où‌‌on‌‌peut‌‌se‌‌dire‌‌:‌‌tiens‌‌on‌‌y‌‌croit‌‌                                             

pendant‌‌une‌‌seconde‌‌et‌‌on‌‌n’y‌‌croit‌‌pas‌‌pendant‌‌une‌‌seconde,‌‌on‌‌y‌‌croit‌‌pendant‌‌une‌‌seconde,‌‌on‌‌                                   

n’y‌ ‌croit‌ ‌pas‌ ‌pendant‌ ‌une‌ ‌seconde.‌ ‌Mais‌ ‌ça‌ ‌vient‌‌quelque‌‌part‌‌de‌‌la‌‌qualité‌‌de‌‌chacun‌‌qui‌‌est‌‌là.‌‌                                     

Enfin‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌six‌ ‌ou‌ ‌sept‌ ‌personnes‌‌autour‌‌tu‌‌vois.‌‌Il‌‌y‌‌en‌‌a‌‌un‌‌qui‌‌bouge‌‌lentement‌‌une‌‌lampe‌‌de‌‌                                           

poche,‌‌pour‌‌faire‌‌bouger‌‌le‌‌soleil,‌‌il‌‌y‌‌en‌‌a‌‌un‌‌qui‌‌lentement‌‌souffle‌‌et‌‌puis…‌‌il‌‌y‌‌a‌‌la‌‌musique,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌                                               

la‌‌voix,‌‌et‌‌tout‌‌ça‌‌fait‌‌que‌‌ça‌‌participe‌‌au‌‌fait‌‌que‌‌c’est‌‌quelque‌‌chose‌‌que‌‌personne‌‌ne‌‌sait‌‌faire‌‌tout‌‌                                         

seul‌‌chez‌‌soi‌‌quoi.‌‌Il‌‌faut‌‌avoir‌‌un‌‌paquet‌‌de‌‌gens‌‌qui‌‌sont‌‌vachement‌‌bien‌‌et‌‌que‌‌chacun‌‌amène‌‌de‌‌                                       

la‌ ‌complexité,‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌nuance,‌ ‌etc,‌ ‌de‌ ‌par‌ ‌ce‌ ‌qu’ils‌ ‌font‌ ‌quoi.‌‌ ‌  

Ce‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌permet‌ ‌de‌ ‌faire‌ ‌aussi‌ ‌beaucoup‌ ‌plus‌ ‌facilement‌ ‌que‌ ‌dans‌ ‌le‌‌cinéma‌‌et‌‌donc‌‌je‌‌l’utilise‌‌                                   

beaucoup,‌‌beaucoup‌‌plus‌‌dans‌‌un‌‌cinéma‌‌éphémère‌‌et‌‌dans‌‌les‌‌maquettes‌‌que‌‌dans‌‌le‌‌vrai‌‌cinéma,‌‌                               

c’est‌‌d’avoir‌‌des‌‌sources‌‌en‌‌déplacement.‌‌C’est‌‌que‌‌la‌‌lumière‌‌est‌‌tout‌‌le‌‌temps‌‌en‌‌train‌‌de‌‌bouger‌‌tu‌‌                                     

vois.‌ ‌Parce‌ ‌que‌ ‌là‌ ‌il‌ ‌ne‌ ‌faut‌ ‌pas‌ ‌une‌ ‌grue,‌ ‌il‌ ‌faut‌ ‌pas‌ ‌un‌ ‌5K‌‌sur‌‌des‌‌rails…‌‌il‌‌y‌‌a‌‌un‌‌mec‌‌avec‌‌une‌‌                                                 

lampe‌‌de‌‌poche‌‌qui‌‌la‌‌bouge‌‌très‌‌très‌‌très‌‌lentement,‌‌et‌‌donc‌‌le‌‌fait‌‌que‌‌tout‌‌le‌‌temps‌‌la‌‌lumière‌‌est‌‌                                         

en‌‌train‌‌d’évoluer,‌‌même‌‌dans‌‌un‌‌plan‌‌fixe,‌‌ça‌‌bouge‌‌tout‌‌le‌‌temps,‌‌voilà.‌‌Même‌‌dans‌‌un‌‌plan‌‌fixe‌‌la‌                                       

lumière‌‌bouge‌‌tout‌‌le‌‌temps.‌‌C’est‌‌beaucoup‌‌plus‌‌cher‌‌en‌‌vrai,‌‌enfin‌‌sur‌‌un‌‌plateau‌‌quoi.‌‌Je‌‌le‌‌fais‌‌                                     

parfois,‌‌mais‌‌dans‌‌le‌‌cinéma‌‌éphémère,‌‌dans‌‌les‌‌maquettes,‌‌c’est‌‌quelque‌‌chose‌‌qui‌‌est‌‌tellement‌‌gai‌‌                               

à‌ ‌faire‌ ‌quoi‌ ‌!‌‌ ‌  
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Question‌‌16‌‌:‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌ça,‌‌de‌‌la‌‌lumière‌‌en‌‌mouvement,‌‌dans‌‌‌Le‌‌Tout‌‌Nouveau‌‌Testament‌,‌‌sur‌‌le‌‌plan‌‌                                       

sur‌‌la‌‌fille‌‌de‌‌Dieu‌‌avec‌‌de‌‌la‌‌lumière‌‌qui‌‌tourne‌‌autour‌‌de‌‌son‌‌visage.‌‌C’était‌‌une‌‌trouvaille‌‌sur‌‌le‌‌                                       

moment,‌ ‌avec‌ ‌le‌ ‌chef‌ ‌op‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌16‌‌:‌‌Oui,‌‌oui,‌‌mais‌‌avant‌‌on‌‌a‌‌fait…‌‌Dans‌‌‌Le‌‌Tout‌‌Nouveau‌‌Testament‌,‌‌d’abord,‌‌on‌‌a‌‌fait‌‌                                     

tout‌ ‌le‌ ‌découpage‌ ‌dans‌ ‌une‌‌salle‌‌de‌‌gym,‌‌en‌‌15‌‌jours,‌‌avec‌‌des‌‌comédiens‌‌doublure.‌‌Pour‌‌voir‌‌un‌‌                                   

peu,‌ ‌plutôt‌ ‌que‌ ‌de‌ ‌le‌‌dessiner,‌‌ou‌‌d’en‌‌parler,‌‌on‌‌avait‌‌une‌‌caméra‌‌et‌‌un‌‌espace‌‌et‌‌on‌‌le‌‌faisait.‌‌Et‌‌                                         

puis‌‌il‌‌y‌‌avait‌‌quelques‌‌recherches‌‌sur‌‌les‌‌mouvements‌‌de‌‌lumière‌‌qu’on‌‌avait‌‌tous‌‌les‌‌deux‌‌envie‌‌de‌‌                                   

faire.‌‌ ‌  

Et‌ ‌là‌ ‌dernièrement‌ ‌j’ai‌ ‌fait‌ ‌aussi‌ ‌un‌ ‌truc‌ ‌très‌ ‌chouette‌ ‌à‌ ‌faire‌ ‌au‌ ‌théâtre...‌ ‌en‌ ‌fait‌ ‌c’est‌ ‌plutôt‌‌                                   

l’adaptation‌ ‌d’une‌ ‌pièce‌ ‌de‌ ‌théâtre‌ ‌qui‌ ‌n’a‌ ‌pas‌ ‌eu‌ ‌lieu‌ ‌parce‌ ‌qu'il‌ ‌y‌ ‌avait‌ ‌le‌ ‌covid,‌ ‌et‌ ‌ils‌ ‌m’ont‌‌                                     

demandé‌‌en‌‌une‌‌semaine‌‌de‌‌faire‌‌une‌‌adaptation‌‌du‌‌spectacle‌‌à‌‌l’intérieur‌‌même‌‌du‌‌théâtre.‌‌Donc‌‌                               

on‌ ‌a‌ ‌amené‌ ‌une‌ ‌bagnole,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌avait‌ ‌des‌ ‌rétroprojections,‌ ‌des‌ ‌lumières‌ ‌qui‌ ‌bougeaient,‌ ‌et‌ ‌c’est‌‌                               

essentiellement‌‌en‌‌gros‌‌plan,‌‌et‌‌donc‌‌on‌‌a‌‌aussi‌‌essayé‌‌beaucoup‌‌de‌‌mouvements‌‌de‌‌sources.‌‌Dans‌‌                               

le‌ ‌même‌ ‌plan,‌‌c’est‌‌l'après-midi,‌‌puis‌‌c’est‌‌le‌‌soir,‌‌puis‌‌c’est‌‌la‌‌nuit,‌‌puis‌‌c’est‌‌le‌‌matin,‌‌puis‌‌c’est‌‌le‌‌                                       

jour‌‌de‌‌nouveau.‌‌Tu‌‌vois,‌‌et‌‌c’est‌‌des‌‌choses‌‌que‌‌tu‌‌ne‌‌sais‌‌pas‌‌refaire‌‌dans‌‌la‌‌forêt‌‌quoi.‌‌C’est‌‌des‌‌                                         

choses‌‌que‌‌tu‌‌sais‌‌faire‌‌sur‌‌un‌‌plateau‌‌de‌‌théâtre,‌‌avec‌‌une‌‌rétroprojection.‌‌En‌‌étant‌‌très‌‌très‌‌serré‌‌et‌‌                                     

en‌ ‌ne‌ ‌voyant‌ ‌rien.‌ ‌Là‌ ‌aussi,‌‌c’est‌‌1h30‌‌de‌‌gros‌‌plans‌‌quasiment,‌‌où‌‌tu‌‌imagines‌‌tout‌‌ce‌‌que‌‌tu‌‌ne‌‌                                       

vois‌ ‌pas‌ ‌.‌‌ ‌  

Ce‌‌qui‌‌est‌‌un‌‌peu‌‌ce‌‌qui‌‌se‌‌passe‌‌au‌‌théâtre.‌‌Au‌‌théâtre,‌‌tu‌‌vois‌‌bien‌‌qu’y‌‌a‌‌un‌‌arbre‌‌qui‌‌est‌‌peint‌‌                                             

sur‌ ‌le‌ ‌mur,‌ ‌mais‌‌tu‌‌es‌‌d’accord‌‌que‌‌c’est‌‌l’Arbre‌‌avec‌‌un‌‌grand‌‌“A”‌‌quelque‌‌part.‌‌Au‌‌cinéma,‌‌si‌‌tu‌‌                                       

filmes‌ ‌ça,‌ ‌c’est‌ ‌juste‌ ‌un‌ ‌arbre‌ ‌peint‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌mur.‌ ‌C’est‌ ‌pas‌ ‌l’Arbre‌ ‌avec‌ ‌un‌ ‌grand‌ ‌“A”‌ ‌:‌ ‌le‌ ‌symbole‌‌                                       

n’existe‌‌pas‌‌au‌‌cinéma.‌‌Tu‌‌es‌‌tout‌‌de‌‌suite‌‌ancré‌‌dans‌‌le‌‌réel.‌‌Au‌‌théâtre,‌‌tu‌‌peux,‌‌avec‌‌une‌‌échelle,‌‌                                       

monter‌ ‌d’échelle‌ ‌sociale.‌ ‌Mais‌ ‌au‌ ‌cinéma,‌ ‌tu‌ ‌as‌ ‌un‌ ‌mec‌ ‌qui‌ ‌porte‌ ‌une‌ ‌échelle‌ ‌tu‌ ‌vois.‌‌ ‌  

Et‌‌donc‌‌là‌‌ce‌‌que‌‌j’avais‌‌cherché‌‌-ça‌‌s’appelle‌‌Bovary,‌‌c’est‌‌sur‌‌l’histoire‌‌de‌‌Madame‌‌Bovary,‌‌c’est‌‌au‌ ‌                                   

KVS‌‌[Théâtre‌‌Royal‌‌Flamand,‌‌N.D.L.R.],‌‌on‌‌peut‌‌le‌‌regarder‌‌en‌‌ligne.‌‌De‌‌temps‌‌en‌‌temps‌‌on‌‌voit‌‌                                 

qu’on‌ ‌est‌ ‌sur‌ ‌une‌ ‌scène‌ ‌de‌ ‌théâtre,‌ ‌mais‌‌en‌‌se‌‌rapprochant‌‌vraiment‌‌fort,‌‌et‌‌en‌‌faisant‌‌bouger‌‌les‌‌                                   

lumières,‌ ‌et‌ ‌en‌ ‌apportant‌ ‌du‌ ‌son,‌ ‌tout‌ ‌d’un‌ ‌coup‌ ‌on‌ ‌est‌ ‌ailleurs.‌ ‌Le‌ ‌gros‌ ‌plan‌ ‌permet…‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌‌                                     

tellement‌‌de‌‌hors-champ‌‌dans‌‌le‌‌gros‌‌plan‌‌que‌‌tu‌‌fais‌‌tout‌‌ré-imaginer,‌‌comme‌‌ce‌‌que‌‌le‌‌spectateur‌‌                                 
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fait‌‌au‌‌théâtre.‌‌Tout‌‌ce‌‌qu’il‌‌ne‌‌voit‌‌pas,‌‌il‌‌doit‌‌le‌‌construire.‌‌Et‌‌c’est‌‌lui‌‌qui‌‌fait‌‌le‌‌film.‌‌On‌‌est‌‌avec‌‌                                             

les‌ ‌comédiens,‌ ‌en‌ ‌très‌ ‌gros‌ ‌plan,‌ ‌parfois‌ ‌on‌ ‌ne‌ ‌voit‌ ‌qu’un‌ ‌œil,‌‌parfois‌‌on‌‌voit‌‌qu’une‌‌bouche,‌‌et‌‌                                   

donc‌ ‌c’est‌ ‌lui‌ ‌qui‌ ‌doit‌ ‌construire‌ ‌tout‌ ‌le‌ ‌monde‌ ‌réel‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌autour‌ ‌d’eux.‌‌ ‌  

Question‌‌17‌‌:‌‌Tu‌‌dis‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌symboles‌‌au‌‌théâtre,‌‌mais‌‌pas‌‌au‌‌cinéma.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌souvent‌‌dans‌‌tes‌‌                                           

films‌‌une‌‌présence‌‌d’éléments‌‌comme‌‌le‌‌feu‌‌ou‌‌l’eau,‌‌sur‌‌lesquels‌‌je‌‌projette‌‌une‌‌valeur‌‌symbolique‌‌                               

(la‌ ‌destruction,‌ ‌la‌ ‌mort,‌ ‌etc.).‌ ‌Ce‌ ‌sont‌ ‌des‌ ‌constructions‌ ‌purement‌ ‌théoriques‌ ‌?‌ ‌Est-ce‌ ‌que‌ ‌faire‌‌                             

brûler‌ ‌une‌ ‌maquette‌ ‌de‌ ‌maison,‌ ‌ça‌‌ce‌‌n’est‌‌pas‌‌une‌‌manière‌‌de‌‌ré-introduire‌‌du‌‌symbolique‌‌bien‌‌                               

qu’on‌ ‌soit‌ ‌au‌ ‌cinéma‌ ‌?‌ ‌ 

Réponse‌‌17‌‌:‌‌Ce‌‌n’est‌‌pas‌‌symbolique,‌‌mais‌‌c’est‌‌des‌‌rémanences.‌‌Si‌‌tu‌‌as‌‌vu‌‌un‌‌incendie‌‌quand‌‌tu‌‌                                     

étais‌‌petit‌‌dans‌‌lequel‌‌ta‌‌sœur‌‌est‌‌morte‌‌et‌‌qu’en‌‌plus‌‌tu‌‌es‌‌responsable‌‌de‌‌l’incendie,‌‌comme‌‌dans‌‌                                   

Toto‌‌le‌‌héros‌,‌‌alors‌‌le‌‌feu‌‌est‌‌coloré‌‌par‌‌la‌‌scène‌‌d’avant‌‌quoi.‌‌Il‌‌est‌‌coloré‌‌par‌‌les‌‌autres‌‌scènes‌‌où‌‌il‌‌y‌‌                                             

a‌ ‌du‌ ‌feu.‌ ‌Et‌ ‌ça,‌ ‌c’est‌ ‌le‌ ‌cerveau‌ ‌qui‌ ‌fait.‌ ‌Faire‌ ‌des‌ ‌rapprochements,‌ ‌tu‌ ‌vois…‌ ‌comme‌ ‌dans‌ ‌‌Mr.‌‌                                   

Nobody‌,‌‌à‌‌un‌‌moment‌‌donné‌‌le‌‌narrateur‌‌c’est‌‌quelqu’un‌‌qui‌‌est‌‌en‌‌train‌‌de‌‌se‌‌noyer.‌‌Partout‌‌où‌‌il‌‌                                     

y‌‌a‌‌de‌‌l’eau‌‌dans‌‌la‌‌chose‌‌qu’il‌‌est‌‌en‌‌train‌‌d’imaginer‌‌ou‌‌de‌‌rêver,‌‌ça‌‌résonne‌‌avec‌‌la‌‌situation‌‌dans‌‌                                         

laquelle‌ ‌il‌ ‌est.‌ ‌Donc‌ ‌c’est‌ ‌plus‌ ‌une‌ ‌espèce‌‌de‌‌rémanence,‌‌de‌‌choses‌‌qui‌‌déteignent‌‌les‌‌unes‌‌sur‌‌les‌‌                                   

autres‌ ‌que‌ ‌du‌ ‌symbolique,‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌pour‌ ‌moi,‌ ‌ni‌‌l’eau‌‌ni‌‌le‌‌feu‌‌ne‌‌symbolise‌‌rien.‌‌Sauf‌‌qu’on‌‌y‌‌                                     

meurt‌ ‌quoi,‌ ‌voilà.‌‌ ‌  

Question‌ ‌18‌ ‌:‌ ‌Dans‌ ‌‌Cold‌ ‌Blood‌ ‌et‌ ‌plus‌ ‌généralement‌ ‌le‌ ‌travail‌ ‌de‌ ‌‌Kiss‌ ‌and‌ ‌Cry‌,‌ ‌qu’est-ce‌ ‌qui‌ ‌a‌‌                                   

décidé‌ ‌Michèle‌ ‌Anne‌ ‌De‌ ‌May‌ ‌et‌ ‌toi‌ ‌à‌ ‌partir‌ ‌sur‌ ‌les‌ ‌mains,‌ ‌sur‌ ‌filmer‌ ‌les‌ ‌mains‌ ‌en‌ ‌gros‌ ‌plan‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌18‌ ‌:‌ ‌Parce‌ ‌que‌ ‌je‌ ‌ne‌ ‌sais‌ ‌pas‌ ‌filmer‌ ‌la‌ ‌danse.‌ ‌J’avais‌‌déjà‌‌essayé,‌‌mais‌‌c’est‌‌très‌‌frustrant,‌‌                                     

parce‌‌que‌‌ça‌‌n’est‌‌jamais‌‌aussi‌‌bien‌‌qu’avec‌‌l'œil.‌‌En‌‌plan‌‌large‌‌je‌‌ne‌‌vois‌‌pas‌‌le‌‌visage,‌‌et‌‌en‌‌gros‌‌plan‌‌                                           

je‌‌ne‌‌vois‌‌pas‌‌le‌‌corps.‌‌Et‌‌la‌‌danse‌‌c’est‌‌quelque‌‌chose‌‌où‌‌les‌‌deux‌‌ont‌‌une‌‌importance.‌‌Et‌‌avec‌‌mes‌‌                                         

yeux‌‌je‌‌sais‌‌voir‌‌les‌‌deux‌‌à‌‌la‌‌fois,‌‌mais‌‌avec‌‌la‌‌caméra,‌‌quand‌‌je‌‌suis‌‌en‌‌plan‌‌large‌‌je‌‌perds‌‌le‌‌visage‌‌et‌‌                                               

quand‌‌je‌‌suis‌‌en‌‌gros‌‌plan‌‌je‌‌perds‌‌le‌‌corps.‌‌Alors‌‌que,‌‌si‌‌je‌‌ne‌‌vois‌‌que‌‌la‌‌main,‌‌c’est‌‌un‌‌gros‌‌plan‌‌et‌‌                                               

un‌ ‌plan‌ ‌large‌ ‌en‌ ‌même‌ ‌temps.‌ ‌La‌ ‌main,‌ ‌c’est‌ ‌tout‌ ‌un‌ ‌corps,‌ ‌mais‌ ‌c’est‌ ‌aussi‌ ‌qu’une‌ ‌partie‌ ‌du‌ ‌corps.‌ ‌ ‌   

Mais‌‌c’est‌‌là‌‌qu’on‌‌a‌‌trouvé‌‌quelque‌‌chose,‌‌voilà…‌‌et‌‌en‌‌plus‌‌on‌‌s’est‌‌dit‌‌:‌‌comme‌‌ça‌‌on‌‌peut‌‌encore‌‌                                         

faire‌ ‌ça‌ ‌quand‌ ‌on‌ ‌a‌ ‌85‌ ‌ans‌ ‌!‌ ‌ ‌   
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Question‌ ‌19‌‌ ‌:‌ ‌Mais‌ ‌la‌ ‌danse‌ ‌c’est‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌qu’on‌ ‌peut‌ ‌continuer‌ ‌à‌ ‌faire‌ ‌longtemps‌ ‌?‌ ‌ 

Réponse‌‌19‌‌:‌ ‌Ceux‌‌qui‌‌ont‌‌beaucoup‌‌dansé‌‌quand‌‌ils‌‌étaient‌‌jeunes,‌‌ils‌‌ont‌‌assez‌‌mal‌‌à‌‌partir‌‌de‌‌40‌‌                                       

ans.‌ ‌C’est‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌comme‌ ‌les‌ ‌grands‌ ‌sportifs‌ ‌tu‌‌vois.‌‌Ils‌‌ont‌‌un‌‌peu‌‌bien‌‌usé‌‌tout,‌‌faut‌‌faire‌‌gaffe‌‌                                       

quoi…‌‌ ‌  

Question‌‌20‌‌:‌‌J’ai‌‌fait‌‌une‌‌association‌‌entre‌‌le‌‌fait‌‌de‌‌filmer‌‌en‌‌très‌‌gros‌‌plan‌‌des‌‌maquettes,‌‌et‌‌des‌‌                                       

mains,‌‌et‌‌le‌‌titre‌‌d’un‌‌livre‌‌de‌‌Daniel‌‌Mendelsohn‌‌:‌‌‌Si‌‌beau,‌‌si‌‌fragile‌.‌‌Et‌‌cette‌‌idée‌‌très‌‌simple‌‌que‌‌                                       

lorsqu’on‌ ‌confronte‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌de‌ ‌fragile‌ ‌à‌ ‌un‌ ‌environnement‌ ‌dur,‌ ‌il‌ ‌apparaît‌ ‌une‌ ‌forme‌‌                           

particulière‌‌de‌‌beauté.‌‌J’utilise‌‌cette‌‌idée‌‌comme‌‌clé‌‌de‌‌lecture‌‌de‌‌‌Cold‌‌Blood‌,‌‌avec‌‌l’impression‌‌en‌‌                               

sortant‌ ‌du‌ ‌spectacle‌ ‌que‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌je‌ ‌viens‌ ‌de‌ ‌voir‌ ‌était‌ ‌très‌ ‌fragile,‌ ‌et‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌de‌ ‌là‌ ‌que‌ ‌vient‌ ‌sa‌‌                                         

beauté.‌ ‌Et‌ ‌c’est‌ ‌une‌ ‌sensation‌ ‌que‌ ‌je‌ ‌retrouve‌ ‌aussi‌ ‌dans‌ ‌ton‌ ‌travail‌ ‌au‌ ‌cinéma...‌ ‌ 

Réponse‌‌20‌‌:‌‌Dans‌‌la‌‌fragilité,‌‌oui,‌‌certainement‌‌pour‌‌‌Cold‌‌Blood‌,‌‌parce‌‌que‌‌c’est…‌‌si‌‌on‌‌se‌‌goure‌‌                                   

ça‌ ‌s’arrête‌ ‌quoi‌ ‌!‌‌ ‌  

Question‌ ‌21‌ ‌:‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌eu‌ ‌des‌ ‌représentations‌ ‌où‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌eu‌ ‌de‌ ‌grosses‌ ‌erreurs‌ ‌et‌ ‌où‌ ‌ça‌ ‌s’est‌ ‌arrêté‌‌                                           

justement‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌21‌‌:‌‌Oui,‌‌oui,‌‌parfois‌‌ça‌‌s’arrête‌‌oui.‌‌Parfois‌‌on‌‌fait‌‌semblant‌‌que‌‌tout‌‌va‌‌bien‌‌alors‌‌que‌‌ce‌‌                                       

n’est‌ ‌pas‌ ‌du‌ ‌tout‌ ‌ça,‌ ‌et‌ ‌parfois‌ ‌techniquement‌ ‌il‌‌faut‌‌rallumer‌‌et‌‌puis…‌‌il‌‌y‌‌a‌‌un‌‌problème‌‌quoi‌‌!‌‌                                       

C’est-à-dire‌‌qu’il‌‌n’y‌‌a‌‌pas‌‌d’image‌‌tu‌‌vois.‌‌Des‌‌trucs‌‌comme‌‌ça,‌‌ça‌‌peut…‌‌Et‌‌dans‌‌le‌‌cinéma,‌‌je‌‌crois‌‌                                       

que‌ ‌la‌‌fragilité‌‌c’est‌‌plus‌‌dans‌‌la‌‌manière‌‌de‌‌raconter,‌‌de‌‌faire‌‌un‌‌truc‌‌qui‌‌est‌‌tellement…‌‌qui‌‌peut‌‌                                     

être‌ ‌tellement‌ ‌inhabituel,‌ ‌ou‌ ‌pas‌ ‌comme‌ ‌on‌ ‌raconte‌ ‌d’habitude‌ ‌que‌ ‌tu‌‌te‌‌dis‌‌:‌‌tiens,‌‌ça‌‌peut‌‌très‌‌                                   

bien‌‌ne‌‌pas‌‌marcher.‌‌Ça‌‌peut‌‌vraiment‌‌très‌‌bien…‌‌ça‌‌peut‌‌vraiment‌‌n’intéresser‌‌personne.‌‌Et‌‌puis,‌‌                               

quand‌ ‌ça‌ ‌intéresse‌ ‌quelqu’un,‌ ‌alors‌ ‌ça‌‌a‌‌cette‌‌fragilité,‌‌cette‌‌magie…‌‌un‌‌peu‌‌comme‌‌si‌‌quelqu’un‌‌                               

avait‌ ‌trouvé‌ ‌la‌ ‌bouteille‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌mer‌ ‌quoi,‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌plage.‌ ‌Là‌ ‌tu‌ ‌te‌ ‌dis‌ ‌:‌ ‌ah‌ ‌tiens,‌ ‌wahou‌ ‌!‌‌ ‌  

Il‌ ‌faut‌ ‌beaucoup‌‌d’obstacles,‌‌ça‌‌peut‌‌très‌‌bien‌‌ne‌‌pas‌‌exister‌‌du‌‌tout,‌‌être‌‌perdu…‌‌et‌‌la‌‌fragilité,‌‌la‌‌                                     

beauté‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌fragilité‌ ‌dont‌ ‌tu‌ ‌parles‌ ‌c’est‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌tout‌ ‌d’un‌ ‌coup‌‌l’instant‌‌a‌‌de‌‌l’importance.‌‌                                 

L’instant‌ ‌que‌ ‌tu‌ ‌es‌ ‌en‌ ‌train‌ ‌de‌ ‌vivre‌ ‌il‌ ‌a‌ ‌de‌ ‌l’importance‌ ‌vu‌ ‌qu’à‌ ‌ce‌ ‌moment-là,‌ ‌contre‌ ‌toute‌‌                                   

probabilité,‌‌ça‌‌a‌‌marché‌‌quoi.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌eu‌‌le‌‌nuage,‌‌la‌‌pluie‌‌et‌‌le‌‌soleil‌‌en‌‌même‌‌temps‌‌qui‌‌font‌‌cette‌‌                                           

espèce‌ ‌de‌ ‌fragilité‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌le‌ ‌prisme‌ ‌des‌ ‌rayons‌ ‌de‌‌soleil‌‌à‌‌travers‌‌les‌‌gouttes‌‌de‌‌pluie,‌‌et‌‌tu‌‌te‌‌dis‌‌:‌‌                                           
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tiens,‌‌un‌‌arc-en-ciel‌‌c’est…‌‌c’est‌‌beau.‌‌Mais‌‌c’est‌‌beau‌‌parce‌‌que‌‌c’est‌‌fragile‌‌quoi.‌‌S’il‌‌y‌‌en‌‌avait‌‌tout‌‌                                     

le‌ ‌temps,‌ ‌ça‌ ‌serait‌ ‌moins‌ ‌beau…‌ ‌ 

Question‌‌22‌‌:‌‌C’est‌‌ce‌‌que‌‌je‌‌me‌‌suis‌‌dit‌‌à‌‌propos‌‌des‌‌fleurs‌‌de‌‌papier‌‌dans‌‌le‌‌ciel‌‌à‌‌la‌‌fin‌‌du‌‌‌Tout‌‌                                               

Nouveau‌‌Testament‌ ‌:‌‌passé‌‌la‌‌première‌‌impression,‌‌je‌‌me‌‌suis‌‌dit‌‌que‌‌d’avoir‌‌ces‌‌fleurs‌‌tout‌‌le‌‌temps‌‌                                   

dans‌ ‌le‌ ‌ciel…‌ ‌Peut-être‌ ‌que‌ ‌les‌ ‌nuages‌ ‌c’est‌ ‌pas‌ ‌si‌ ‌mal‌ ‌finalement‌ ‌!‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌22‌‌ ‌:‌ ‌Bah‌ ‌oui,‌ ‌je‌ ‌pense‌ ‌qu’au‌ ‌bout‌ ‌de‌ ‌six‌ ‌mois‌ ‌avec‌ ‌la‌ ‌broderie‌ ‌là,‌ ‌tu‌ ‌n’en‌ ‌peux‌ ‌plus‌ ‌!‌‌ ‌  

Question‌‌23‌‌:‌‌Par‌‌rapport‌‌à‌‌la‌‌question‌‌de‌‌l’échelle‌‌:‌‌qu’amène‌‌pour‌‌toi‌‌la‌‌taille‌‌de‌‌l’écran‌‌de‌‌cinéma‌‌                                       

?‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌a‌‌quelque‌‌chose‌‌de‌‌monumental‌‌dans‌‌le‌‌fait‌‌que,‌‌lorsqu’on‌‌fait‌‌un‌‌gros‌‌plan,‌‌si‌‌je‌‌le‌‌vois‌‌au‌‌                                           

cinéma,‌‌le‌‌visage‌‌peut‌‌faire‌‌10‌‌mètres‌‌de‌‌haut.‌‌C’est‌‌quelque‌‌chose‌‌que‌‌tu‌‌as‌‌à‌‌l’esprit‌‌au‌‌moment‌‌de‌‌                                       

tourner‌ ‌un‌ ‌film‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌23‌ ‌:‌ ‌Oui,‌ ‌en‌ ‌tout‌ ‌cas‌ ‌c’est‌ ‌une‌ ‌motivation.‌ ‌C’est‌ ‌une‌ ‌motivation‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌sens‌ ‌où‌‌                                 

évidemment‌‌que‌‌j’ai‌‌pas‌‌envie‌‌après‌‌de‌‌le‌‌regarder‌‌après‌‌sur‌‌mon‌‌téléphone‌‌ou‌‌sur‌‌mon‌‌iPad,‌‌ou‌‌sur‌‌                                     

un‌‌retour.‌‌Quand‌‌c’est‌‌grand…‌‌quand‌‌ça‌‌dépasse‌‌un‌‌peu‌‌la‌‌fovea‌‌centralis‌,‌‌enfin‌‌le‌‌point‌‌où‌‌tu‌‌vois‌‌                                     

le‌‌plus‌‌net‌‌dans‌‌ton‌‌œil‌‌quoi,‌‌quand‌‌ta‌‌vision‌‌périphérique‌‌commence‌‌à‌‌jouer‌‌et‌‌que‌‌les‌‌limites‌‌de‌‌                                     

l’écran‌ ‌sont‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌proches‌ ‌de‌ ‌ta‌ ‌vision‌ ‌périphérique,‌ ‌évidemment‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌voyage‌ ‌de‌ ‌l'œil‌ ‌est‌‌                               

complètement‌ ‌différent.‌ ‌Le‌ ‌voyage‌ ‌de‌ ‌l'œil‌ ‌est…‌ ‌tu‌ ‌fais‌ ‌un‌ ‌grand‌ ‌voyage‌ ‌de‌ ‌l'œil.‌‌ ‌  

Et‌ ‌puis‌ ‌l’autre‌‌chose‌‌aussi‌‌c’est‌‌que‌‌quand‌‌c’est‌‌grand,‌‌on‌‌peut‌‌être‌‌nombreux‌‌à‌‌le‌‌regarder.‌‌Alors‌‌                                   

que‌‌si‌‌on‌‌est‌‌50‌‌à‌‌regarder‌‌une‌‌télé,‌‌bah‌‌on‌‌regarde…‌‌il‌‌y‌‌a‌‌plus‌‌de‌‌voyage‌‌de‌‌l'œil,‌‌tu‌‌vois,‌‌l'œil‌‌ne‌‌                                               

voyage‌‌plus.‌‌C’est‌‌une‌‌manière‌‌aussi‌‌de‌‌partager‌‌quelque‌‌chose,‌‌le‌‌grand‌‌écran.‌‌C’est‌‌le‌‌fait‌‌qu'il‌‌y‌‌a‌‌                                     

d’autres‌ ‌gens‌ ‌à‌ ‌côté‌ ‌de‌ ‌toi‌ ‌qui‌ ‌vivent‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌d’autre‌ ‌mais‌ ‌qui‌ ‌voient‌ ‌la‌ ‌même‌ ‌chose.‌‌ ‌  

Et‌ ‌donc‌ ‌c’est‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌ces‌ ‌deux‌ ‌choses-là‌ ‌:‌ ‌le‌ ‌fait‌‌que‌‌c’est‌‌dans‌‌une‌‌salle‌‌avec‌‌d’autres‌‌gens,‌‌et‌‌que‌‌                                         

quand‌‌les‌‌gens‌‌sortiront,‌‌ils‌‌auront‌‌tous‌‌vécu‌‌ensemble,‌‌même‌‌s’ils‌‌ne‌‌se‌‌connaissent‌‌pas,‌‌ils‌‌auront‌‌                                 

tous‌‌vécu‌‌quelque‌‌chose‌‌ensemble‌‌même‌‌s’ils‌‌ne‌‌se‌‌sont‌‌pas‌‌dit‌‌bonjour‌‌et‌‌qu’ils‌‌se‌‌connaissent‌‌pas.‌‌                                   

Mais‌‌tu‌‌sais‌‌que…‌‌C’est‌‌comme‌‌si‌‌tu‌‌es‌‌dans‌‌un‌‌Airbus‌‌qui‌‌fait‌‌un‌‌accident,‌‌bah‌‌on‌‌a‌‌tous‌‌vécu‌‌le‌‌                                           

même‌ ‌truc,‌ ‌même‌ ‌si‌ ‌tu‌ ‌ne‌ ‌connais‌ ‌personne.‌ ‌Et‌ ‌puis‌ ‌le‌ ‌voyage‌ ‌de‌ ‌l'œil‌ ‌qui‌‌est‌‌très‌‌très‌‌différent‌‌                                     

quand‌ ‌c’est‌ ‌grand‌ ‌que‌ ‌quand‌ ‌c’est‌ ‌petit.‌ ‌C’est‌ ‌une‌ ‌question‌ ‌d’amplitude‌ ‌quoi.‌‌ ‌  

Question‌‌24‌‌:‌‌Sur‌‌un‌‌aspect‌‌plus‌‌personnel‌‌:‌‌dans‌‌les‌‌projets‌‌que‌‌j’ai‌‌pu‌‌faire,‌‌j’avais‌‌une‌‌vraie‌‌envie‌‌                                       
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et‌‌un‌‌vrai‌‌plaisir‌‌à‌‌travailler‌‌avec‌‌des‌‌personnes‌‌avec‌‌qui‌‌j’ai‌‌des‌‌liens‌‌forts‌‌d’amitié.‌‌Est-ce‌‌que‌‌c’est‌‌                                     

un‌ ‌rêve‌ ‌d’étudiant‌ ‌de‌ ‌faire‌ ‌des‌ ‌tournages‌ ‌avec‌ ‌des‌ ‌gens‌ ‌que‌ ‌tu‌ ‌aimes‌ ‌?‌ ‌J’ai‌ ‌la‌ ‌conviction‌ ‌non‌‌                                   

seulement‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌important‌ ‌pour‌ ‌moi,‌‌mais‌‌aussi‌‌que‌‌ça‌‌se‌‌sent‌‌dans‌‌le‌‌résultat‌‌final.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌                                       

films,‌ ‌dont‌ ‌les‌ ‌tiens,‌ ‌dans‌ ‌lesquels‌ ‌j’ai‌ ‌l’impression‌ ‌de‌ ‌sentir‌ ‌qu’il‌ ‌y‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌fois‌ ‌une‌ ‌ambition‌‌                                 

cinématographique,‌ ‌et‌ ‌l’envie‌ ‌de‌ ‌le‌ ‌faire‌ ‌avec‌ ‌des‌ ‌gens‌ ‌qu’on‌ ‌aime...‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌24‌ ‌:‌ ‌C’est‌ ‌une‌ ‌question‌ ‌en‌ ‌fait‌ ‌très‌ ‌générale,‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌motivation‌ ‌:‌ ‌c’est‌ ‌sûr‌ ‌que‌ ‌c’est‌‌                                   

l’essentiel.‌ ‌Une‌ ‌des‌ ‌choses‌ ‌qu’on‌ ‌se‌ ‌dit‌ ‌avec‌ ‌mon‌ ‌équipe‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌fin‌ ‌d’une‌ ‌journée,‌ ‌le‌ ‌meilleur‌‌                                 

compliment‌ ‌qu’on‌ ‌se‌ ‌fait‌ ‌c’est‌ ‌:‌ ‌“même‌‌si‌‌on‌‌n’avait‌‌pas‌‌mis‌‌de‌‌pellicule‌‌dans‌‌la‌‌caméra,‌‌c’est‌‌une‌‌                                     

bonne‌‌journée‌‌!”.‌‌Tu‌‌vois.‌ ‌Même‌‌si‌‌on‌‌n’avait‌‌pas‌‌filmé,‌‌putain‌‌qu’est-ce‌‌que‌‌c’était‌‌bien,‌‌qu’est-ce‌‌                                 

qu’on‌ ‌était‌ ‌bien‌ ‌ensemble,‌ ‌quoi.‌ ‌Un‌ ‌peu‌ ‌comme‌ ‌:‌ ‌“qu’est-ce‌ ‌qu’on‌ ‌a‌ ‌bien‌ ‌dansé‌ ‌ensemble‌ ‌!”.‌ ‌Voilà.‌‌ ‌  

Et‌‌après‌‌le‌‌film‌‌c’est‌‌un‌‌bouteille‌‌à‌‌la‌‌mer,‌‌quelqu’un‌‌va‌‌le‌‌trouver‌‌ou‌‌ne‌‌pas‌‌le‌‌trouver,‌‌moi‌‌en‌‌tout‌‌                                           

cas‌ ‌je‌ ‌n’ai‌ ‌aucun‌ ‌contrôle‌ ‌là-dessus,‌ ‌sur‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌film‌ ‌va‌‌devenir.‌‌Ce‌‌que‌‌je‌‌sais,‌‌c’est‌‌:‌‌est-ce‌‌que‌‌                                         

c’était‌ ‌chouette‌ ‌à‌ ‌faire‌‌?‌‌Si‌‌c’était‌‌chouette‌‌à‌‌faire,‌‌ça‌‌vaut‌‌le‌‌coup‌‌de‌‌le‌‌faire.‌‌Si‌‌c’est‌‌emmerdant‌‌à‌‌                                         

faire,‌‌vraiment‌‌faut‌‌pas‌‌le‌‌faire.‌‌Et‌‌pour‌‌souffrir,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌tas‌‌d’autres‌‌métiers‌‌plus‌‌chouettes‌‌alors.‌‌                                     

C’est‌ ‌une‌ ‌chance‌ ‌de‌ ‌pouvoir‌ ‌le‌‌faire,‌‌mais…‌‌à‌‌l’INSAS‌‌une‌‌des‌‌seules‌‌choses‌‌que‌‌j’ai‌‌apprise,‌‌c’est‌‌                                   

d’un‌‌type‌‌qui‌‌s’appelait‌‌Edmond‌‌Bernard,‌‌qui‌‌faisait‌‌du‌‌cinéma‌‌expérimental,‌ ‌qui‌‌le‌‌disait.‌‌Il‌‌disait‌‌                               

:‌‌“dans‌‌la‌‌vie,‌‌c’est‌‌jojo‌‌ou‌‌c’est‌‌pas‌‌jojo.‌‌Si‌‌c’est‌‌jojo‌‌vous‌‌le‌‌faites,‌‌si‌‌c’est‌‌pas‌‌jojo‌‌vous‌‌le‌‌faites‌‌pas‌‌!”‌‌                                                 

Et‌‌ça‌‌m’a‌‌pris‌‌vraiment‌‌des‌‌années‌‌et‌‌des‌‌années‌‌à…‌‌quelque‌‌part‌‌ingurgiter‌‌cette‌‌chose.‌‌Parce‌‌que‌‌ce‌‌                                     

n'est‌ ‌pas‌ ‌évident‌ ‌tu‌ ‌vois.‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌des‌ ‌trucs‌ ‌que‌ ‌tu‌ ‌fais‌ ‌qui‌ ‌ne‌ ‌sont‌ ‌pas‌ ‌jojo‌ ‌parce‌ ‌qu’après‌ ‌ça‌ ‌peut‌‌                                           

devenir‌‌jojo…‌‌Mais‌‌si‌‌tu‌‌pars‌‌du‌‌principe‌‌que‌‌là‌‌c’est‌‌maintenant‌‌que‌‌ça‌‌doit‌‌être‌‌chouette,‌‌et‌‌qu'il‌‌                                     

vaut‌ ‌mieux‌ ‌s’entourer‌ ‌de‌ ‌gens‌ ‌avec‌ ‌qui‌ ‌c’est…‌‌ ‌  

Tu‌‌vois‌‌si‌‌tu‌‌dois‌‌traverser‌‌le‌‌désert‌‌autant‌‌être‌‌avec‌‌des‌‌gens‌‌que‌‌tu‌‌aimes‌‌bien,‌‌quoi.‌‌Effectivement,‌‌                                     

ça‌ ‌ne‌ ‌va‌ ‌pas‌ ‌toujours‌‌être‌‌marrant,‌‌tu‌‌as‌‌toujours‌‌des‌‌emmerdements‌‌quand‌‌tu‌‌fais‌‌un‌‌film.‌‌Et‌‌la‌‌                                     

seule‌ ‌raison‌ ‌pour‌ ‌laquelle‌ ‌les‌ ‌réalisateurs‌ ‌continuent‌ ‌à‌ ‌faire‌ ‌des‌ ‌films,‌ ‌c’est‌ ‌parce‌ ‌qu’ils‌ ‌sont‌‌                             

obsessionnellement‌‌motivés,‌‌et‌‌qu’ils‌‌sont‌‌un‌‌peu‌‌cons.‌‌Si‌‌tu‌‌es‌‌peu‌‌con,‌‌ça‌‌aide.‌‌Si‌‌tu‌‌ne‌‌te‌‌rends‌‌                                       

pas‌‌compte‌‌des‌‌emmerdements‌‌que‌‌tu‌‌vas‌‌avoir,‌‌ça‌‌aide.‌‌Mais‌‌autant‌‌être‌‌entouré‌‌d’amis,‌‌parce‌‌que‌‌                                 

alors‌ ‌l’expérience‌‌a‌‌au‌‌moins‌‌autant‌‌d’importance‌‌que‌‌le‌‌résultat.‌‌Vu‌‌que‌‌c’est‌‌la‌‌seule‌‌vie‌‌qu’on‌‌a‌‌                                   

quoi.‌‌Après,‌‌tout‌‌ça‌‌sera‌‌comme‌‌du‌‌film-flamme,‌‌tout‌‌ça‌‌sera‌‌voué‌‌à‌‌l'oubli.‌‌Sur‌‌une‌‌échelle‌‌de‌‌5‌‌ou‌‌                                       
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6‌ ‌générations‌ ‌hein.‌ ‌Personne‌ ‌ne‌ ‌se‌ ‌souviendra‌ ‌de‌ ‌rien,‌ ‌donc‌ ‌autant‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌soit‌ ‌chouette‌‌                             

maintenant‌ ‌!‌‌ ‌  

‌ 

‌ 
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II. Retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Sylvie‌ ‌Olivé‌ ‌ 

Entretien‌ ‌réalisé‌ ‌le‌ ‌17‌ ‌mai‌ ‌2021.‌ ‌ 

Question‌‌1‌‌:‌‌Est-ce‌‌que‌‌vous‌‌pouvez‌‌vous‌‌présenter,‌‌ainsi‌‌que‌‌votre‌‌travail,‌‌et‌‌expliquer‌‌comment‌‌                               

vous‌ ‌en‌ ‌êtes‌ ‌arrivé‌ ‌à‌ ‌travailler‌ ‌au‌ ‌cinéma‌ ‌et‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌scénographie‌ ‌de‌ ‌théâtre‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌1‌‌:‌ ‌Aha.‌‌Comment‌‌je‌‌suis‌‌arrivée‌‌dans‌‌ce‌‌métier‌‌?‌‌En‌‌fait,‌‌moi‌‌j’ai‌‌toujours‌‌été‌‌fascinée‌‌par‌‌                                       

les‌‌coulisses.‌‌C’est‌‌à‌‌dire‌‌fascinée‌‌par‌‌la‌‌magie‌‌qui‌‌peut‌‌s’opérer‌‌sur‌‌une‌‌scène,‌‌et‌‌moi‌‌j’étais‌‌toujours‌‌                                     

à‌ ‌me‌ ‌dire‌ ‌:‌ ‌mais‌ ‌qui‌ ‌tire‌ ‌les‌ ‌ficelles,‌ ‌qu’est-ce‌ ‌qu’il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌derrière‌ ‌le‌ ‌rideau‌ ‌?‌ ‌C’était‌ ‌une‌ ‌espèce‌‌                                       

d’intrigue,‌‌une‌‌fascination.‌‌On‌‌est‌‌fasciné‌‌par‌‌le‌‌magicien,‌‌mais‌‌en‌‌même‌‌temps‌‌il‌‌y‌‌a‌‌un‌‌truc,‌‌il‌‌n’y‌‌                                       

a‌‌pas‌‌un‌‌truc,‌‌qu’est-ce‌‌que‌‌c’est‌‌que‌‌ce‌‌truc‌‌?‌‌Donc‌‌j’ai‌‌toujours‌‌été‌‌intéressée‌‌par‌‌le‌‌côté‌‌coulisse.‌‌                                       

Moi‌ ‌aussi‌ ‌je‌‌viens‌‌d’un‌‌milieu‌‌où‌‌personne‌‌n’est‌‌dans‌‌le‌‌théâtre‌‌ni‌‌dans‌‌le‌‌cinéma‌‌ni‌‌dans‌‌les‌‌arts,‌‌                                       

donc‌‌il‌‌n’y‌‌avait‌‌aucune‌‌entrée.‌‌J’ai‌‌passé‌‌mon‌‌bac,‌‌et‌‌après‌‌j’ai‌‌été‌‌un‌‌petit‌‌peu‌‌dans‌‌les‌‌beaux-arts,‌‌                                       

j’ai‌ ‌fait‌ ‌des‌ ‌études‌ ‌là-dedans.‌‌ ‌  

Et‌‌puis‌‌sortie‌‌de‌‌là‌‌j’ai‌‌rencontré‌‌un‌‌scénographe.‌‌Je‌‌suis‌‌partie‌‌avec‌‌mon‌‌petit‌‌carton‌‌à‌‌dessin‌‌sous‌‌le‌‌                                       

bras‌ ‌et‌ ‌je‌ ‌suis‌ ‌allé‌ ‌voir‌ ‌un‌ ‌scénographe‌ ‌qui‌ ‌faisait‌ ‌des‌ ‌décors‌ ‌d’opéra‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌théâtre.‌ ‌Moi‌ ‌ça‌‌                                   

m'intriguait‌ ‌beaucoup‌ ‌la‌ ‌scène.‌ ‌Je‌ ‌suis‌ ‌plus‌ ‌entrée‌ ‌par‌ ‌la‌ ‌scène‌ ‌que‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌cinéma.‌ ‌Donc‌ ‌j’ai‌‌                                 

commencé‌‌avec‌‌ce‌‌scénographe‌‌qui‌‌est‌‌toujours‌‌mon‌‌ami‌‌et‌‌qui‌‌m’a‌‌donné‌‌ma‌‌chance.‌‌Et‌‌j’ai‌‌donc‌‌                                   

pu‌‌commencer‌‌à‌‌faire‌‌des‌‌maquettes‌‌avec‌‌lui‌‌et‌‌j’ai‌‌pu‌‌comprendre‌‌la‌‌méthodologie‌‌de‌‌qu’est-ce‌‌que‌‌                                 

c’est‌‌qu'être‌‌un‌‌scénographe,‌‌qu’est‌‌ce‌‌que‌‌c’est‌‌que‌‌de‌‌présenter‌‌un‌‌travail,‌‌de‌‌le‌‌maquetter.‌‌Donc‌‌                                 

l’entrée‌‌dans‌‌le‌‌spectacle‌‌vivant‌‌s’est‌‌fait‌‌par‌‌la‌‌maquette.‌‌On‌‌fait‌‌un‌‌modèle‌‌réduit‌‌pour‌‌présenter‌‌                                 

son‌‌opéra‌‌au‌‌metteur‌‌en‌‌scène‌‌et‌‌aux‌‌diverses‌‌personnes‌‌avec‌‌qui‌‌on‌‌doit‌‌communiquer.‌‌Donc‌‌ça‌‌                                 

commence‌ ‌déjà‌ ‌par‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌miniature.‌ ‌Très‌ ‌amusant,‌ ‌ok.‌‌ ‌  

Ensuite,‌ ‌j’ai‌ ‌fait‌ ‌plein‌ ‌de‌ ‌choses,‌ ‌des‌ ‌courts-métrages,‌ ‌des‌ ‌pubs,‌ ‌des‌ ‌machins…‌ ‌j’ai‌ ‌essayé‌ ‌de‌‌                             

comprendre‌ ‌comment‌ ‌ça‌ ‌se‌ ‌passait‌ ‌sur‌ ‌un‌ ‌plateau…‌ ‌Donc‌ ‌je‌ ‌ne‌ ‌suis‌‌pas‌‌du‌‌tout‌‌rentrée‌‌par‌‌une‌‌                                   

école.‌‌Une‌‌fois‌‌que‌‌j’avais‌‌fait‌‌mon‌‌travail‌‌de‌‌beaux-arts‌‌et‌‌que‌‌j’ai‌‌appris‌‌à‌‌dessiner,‌‌parce‌‌qu’il‌‌faut‌‌                                     

quand‌ ‌même‌ ‌des‌ ‌bases,‌ ‌j’ai‌‌appris‌‌à‌‌m’exprimer‌‌avec‌‌ce‌‌médium-là,‌‌je‌‌suis‌‌allée‌‌directement‌‌sur‌‌le‌‌                                 

tas,‌ ‌me‌ ‌former‌ ‌comprendre‌ ‌comment‌ ‌fonctionne‌ ‌un‌ ‌plateau‌ ‌et‌ ‌me‌ ‌rendre‌ ‌indispensable.‌‌                       

Comprendre‌‌comment‌‌ça‌‌fonctionne.‌‌Et‌‌cette‌‌entrée-là‌‌elle‌‌est‌‌quand‌‌même‌‌intéressante‌‌parce‌‌que‌‌                           
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c’est‌ ‌vraiment‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌tas‌ ‌que‌ ‌beaucoup‌ ‌de‌ ‌choses…‌ ‌c’est‌ ‌des‌ ‌métiers‌ ‌très‌ ‌pratiques.‌ ‌Donc‌ ‌j’ai‌‌                               

beaucoup‌‌beaucoup‌‌fait‌‌de‌‌courts-métrages,‌‌et‌‌puis‌‌à‌‌un‌‌moment‌‌donné‌‌de‌‌fil‌‌en‌‌aiguille‌‌en‌‌effet‌‌je‌‌                                   

me‌ ‌suis‌ ‌rendue‌ ‌indispensable‌ ‌et‌ ‌j’ai‌ ‌compris‌ ‌comment‌ ‌ça‌ ‌fonctionnait‌ ‌un‌ ‌plateau‌ ‌et‌‌comment‌‌il‌‌                             

fallait‌‌séduire‌‌les‌‌bonnes‌‌personnes‌‌aux‌‌bons‌‌moments‌‌aussi‌‌et‌‌comprendre‌‌que‌‌dans‌‌ce‌‌métier‌‌on‌‌                               

vous‌‌rappelle‌‌certainement‌‌parce‌‌que‌‌vous‌‌avez‌‌du‌‌talent,‌‌mais‌‌pas‌‌que.‌‌Aussi‌‌parce‌‌que‌‌vous‌‌savez‌‌                                 

travailler‌‌en‌‌équipe,‌‌et‌‌que‌‌vous‌‌savez‌‌vous‌‌comporter‌‌dans‌‌une‌‌équipe.‌‌Un‌‌film‌‌comme‌‌une‌‌pièce‌‌                                 

de‌‌théâtre‌‌ou‌‌d’opéra,‌‌c’est‌‌un‌‌grand‌‌bateau‌‌et‌‌on‌‌va‌‌prendre‌‌le‌‌bateau‌‌et‌‌on‌‌va‌‌aller‌‌normalement‌‌                                     

au‌‌port‌‌de‌‌l’autre‌‌coté‌‌là-bas‌‌qui‌‌est‌‌le‌‌jour‌‌de‌‌la‌‌première‌‌ou‌‌le‌‌moment‌‌de‌‌la‌‌sortie‌‌du‌‌film‌‌et‌‌il‌‌va‌‌                                               

falloir‌‌qu’on‌‌fasse‌‌la‌‌traversée‌‌tous‌‌ensemble‌‌donc‌‌il‌‌faut‌‌savoir‌‌se‌‌comporter‌‌aussi‌‌en‌‌équipage‌‌avec‌‌                                 

tout‌‌un‌‌tas‌‌de‌‌gens.‌‌Donc‌‌il‌‌faut‌‌avoir‌‌du‌‌caractère‌‌parce‌‌qu’il‌‌faut‌‌résister‌‌à‌‌un‌‌tas‌‌de‌‌pression,‌‌de‌‌                                         

gens,‌ ‌de‌ ‌choses,‌ ‌de‌ ‌machins,‌ ‌il‌ ‌faut‌ ‌défendre‌ ‌aussi‌ ‌son‌ ‌point‌ ‌de‌ ‌vue,‌ ‌mais‌ ‌il‌ ‌faut‌ ‌aussi‌ ‌être‌‌                                   

suffisamment‌‌souple‌‌pour‌‌pouvoir‌‌vraiment‌‌supporter‌‌les‌‌autres‌‌caractères‌‌et‌‌bien‌‌comprendre‌‌sa‌‌                         

place,‌‌bien‌‌comprendre‌‌comment‌‌ce‌‌bateau‌‌va‌‌naviguer.‌‌C’est‌‌très‌‌hiérarchisé,‌‌il‌‌faut‌‌bien‌‌capter‌‌ou‌‌                               

est‌ ‌sa‌ ‌place‌‌et‌‌bien‌‌comprendre‌‌comment‌‌tout‌‌ça‌‌fonctionne.‌‌Donc‌‌il‌‌y‌‌a‌‌eu‌‌comme‌‌ça‌‌un‌‌temps‌‌                                     

d’observation‌ ‌on‌ ‌va‌ ‌dire.‌‌ ‌  

Et‌‌puis‌‌voilà,‌‌de‌‌fil‌‌en‌‌aiguille‌‌j’ai‌‌fait‌‌un‌‌court-métrage,‌‌deux‌‌courts-métrages,‌‌puis‌‌on‌‌m’a‌‌proposé‌‌                                 

un‌ ‌long‌ ‌métrage‌ ‌qui‌ ‌a‌ ‌marché.‌ ‌Donc‌ ‌j’en‌ ‌ai‌ ‌fait‌ ‌plusieurs,‌ ‌voilà.‌ ‌Et‌ ‌puis‌ ‌de‌ ‌fil‌ ‌en‌ ‌aiguille,‌ ‌j’ai‌‌                                     

rencontré‌‌sur‌‌mon‌‌chemin‌‌plusieurs‌‌metteurs‌‌en‌‌scène,‌‌et‌‌la‌‌rencontre‌‌avec‌‌Jaco‌‌a‌‌été‌‌quand‌‌même‌‌                                 

assez‌ ‌décisive‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌j’ai‌ ‌rencontré‌ ‌là‌ ‌un‌ ‌metteur‌ ‌en‌ ‌scène‌ ‌qui‌ ‌avait‌ ‌toute‌ ‌la‌ ‌fantaisie‌ ‌que‌ ‌je‌‌                                   

recherchais.‌‌Parce‌‌que‌‌je‌‌finissais‌‌par‌‌m’ennuyer‌‌au‌‌cinéma‌‌où‌‌en‌‌tant‌‌que‌‌décoratrice‌‌ce‌‌qu’on‌‌me‌‌                                 

demandait‌‌de‌‌faire‌‌n’était‌‌pas‌‌tellement‌‌dans‌‌le‌‌monde‌‌de‌‌l’imagination,‌‌mais‌‌c’était‌‌beaucoup‌‌plus‌‌                             

un‌‌monde‌‌naturaliste‌‌et‌‌réaliste,‌‌donc‌‌il‌‌s’agissait‌‌de‌‌reconstruire‌‌plein‌‌de‌‌choses,‌‌et‌‌travailler‌‌dans‌‌                               

des‌‌hangars,‌‌dans‌‌des‌‌maisons‌‌vides‌‌et‌‌faire‌‌croire‌‌que‌‌tout‌‌ça‌‌existe‌‌depuis‌‌des‌‌années,‌‌que‌‌des‌‌gens‌‌                                     

vivent‌‌là,‌‌donc‌‌il‌‌y‌‌avait‌‌tout‌‌un‌‌travail‌‌d'ambiançage‌‌à‌‌faire.‌‌Mais‌‌c’était‌‌quand‌‌même‌‌une‌‌forme‌‌de‌‌                                     

réalité‌‌qu’il‌‌fallait‌‌reproduire.‌‌Même‌‌un‌‌film‌‌d’époque‌‌c’est‌‌très‌‌marrant‌‌à‌‌faire‌‌mais‌‌bon,‌‌une‌‌fois‌‌                                 

qu’on‌‌est‌‌bien‌‌documenté‌‌sur‌‌l’époque,‌‌on‌‌ne‌‌peut‌‌pas‌‌trop‌‌se‌‌planter‌‌j’ai‌‌envie‌‌de‌‌dire.‌‌Le‌‌travail‌‌de‌‌                                       

Jaco‌‌c’est‌‌complètement‌‌différent.‌‌C’est‌‌un‌‌monde‌‌entre‌‌le‌‌réel‌‌et‌‌le‌‌pas‌‌tout‌‌à‌‌fait‌‌réel,‌‌donc‌‌là‌‌on‌‌                                       

commence‌ ‌déjà‌ ‌à‌ ‌être‌ ‌un‌‌peu‌‌dans‌‌une‌‌théâtralisation‌‌qui‌‌commence‌‌à‌‌devenir‌‌intéressante‌‌pour‌‌                             

moi.‌‌ ‌  
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Après‌‌ce‌‌film‌‌avec‌‌Jaco‌‌j’ai‌‌rencontré‌‌sa‌‌femme,‌‌Michèle‌‌Anne‌‌de‌‌May,‌‌qui‌‌est‌‌chorégraphe‌‌et‌‌avec‌‌                                   

qui‌‌j’ai‌‌renoué‌‌avec‌‌le‌‌spectacle‌‌vivant,‌‌donc‌‌là‌‌je‌‌me‌‌suis‌‌remise‌‌à‌‌travailler‌‌pour‌‌le‌‌spectacle‌‌vivant‌‌                                     

et‌‌retrouver‌‌la‌‌scène‌‌et‌‌avec‌‌elle‌‌on‌‌a‌‌fait‌‌pas‌‌mal‌‌de‌‌travail‌‌sur‌‌son‌‌travail‌‌de‌‌chorégraphie,‌‌puis‌‌on‌‌                                         

s’est‌‌retrouvées‌‌ensuite‌‌Jaco,‌‌Michèle‌‌Anne,‌‌moi‌‌et‌‌d’autres‌‌compères‌‌pour‌‌faire‌‌ces‌‌spectacles,‌‌dont‌‌                             

vous‌‌avec‌‌vu‌‌le‌‌deuxième,‌‌qui‌‌est‌‌‌Cold‌‌Blood‌,‌‌mais‌‌le‌‌premier‌‌spectacle‌‌c’est‌‌‌Kiss‌‌and‌‌Cry‌.‌‌‌Kiss‌‌and‌‌                                     

Cry‌ ‌c’est‌ ‌une‌ ‌aventure‌ ‌extraordinaire,‌ ‌qui‌ ‌part‌ ‌donc‌ ‌d’une‌ ‌pièce‌ ‌que‌ ‌Michèle‌ ‌Anne‌ ‌de‌ ‌May‌‌                             

chorégraphe‌‌avait‌‌faite‌‌pour‌‌des‌‌mains‌‌qui‌‌jouaient‌‌sur‌‌une‌‌table,‌‌et‌‌voilà‌‌comme‌‌c’était‌‌trop‌‌petit‌‌                                 

dans‌‌une‌‌salle‌‌de‌‌spectacle‌‌de‌‌voir‌‌ce‌‌qui‌‌se‌‌passe‌‌sur‌‌une‌‌table,‌‌ils‌‌ont‌‌décidé‌‌de‌‌la‌‌filmer‌‌en‌‌direct,‌‌                                           

c’était‌ ‌le‌ ‌dispositif.‌ ‌C’est‌ ‌Jaco‌ ‌qui‌ ‌filmait‌ ‌sa‌ ‌femme‌ ‌sur‌ ‌scène.‌ ‌Et‌ ‌un‌ ‌directeur‌ ‌de‌ ‌salle‌ ‌a‌ ‌vu‌ ‌cette‌‌                                     

petite‌ ‌pièce,‌ ‌et‌ ‌il‌ ‌a‌ ‌trouvé‌ ‌ça‌ ‌extraordinaire,‌ ‌et‌ ‌il‌ ‌leur‌ ‌a‌ ‌dit‌ ‌voilà‌ ‌:‌ ‌s’il‌ ‌vous‌ ‌plaît,‌ ‌faites-moi‌ ‌un‌‌                                       

spectacle,‌ ‌je‌ ‌vous‌ ‌produis.‌ ‌Donc‌ ‌ils‌ ‌ont‌ ‌appelé‌ ‌leurs‌ ‌copains,‌ ‌et‌‌puis‌‌on‌‌s’est‌‌enfermés‌‌comme‌‌ça‌‌                                 

pendant‌‌un‌‌bon‌‌moment,‌‌à‌‌base‌‌d’improvisation,‌‌et‌‌puis‌‌on‌‌a‌‌créé‌‌cette‌‌espèce‌‌de‌‌truc‌‌qui‌‌est‌‌entre‌‌                                     

l’univers‌ ‌de‌ ‌Michèle‌ ‌Anne‌ ‌chorégraphe‌ ‌et‌ ‌l’univers‌ ‌de‌ ‌Jaco.‌ ‌Et‌ ‌Jaco...‌ ‌finalement‌‌on‌‌a‌‌monté‌‌un‌‌                               

dispositif‌‌qui‌‌est‌‌un‌‌plan‌‌séquence‌‌en‌‌direct‌‌sur‌‌scène.‌‌Donc‌‌tout‌‌ce‌‌que‌‌vous‌‌voyez‌‌sur‌‌‌Cold‌‌Blood‌‌                                     

et‌ ‌avant‌ ‌sur‌ ‌‌Kiss‌ ‌and‌ ‌Cry‌,‌ ‌c’est‌ ‌une‌ ‌heure‌ ‌et‌‌quart‌‌d’un‌‌plan‌‌séquence‌‌en‌‌direct‌‌sur‌‌scène.‌‌Voilà,‌‌                                     

donc‌ ‌ça‌ ‌c’est‌ ‌un‌ ‌petit‌ ‌peu‌ ‌l’entrée‌ ‌pour‌ ‌arriver‌ ‌jusqu’au‌ ‌travail‌ ‌avec‌ ‌Jaco‌ ‌et‌ ‌Michèle‌ ‌!‌‌ ‌  

Question‌ ‌2‌ ‌:‌ ‌J’ai‌ ‌l’impression‌ ‌qu’il‌ ‌y‌‌a‌‌dans‌‌le‌‌travail‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌à‌‌la‌‌fois‌‌une‌‌quête‌‌de‌‌                                         

sens,‌‌mais‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌également‌‌une‌‌attention‌‌à‌‌ce‌‌qu’on‌‌sente‌‌que‌‌c’est‌‌“fait‌‌à‌‌la‌‌main”.‌‌On‌‌sent‌‌que‌‌                                         

le‌‌but‌‌c’est‌‌qu’on‌‌sente‌‌la‌‌texture‌‌des‌‌choses,‌‌et‌‌qu’il‌‌n’y‌‌a‌‌pas‌‌d’obsession‌‌à‌‌ce‌‌qu’on‌‌ne‌‌voit‌‌pas‌‌les‌‌                                           

coutures.‌ ‌Vous‌ ‌disiez,‌ ‌à‌ ‌propos‌ ‌de‌ ‌Kiss‌ ‌and‌ ‌Cry,‌ ‌qu’il‌ ‌s’agissait‌ ‌de‌ ‌“bricolage‌ ‌poétique”‌ ‌:‌ ‌à‌‌quel‌‌                                 

point‌‌cette‌‌idée‌‌du‌‌“cousu‌‌main”‌‌et‌‌du‌‌“bricolage‌‌poétique”‌‌est‌‌quelque‌‌chose‌‌que‌‌vous‌‌avez‌‌trouvé‌‌                                 

dans‌ ‌votre‌ ‌parcours‌‌en‌‌tant‌‌que‌‌cheffe‌‌décoratrice‌‌?‌ ‌Chez‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael,‌‌est-ce‌‌que‌‌c’est‌‌une‌‌                                 

évidence‌ ‌cette‌ ‌idée‌ ‌que‌ ‌tout‌ ‌ne‌ ‌doit‌ ‌pas‌ ‌être‌ ‌parfait,‌ ‌mais‌ ‌plutôt‌ ‌bricolé‌ ‌?‌ ‌   

Réponse‌ ‌2‌ ‌:‌ ‌Ça‌ ‌me‌ ‌parle‌ ‌beaucoup‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌donc‌‌on‌‌s’est‌‌rencontrés‌‌d’abord‌‌sur‌‌‌Mr.‌‌Nobody‌,‌‌                                 

moi‌‌je‌‌ne‌‌le‌‌connaissais‌‌pas,‌‌je‌‌l’ai‌‌rencontré‌‌à‌‌ce‌‌moment-là‌‌Jaco,‌‌et‌‌il‌‌y‌‌avait‌‌toujours‌‌cette‌‌idée‌‌de‌‌:‌‌                                           

c’est‌‌vrai‌‌mais‌‌c’est‌‌un‌‌peu‌‌faux.‌‌Le‌‌côté‌‌“c’est‌‌vrai,‌‌mais‌‌c’est‌‌un‌‌peu‌‌faux”‌‌puisque‌‌‌Mr‌‌Nobody‌‌il‌‌a‌‌                                         

plein‌ ‌de‌ ‌vies,‌ ‌c’est‌ ‌un‌ ‌film‌‌assez‌‌compliqué,‌‌voilà.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌endroits‌‌où‌‌on‌‌voulait‌‌que‌‌ça‌‌sente‌‌le‌‌                                         

“mais‌ ‌on‌ ‌est‌ ‌où‌ ‌?”.‌ ‌Voilà.‌ ‌Et‌ ‌on‌ ‌ne‌ ‌voulait‌ ‌pas‌ ‌non‌ ‌plus‌‌que‌‌ça‌‌ne‌‌soient‌‌que‌‌des‌‌effets‌‌spéciaux‌‌                                         

numériques.‌ ‌Donc‌ ‌on‌ ‌avait‌ ‌tout‌ ‌un‌ ‌travail,‌ ‌j’ai‌ ‌travaillé‌ ‌beaucoup‌ ‌en‌ ‌collaboration‌ ‌avec‌ ‌Louis‌‌                           
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Morin‌‌qui‌‌faisait‌‌les‌‌effets‌‌spéciaux‌‌numériques,‌‌qui‌‌est‌‌un‌‌mec‌‌assez‌‌pointu‌‌dans‌‌son‌‌genre,‌‌voilà,‌‌                                 

mais‌ ‌c’était‌ ‌vraiment‌ ‌un‌ ‌travail‌ ‌entre‌ ‌nous‌ ‌deux‌ ‌de‌ ‌:‌ ‌“je‌ ‌m’arrête‌ ‌où,‌ ‌tu‌ ‌prends‌ ‌le‌ ‌relai‌ ‌à‌ ‌quel‌‌                                     

moment‌ ‌?”.‌ ‌Donc‌ ‌oui,‌ ‌la‌ ‌question‌ ‌de‌ ‌l’identité‌ ‌du‌ ‌trucage,‌ ‌c’est‌ ‌vraiment‌ ‌quelque‌ ‌chose‌‌                           

d’important;‌ ‌et‌ ‌en‌ ‌effet‌ ‌on‌ ‌voulait‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌sente‌ ‌le‌ ‌“fait‌ ‌main”.‌ ‌Mais‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌en‌ ‌a‌ ‌plein‌ ‌qui‌ ‌font‌‌ça‌‌:‌‌                                           

évidemment‌ ‌Gondry‌ ‌est‌ ‌un‌ ‌grand‌ ‌exemple,‌ ‌mais‌ ‌Gondry‌ ‌on‌ ‌sent‌ ‌aussi‌ ‌qu’il‌ ‌aime‌ ‌qu’on‌ ‌voie‌ ‌le‌‌                               

scotch,‌ ‌qu’il‌ ‌aime‌ ‌qu’on‌ ‌voie‌ ‌quand‌ ‌le‌ ‌papier‌ ‌est‌ ‌mal‌‌découpé.‌‌C’est-à-dire‌‌qu’on‌‌sent‌‌qu’il‌‌aime‌‌                               

qu’on‌ ‌voie‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌du‌ ‌carton…‌ ‌mais‌ ‌c’est‌ ‌quand‌ ‌même‌ ‌assez‌ ‌fort.‌ ‌  

Nous‌ ‌on‌ ‌est‌ ‌là-dedans,‌ ‌mais‌ ‌c’est‌ ‌des‌ ‌fois‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌troublant.‌ ‌Et‌ ‌ce‌ ‌truc‌ ‌là‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌d’autant‌ ‌plus‌‌                                     

développé‌‌quand‌‌on‌‌a‌‌fait‌‌‌Kiss‌‌and‌‌Cry‌,‌‌où‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌fois‌‌où‌‌on‌‌joue…‌‌plus‌‌dans‌‌‌Kiss‌‌and‌‌Cry‌‌que‌‌                                             

Cold‌‌Blood‌ ‌d’ailleurs,‌‌‌Cold‌‌Blood‌‌c’est‌‌déjà‌‌plus‌‌sophistiqué…‌‌Sur‌‌‌Kiss‌‌and‌‌Cry‌‌on‌‌se‌‌disait‌‌vraiment‌‌                                 

:‌‌on‌‌voudrait‌‌que‌‌les‌‌gens‌‌sortent‌‌de‌‌ce‌‌spectacle‌‌en‌‌se‌‌disant‌‌“ah,‌‌mais‌‌je‌‌pourrais‌‌le‌‌faire‌‌moi-même‌‌                                       

dans‌ ‌ma‌ ‌cuisine”.‌ ‌Donc‌ ‌on‌ ‌utilisait‌ ‌des‌ ‌objets,‌ ‌par‌ ‌exemple‌ ‌la‌ ‌maison‌ ‌de‌ ‌Playmobil,‌ ‌les‌ ‌Légos…‌‌                               

donc‌‌les‌‌gens‌‌connaissent‌‌ces‌‌jouets,‌‌ils‌‌disent‌‌“ah‌‌bah‌‌oui‌‌moi‌‌j’ai‌‌le‌‌même‌‌dans‌‌la‌‌chambre‌‌de‌‌mes‌‌                                       

gosses”.‌‌Mais‌‌en‌‌même‌‌temps‌‌on‌‌trouvait‌‌un‌‌moyen‌‌de‌‌faire‌‌par‌‌exemple‌‌un‌‌ciel,‌‌un‌‌lever‌‌de‌‌soleil‌‌                                     

juste‌ ‌avec‌ ‌des‌ ‌plaques‌ ‌de‌‌plexi‌‌et‌‌des‌‌boules‌‌de‌‌ouate‌‌pour‌‌faire‌‌les‌‌nuages,‌‌bah‌‌quand‌‌on‌‌mettait‌‌                                     

une‌ ‌petite‌ ‌lampe‌ ‌de‌ ‌poche‌‌derrière‌‌ça,‌‌on‌‌avait‌‌quand‌‌même‌‌une‌‌image‌‌super‌‌léchée.‌‌C’est-à-dire‌‌                               

que‌‌l’image‌‌qu’on‌‌voit‌‌dans‌‌le‌‌spectacle,‌‌c’est‌‌de‌‌la‌‌maquette,‌‌mais‌‌Jaco‌‌il‌‌aime‌‌la‌‌lumière,‌‌il‌‌aime‌‌la‌‌                                       

belle‌ ‌photographie…‌ ‌c’est‌ ‌un‌ ‌cinéaste,‌ ‌il‌ ‌aime‌ ‌les‌ ‌plans,‌ ‌il‌ ‌aime…‌ ‌donc‌ ‌on‌ ‌retrouve‌ ‌cette‌ ‌qualité-là.‌‌ ‌  

Donc‌‌en‌‌effet,‌‌c’est‌‌très‌‌voulu‌‌et‌‌très‌‌maîtrisé‌‌cette‌‌histoire‌‌de‌‌“ça‌‌doit‌‌être‌‌vu”.‌‌À‌‌chaque‌‌fois‌‌on‌‌se‌‌                                         

pose‌ ‌toujours‌ ‌la‌ ‌question‌ ‌:‌ ‌“ah‌ ‌non,‌ ‌ça‌ ‌ce‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌notre‌ ‌univers”‌ ‌ou‌ ‌“ah‌ ‌non,‌ ‌ça‌ ‌c’est‌ ‌trop‌‌                                     

sophistiqué”...‌‌à‌‌un‌‌moment‌‌donné‌‌j’en‌‌suis‌‌arrivée‌‌moi-même‌‌à‌‌construire‌‌des‌‌petits‌‌meubles,‌‌des‌‌                             

petites‌‌chaises,‌‌en‌‌essayant‌‌de‌‌trouver‌‌le‌‌bon‌‌design…‌‌et‌‌en‌‌fait‌‌on‌‌se‌‌disait‌‌non‌‌non‌‌non‌‌ça‌‌fait‌‌truc‌‌                                         

d’artiste,‌‌ce‌‌n’est‌‌pas‌‌ça.‌‌Ce‌‌n’est‌‌pas‌‌ça‌‌le‌‌propos.‌‌On‌‌préfère‌‌prendre‌‌des‌‌jouets,‌‌et‌‌la‌‌poésie‌‌va‌‌être‌‌                                         

ailleurs;‌ ‌dans‌ ‌cette‌ ‌espèce‌ ‌de‌ ‌mélange.‌ ‌Donc‌ ‌oui,‌ ‌on‌ ‌passe‌ ‌notre‌ ‌temps‌ ‌à‌ ‌ajuster‌ ‌le‌ ‌curseur.‌‌ ‌  

Question‌‌3‌‌:‌‌Dans‌‌le‌‌recours‌‌à‌‌la‌‌maquette‌‌dans‌‌‌Mr.‌‌Nobody‌‌et‌‌dans‌‌‌Le‌‌Tout‌‌Nouveau‌‌Testament‌,‌‌il‌‌                                     

semble‌‌y‌‌avoir‌‌deux‌‌grandes‌‌idées‌‌qui‌‌se‌‌dégagent‌‌:‌‌d’une‌‌part,‌‌la‌‌maquette‌‌raconte‌‌des‌‌choses‌‌liées‌‌à‌‌                                     

l’enfance‌ ‌(comme‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌‌Tout‌ ‌Nouveau‌ ‌Testament‌ ‌où‌ ‌on‌ ‌voit‌ ‌un‌ ‌petit‌ ‌enfant‌ ‌escalader‌ ‌une‌‌                             

maquette‌ ‌de‌ ‌montagne‌ ‌qui‌‌se‌‌trouve‌‌dans‌‌sa‌‌chambre).‌‌À‌‌l’inverse,‌‌dans‌‌la‌‌maquette‌‌qu’utilise‌‌le‌‌                               
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personnage‌ ‌de‌ ‌Dieu,‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌raconte‌ ‌des‌ ‌choses‌ ‌liées‌ ‌à‌ ‌l’idée‌ ‌de‌ ‌l’architecte,‌ ‌du‌ ‌metteur‌ ‌en‌‌                               

scène,‌‌de‌‌celui‌‌qui‌‌contrôle‌‌et‌‌qui‌‌maîtrise.‌‌À‌‌quel‌‌point‌‌ce‌‌genre‌‌de‌‌questions‌‌très‌‌générales‌‌liées‌‌au‌‌                                     

sens‌ ‌qu’ont‌ ‌les‌ ‌maquettes‌ ‌était‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌dont‌ ‌vous‌ ‌discutiez‌ ‌en‌ ‌amont‌ ‌avec‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌‌                             

Dormael,‌‌ou‌‌bien‌‌c’était‌‌quelque‌‌chose‌‌qui‌‌se‌‌dégageait‌‌de‌‌soi-même‌‌à‌‌travers‌‌le‌‌travail‌‌concret‌‌sur‌‌                                 

les‌ ‌maquettes‌ ‌?‌ ‌ 

Réponse‌‌3‌‌:‌‌Le‌‌sens,‌‌il‌‌est‌‌dans‌‌la‌‌discussion‌‌avec‌‌Jaco,‌‌dans‌‌la‌‌discussion‌‌autour‌‌de‌‌“qu’est-ce‌‌qui‌‌se‌‌                                       

passe‌ ‌là‌‌à‌‌un‌‌moment‌‌du‌‌scénario‌‌?”.‌‌C’est-à-dire‌‌qu’en‌‌effet‌‌vous‌‌donnez‌‌un‌‌très‌‌bon‌‌exemple:‌‌le‌‌                                   

petit‌‌garçon‌‌qui‌‌dit‌‌qu’il‌‌est‌‌un‌‌aventurier‌‌dans‌‌sa‌‌chambre,‌‌nous‌‌ce‌‌qui‌‌nous‌‌faisait‌‌marrer‌‌c’était‌‌:‌‌                                     

comment‌‌on‌‌allait‌‌illustrer‌‌ça‌‌?‌‌Il‌‌fallait‌‌quand‌‌même‌‌que‌‌ça‌‌ait‌‌encore‌‌l’air‌‌d’être‌‌fait‌‌par‌‌un‌‌enfant,‌‌                                       

et‌‌du‌‌coup‌‌oui‌‌on‌‌avait‌‌trouvé‌‌un‌‌papier‌‌peint‌‌avec‌‌des‌‌nuages‌‌qui‌‌faisait‌‌de‌‌beaux‌‌ciels,‌‌et‌‌puis‌‌on‌‌                                         

avait‌‌mis‌‌une‌‌couverture‌‌et‌‌planté‌‌trois‌‌petits‌‌sapins,‌‌et‌‌puis‌‌justement‌‌avec‌‌une‌‌façon‌‌d’éclairer,‌‌il‌‌                                 

fallait‌ ‌qu’on‌ ‌croie‌ ‌presque‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌un‌ ‌vrai‌ ‌paysage,‌ ‌là‌ ‌du‌ ‌coup‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌de‌ ‌vrais‌ ‌effets‌ ‌spéciaux‌‌                                     

numériques‌‌parce‌‌que‌‌le‌‌petit‌‌gamin‌‌on‌‌l’a‌‌fait‌‌courir‌‌en‌‌studio‌‌sur‌‌une‌‌planche‌‌avec‌‌la‌‌bonne‌‌pente‌‌                                     

et‌‌après‌‌on‌‌l’a‌‌réincrusté‌‌dans‌‌notre‌‌petit‌‌décor.‌‌Mais‌‌il‌‌y‌‌a‌‌un‌‌moment‌‌donné‌‌où‌‌on‌‌a‌‌un‌‌doute.‌‌Au‌‌                                           

début‌ ‌on‌ ‌ne‌ ‌sait‌ ‌pas‌ ‌bien‌ ‌si‌ ‌ce‌ ‌gamin‌‌il‌‌est‌‌train‌‌de‌‌courir‌‌sur…‌‌mais‌‌qu’est-ce‌‌que‌‌c’est‌‌que‌‌cette‌                                         

montagne…‌ ‌et‌ ‌puis‌ ‌on‌ ‌recule‌ ‌et‌ ‌en‌ ‌effet‌ ‌on‌ ‌est‌ ‌dans‌ ‌sa‌ ‌chambre‌ ‌et‌ ‌c’est‌ ‌une‌ ‌pauvre‌ ‌couverture.‌                                   

Voilà.‌‌Mais‌‌ça,‌‌la‌‌pauvreté‌‌des‌‌matériaux‌‌et‌‌l’économie‌‌de‌‌moyens,‌‌elle‌‌est‌‌vraiment‌‌en‌‌rapport‌‌avec‌‌                                 

ce‌‌qui‌‌se‌‌passe‌‌à‌‌ce‌‌moment-là‌‌:‌‌en‌‌effet‌‌c’est‌‌un‌‌gosse‌‌qui‌‌rêve.‌‌Donc‌‌il‌‌ne‌‌peut‌‌pas‌‌avoir‌‌des‌‌moyens‌‌                                             

sophistiqués.‌‌Donc‌‌ça,‌‌c’est‌‌très‌‌important‌‌que‌‌nous‌‌artistiquement‌‌on‌‌retraduise‌‌cette‌‌sensation‌‌de‌‌                           

montagne.‌‌ ‌  

Donc‌ ‌oui‌ ‌bien‌ ‌sûr‌ ‌je‌‌m’attache‌‌à‌‌trouver‌‌des‌‌solutions‌‌avec‌‌Jaco‌‌qui‌‌soient‌‌en‌‌adéquation‌‌avec‌‌ce‌‌                                   

qu’il‌ ‌a‌‌écrit.‌‌Et‌‌Jaco‌‌va‌‌pas‌‌forcément‌‌me‌‌dire‌‌:‌‌c’est‌‌comme‌‌ça,‌‌comme‌‌ça,‌‌comme‌‌ça‌‌qu’il‌‌faut‌‌le‌‌                                         

faire.‌‌Par‌‌ses‌‌mots‌‌il‌‌me‌‌donne‌‌des‌‌pistes,‌‌il‌‌me‌‌dit‌‌:‌‌“oh‌‌là‌‌là,‌‌il‌‌faut‌‌vraiment‌‌que‌‌ça‌‌soit…‌‌voilà‌‌il‌‌                                               

aurait‌ ‌peut-être‌ ‌juste‌ ‌pu‌ ‌mettre‌ ‌un‌ ‌drap…”‌ ‌Comme‌ ‌on‌ ‌se‌ ‌souvenait‌ ‌comme‌ ‌on‌ ‌l’avait‌ ‌fait,‌‌                             

c’est-à-dire‌‌que‌‌quand‌‌on‌‌se‌‌parle‌‌comme‌‌ça,‌‌on‌‌se‌‌dit‌‌“ah‌‌oui,‌‌mais‌‌moi‌‌quand‌‌j’étais‌‌petit,‌‌tiens‌‌je‌‌                                       

faisais‌‌une‌‌cabane‌‌et‌‌je‌‌mettais‌‌un‌‌truc…‌‌bah‌‌voilà,‌‌oui,‌‌c’est‌‌ça,‌‌c’est‌‌la‌‌bonne‌‌piste”‌‌tu‌‌vois…‌‌Et‌‌puis‌‌                                         

après,‌ ‌on‌ ‌essaye‌ ‌d’élaborer‌ ‌ça‌ ‌pour‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌ait‌ ‌l’air‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌plus‌ ‌savant.‌ ‌Mais‌ ‌pas‌ ‌tant‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌!‌‌ ‌  

Et‌‌en‌‌effet‌‌la‌‌maquette‌‌que‌‌Dieu‌‌manipule,‌‌qui‌‌est‌‌une‌‌grande‌‌ville,‌‌là‌‌c’est‌‌en‌‌effet‌‌une‌‌maquette‌‌                                     
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qui‌ ‌est‌ ‌très‌ ‌grande,‌ ‌qui‌ ‌doit‌ ‌faire‌ ‌3m‌ ‌sur‌ ‌je‌ ‌ne‌‌sais‌‌plus‌‌combien,‌‌et‌‌là‌‌il‌‌faut‌‌qu’elle‌‌ait‌‌l’air‌‌aussi‌‌                                           

assez‌ ‌sophistiquée.‌ ‌À‌ ‌un‌‌moment‌‌donné‌‌on‌‌se‌‌dit‌‌“c’est‌‌quoi‌‌ce‌‌truc,‌‌c’est‌‌une‌‌vraie‌‌ville‌‌?”‌‌Et‌‌en‌‌                                       

même‌‌temps…‌‌pas‌‌tout‌‌à‌‌fait.‌‌Donc‌‌je‌‌travaille‌‌toujours‌‌avec‌‌des‌‌modèles‌‌réduits‌‌soit‌‌que‌‌je‌‌trouve,‌‌                                   

soit‌ ‌qu’on‌ ‌fabrique.‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌avait‌ ‌tout‌ ‌un‌ ‌tas‌ ‌de‌ ‌trucs‌ ‌là‌ ‌dessus,‌ ‌mais‌ ‌il‌ ‌faut‌ ‌que‌ ‌l’ensemble‌ ‌ait‌ ‌l’air‌‌                                       

sophistiqué,‌‌mais‌‌à‌‌un‌‌point‌‌où…‌‌sinon‌‌on‌‌ferait‌‌des‌‌effets‌‌spéciaux‌‌numériques.‌‌On‌‌ferait‌‌des‌‌villes‌‌                                 

tout‌ ‌en‌ ‌3D.‌ ‌Et‌ ‌en‌ ‌fait‌ ‌nous‌ ‌on‌ ‌utilise‌ ‌jamais‌ ‌ça.‌ ‌On‌ ‌peut‌ ‌travailler‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌3D,‌ ‌mais‌ ‌ça‌ ‌va‌ ‌être‌ ‌de‌‌                                           

l’incrustation.‌ ‌Si‌ ‌tu‌ ‌as‌ ‌vu‌ ‌la‌ ‌publicité‌ ‌qu’on‌ ‌a‌ ‌faite‌ ‌pour‌ ‌Delvaux‌ ‌:‌‌là‌‌on‌‌incruste‌‌dans‌‌nos‌‌petits‌‌                                     

univers‌ ‌des‌ ‌personnages‌ ‌qui‌ ‌viennent‌ ‌marcher.‌ ‌C’est‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌ça‌ ‌qu’on‌ ‌fait‌ ‌en‌ ‌effets‌ ‌numériques,‌‌                             

sinon‌‌en‌‌général‌‌on‌‌reste‌‌dans‌‌ce‌‌qu’on‌‌appelle‌‌du‌‌“bio”.‌‌C’est‌‌comme‌‌ça‌‌qu’on‌‌se‌‌le‌‌dit‌‌entre‌‌nous‌‌:‌‌                                         

ça,‌‌c’est‌‌bio‌‌ou‌‌ce‌‌n’est‌‌pas‌‌bio‌‌?‌‌Ok,‌‌ça‌‌c’est‌‌bio,‌‌je‌‌prends,‌‌et‌‌si‌‌ce‌‌n’est‌‌pas‌‌bio‌‌je‌‌passe‌‌à‌‌mon‌‌voisin‌‌                                                   

des‌ ‌effets‌ ‌spéciaux‌ ‌numériques.‌ ‌ ‌   

Question‌ ‌4‌ ‌:‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌un‌ ‌aspect‌ ‌économique‌ ‌:‌ ‌pour‌ ‌mon‌ ‌film‌ ‌de‌ ‌fin‌ ‌d’études,‌ ‌il‌ ‌fallait‌‌que‌‌je‌‌fasse‌‌                                         

brûler‌‌une‌‌maison‌‌que‌‌je‌‌ne‌‌pouvais‌‌pas‌‌réellement‌‌faire‌‌brûler.‌‌Donc‌‌avec‌‌la‌‌cheffe‌‌opératrice‌‌et‌‌la‌‌                                   

cheffe‌‌déco‌‌on‌‌s’est‌‌dit‌‌-sans‌‌trop‌‌savoir‌‌si‌‌ça‌‌allait‌‌marcher‌‌-‌‌qu’on‌‌allait‌‌partir‌‌sur‌‌l’idée‌‌de‌‌faire‌‌une‌‌                                         

maquette‌ ‌qu’on‌ ‌fera‌ ‌brûler.‌ ‌Je‌ ‌trouve‌ ‌intéressant‌ ‌qu’on‌ ‌sente‌ ‌une‌ ‌étrangeté‌ ‌amenée‌ ‌par‌ ‌la‌‌                           

maquette,‌‌un‌‌trouble‌‌sur‌‌la‌‌“réalité”‌‌de‌‌ce‌‌qu’on‌‌voit.‌‌Est-ce‌‌que‌‌par‌‌rapport‌‌à‌‌cette‌‌idée,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌                                         

choix‌ ‌d’échelle‌‌de‌‌maquette‌‌qui‌‌s’imposent,‌‌des‌‌discussions‌‌à‌‌avoir‌‌entre‌‌la‌‌cheffe‌‌décoratrice‌‌et‌‌la‌‌                               

cheffe‌ ‌opératrice‌ ‌pour‌ ‌prévoir‌ ‌comment‌ ‌ça‌ ‌va‌ ‌rendre‌ ‌?‌ ‌Plus‌ ‌généralement,‌ ‌est-ce‌ ‌qu’il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌une‌‌                               

méthode‌ ‌pour‌ ‌passer‌ ‌de‌ ‌l’idée‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌réalisation‌ ‌technique‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌4‌‌:‌ ‌Alors‌‌la‌‌maquette,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌plein‌‌d’univers‌‌de‌‌maquette.‌‌Ça‌‌peut‌‌être‌‌comme‌‌on‌‌disait‌‌la‌‌                                       

couverture‌ ‌avec‌ ‌le‌ ‌gamin‌ ‌:‌ ‌c’est‌ ‌très‌ ‌schématique.‌ ‌Ça‌ ‌peut‌ ‌être‌ ‌:‌ ‌je‌ ‌pars‌ ‌de‌ ‌modèles‌ ‌réduits‌ ‌qui‌‌                                   

existent,‌‌c'est-à-dire‌‌que‌‌je‌‌vais‌‌acheter‌‌sur‌‌eBay,‌‌sur‌‌machin‌‌truc‌‌dans‌‌les‌‌brocantes,‌‌tout‌‌ce‌‌que‌‌tu‌‌                                   

veux,‌ ‌tu‌ ‌sais‌ ‌tout‌ ‌l’univers‌ ‌des‌ ‌trains‌ ‌électriques…‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌énormément‌ ‌d’univers‌ ‌autour‌ ‌du‌ ‌train‌‌                               

électrique.‌‌Ils‌‌ont‌‌quand‌‌même‌‌reproduit‌‌des‌‌villes‌‌entières,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌tas‌‌de‌‌maisons,‌‌toutes‌‌sortes‌‌                                   

de‌ ‌maisons.‌ ‌C’est‌ ‌beaucoup‌ ‌des‌ ‌Allemands‌ ‌qui‌ ‌ont‌ ‌fait‌ ‌ce‌ ‌genre‌ ‌de‌ ‌trucs,‌ ‌donc‌‌il‌‌y‌‌a‌‌pas‌‌mal‌‌de‌‌                                       

trucs‌ ‌belges,‌ ‌germaniques‌ ‌d’architecture.‌ ‌Mais‌ ‌enfin‌‌on‌‌trouve‌‌de‌‌tout,‌‌j’ai‌‌même‌‌trouvé‌‌des‌‌cités‌‌                             

ouvrières,‌‌j’ai‌‌trouvé‌‌vraiment‌‌de‌‌tout‌‌dans‌‌cet‌‌univers‌‌là.‌‌Mais‌‌cet‌‌univers-là,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌patte,‌‌parce‌‌                                     

que‌‌c’est‌‌quand‌‌même‌‌hyper‌‌réaliste.‌‌Si‌‌tu‌‌filmes‌‌de‌‌très‌‌près‌‌tu‌‌vois‌‌bien‌‌que‌‌les‌‌petites‌‌fleurs‌‌et‌‌les‌‌                                         

balcons‌ ‌c’est‌ ‌en‌ ‌plastoc,‌ ‌mais‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌de‌ ‌loin,‌ ‌avec‌ ‌un‌ ‌petit‌‌peu‌‌de‌‌lumière‌‌et‌‌de‌‌fumée,‌‌un‌‌petit‌‌                                       
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ventilo,‌ ‌un‌ ‌truc,‌ ‌on‌ ‌s’en‌ ‌sort‌ ‌pas‌ ‌mal.‌‌ ‌  

Et‌ ‌puis‌ ‌après,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌le‌ ‌cas‌ ‌que‌ ‌tu‌ ‌décris,‌ ‌ou‌ ‌même‌ ‌d’autres‌ ‌cas‌ ‌:‌ ‌on‌ ‌tourne‌ ‌un‌ ‌film‌ ‌et‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌un‌‌                                                 

immeuble‌‌qui‌‌prend‌‌feu‌‌ou‌‌qui‌‌explose.‌‌Évidemment‌‌on‌‌fait‌‌exploser‌‌une‌‌maquette,‌‌on‌‌ne‌‌fait‌‌pas‌‌                                 

exploser‌ ‌le‌ ‌vrai‌ ‌immeuble.‌ ‌Donc‌ ‌là‌ ‌c’est‌ ‌encore‌ ‌un‌ ‌autre‌ ‌truc‌‌:‌‌ce‌‌sont‌‌des‌‌maquettistes‌‌à‌‌qui‌‌on‌‌                                     

demande‌‌de‌‌reproduire‌‌la‌‌réalité‌‌et‌‌ils‌‌vont‌‌faire‌‌ça‌‌à‌‌une‌‌échelle‌‌où‌‌ils‌‌peuvent‌‌quand‌‌même‌‌avoir‌‌                                     

du‌‌détail.‌‌Donc‌‌ils‌‌vont‌‌partir‌‌sur‌‌une‌‌maquette‌‌au‌‌1/10e‌‌ou‌‌au‌‌1/5e,‌‌donc‌‌ça‌‌va‌‌être‌‌des‌‌maquettes‌‌                                       

très‌ ‌très‌ ‌imposantes.‌ ‌Mais‌ ‌là‌ ‌ça‌ ‌va‌ ‌être‌ ‌un‌ ‌travail‌ ‌de‌ ‌matièrage…‌ ‌c’est‌ ‌des‌ ‌sculpteurs‌ ‌tu‌ ‌vois,‌ ‌des‌‌                                   

sculpteurs,‌‌des‌‌maquettistes‌‌qui‌‌reproduisent‌‌les‌‌matières,‌‌les‌‌patines…‌‌là‌‌tu‌‌as‌‌vraiment‌‌un‌‌modèle‌‌                             

réduit‌ ‌qui‌ ‌ressemble‌ ‌complètement‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌réalité‌ ‌:‌ ‌ça,‌ ‌c’est‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌cas‌ ‌où‌ ‌on‌ ‌ne‌ ‌veut‌ ‌pas‌ ‌sentir‌ ‌la‌‌                                       

maquette.‌‌ ‌  

Voilà.‌ ‌Donc‌ ‌les‌ ‌échelles,‌ ‌les‌ ‌échelles‌ ‌de‌ ‌valeur‌ ‌esthétique,‌ ‌elles‌ ‌sont‌ ‌données‌ ‌par‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌tu‌ ‌veux‌‌                                 

rendre.‌‌Plus‌‌tu‌‌es‌‌petit,‌‌plus‌‌tu‌‌vas‌‌être…‌‌Encore‌‌une‌‌fois,‌‌je‌‌trouve‌‌que‌‌les‌‌maquettes‌‌de‌‌train,‌‌c’est‌‌                                       

des‌‌échelles‌‌très‌‌petites‌‌mais‌‌je‌‌les‌‌trouve‌‌super‌‌bien.‌‌C’est‌‌de‌‌super‌‌bonnes‌‌bases.‌‌Et‌‌nous‌‌on‌‌a‌‌fait‌‌                                       

plein‌‌de‌‌choses‌‌avec‌‌ça.‌‌Par‌‌exemple,‌‌la‌‌maquette‌‌de‌‌la‌‌ville‌‌dans‌‌‌Le‌‌Tout‌‌Nouveau‌‌Testament‌,‌‌c’est‌‌                                   

pratiquement‌ ‌qu'un‌‌mélange‌‌de‌‌maquettes‌‌de‌‌train.‌‌Et‌‌des‌‌fois‌‌elles‌‌ne‌‌sont‌‌même‌‌pas‌‌à‌‌la‌‌même‌‌                                   

échelle.‌ ‌J’en‌ ‌ai‌ ‌acheté‌ ‌à‌ ‌droite‌ ‌à‌ ‌gauche‌ ‌et‌ ‌puis‌ ‌après‌ ‌j’ai‌ ‌fini‌ ‌les‌‌immeubles‌‌dans‌‌le‌‌fond‌‌avec‌‌des‌‌                                       

boîtes‌ ‌de‌ ‌carton.‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌également‌ ‌des‌ ‌éléments‌ ‌d’ordinateur‌ ‌qui‌ ‌faisaient‌ ‌la‌ ‌fin‌ ‌des‌ ‌tours‌ ‌ou‌‌qui‌‌                                   

donnaient‌ ‌un‌ ‌aspect‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌moderne‌ ‌contemporain…‌ ‌c’était‌ ‌intéressant‌ ‌aussi.‌‌ ‌  

C’est‌ ‌un‌ ‌truc,‌ ‌je‌ ‌crois‌ ‌que‌ ‌quand‌ ‌on‌ ‌travaille‌ ‌avec‌ ‌la‌ ‌déco,‌ ‌il‌ ‌faut‌ ‌faire‌ ‌des‌ ‌essais,‌‌il‌‌faut‌‌faire‌‌des‌‌                                         

petits‌‌morceaux‌‌et‌‌puis‌‌voir‌‌un‌‌peu‌‌si‌‌c’est‌‌ça‌‌dont‌‌on‌‌a‌‌envie.‌‌Et‌‌puis‌‌après,‌‌à‌‌un‌‌moment‌‌donné‌‌il‌‌                                           

faut‌‌se‌‌lancer.‌‌Il‌‌faut‌‌se‌‌lancer,‌‌et‌‌c’est‌‌aussi…‌‌une‌‌fois‌‌que‌‌tu‌‌as‌‌l’objet‌‌tu‌‌vas‌‌l’éclairer‌‌plus‌‌ou‌‌moins‌‌                                           

comme‌ ‌ci‌ ‌ou‌ ‌comme‌ ‌ça,‌ ‌et‌ ‌voilà.‌‌ ‌  

Question‌‌5‌‌:‌‌Dans‌‌l’interrogation‌‌liée‌‌à‌‌la‌‌représentation‌‌de‌‌la‌‌maison‌‌qui‌‌brûle,‌‌une‌‌des‌‌raisons‌‌de‌‌                                   

choisir‌ ‌la‌ ‌maquette‌ ‌a‌ ‌également‌ ‌été‌ ‌le‌ ‌fait‌ ‌que‌ ‌de‌ ‌toutes‌ ‌les‌ ‌options‌ ‌possibles,‌ ‌c’était‌ ‌la‌ ‌plus‌‌                                 

amusante.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌beaucoup‌‌de‌‌moments‌‌où‌‌je‌‌me‌‌lance‌‌plutôt‌‌dans‌‌ce‌‌que‌‌je‌‌trouve‌‌amusant‌‌à‌‌faire‌‌                                       

plutôt‌ ‌que…‌ ‌ 

Réponse‌‌5‌‌:‌ ‌C’est‌‌très‌‌important‌‌!‌‌C’est‌‌très‌‌important,‌‌c’est‌‌un‌‌très‌‌bon‌‌guide‌‌!‌‌Parce‌‌que‌‌ça‌‌veut‌‌                                       
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dire‌ ‌autre‌ ‌chose‌ ‌derrière,‌ ‌ce‌ ‌n’est‌ ‌pas‌‌juste‌‌que‌‌c’est‌‌amusant,‌‌c’est‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌esthétique‌‌et‌‌une‌‌                                     

poésie‌ ‌qui‌ ‌va‌ ‌derrière.‌ ‌Bien‌ ‌sûr,‌ ‌c’est‌ ‌très‌ ‌important.‌‌ ‌  

Question‌ ‌6‌ ‌:‌ ‌On‌ ‌est‌ ‌donc‌ ‌partis‌ ‌sur‌ ‌une‌ ‌maquette‌ ‌au‌ ‌1/25e,‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌question‌‌qui‌‌se‌‌pose,‌‌c’est‌‌de‌‌                                       

savoir‌‌comment‌‌la‌‌faire‌‌brûler.‌‌On‌‌pense‌‌à‌‌faire‌‌quelque‌‌chose‌‌de‌‌simple,‌‌avec‌‌du‌‌papier‌‌journal‌‌et‌‌                                   

du‌ ‌coton‌ ‌à‌ ‌l’intérieur‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌maquette.‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌6‌ ‌:‌ ‌Sur‌ ‌‌Kiss‌ ‌and‌ ‌Cry‌,‌ ‌on‌ ‌avait‌ ‌eu‌ ‌ce‌ ‌problème‌ ‌aussi,‌ ‌et‌ ‌on‌ ‌l’avait‌ ‌résolu‌ ‌de‌ ‌façon‌‌                                     

extrêmement‌ ‌simple,‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌c’était‌ ‌la‌ ‌poésie‌ ‌du‌ ‌truc.‌ ‌On‌ ‌raconte‌ ‌une‌ ‌histoire‌ ‌un‌ ‌peu‌‌                             

brindezingue,‌ ‌et‌ ‌dans‌ ‌‌Kiss‌‌and‌‌Cry‌ ‌ça‌‌n’est‌‌pas‌‌comme‌‌dans‌‌‌Cold‌‌Blood‌,‌‌la‌‌question‌‌de‌‌comment‌‌                                 

on‌‌peut‌‌mourir,‌‌mais‌‌plutôt...‌‌ça‌‌commence‌‌au‌‌début,‌‌mais‌‌on‌‌ne‌‌sait‌‌pas‌‌que‌‌c’est‌‌le‌‌début.‌‌C’est‌‌                                     

un‌‌peu‌‌un‌‌travail‌‌sur‌‌le‌‌souvenir.‌‌Mais‌‌avec‌‌Jaco‌‌c’est‌‌toujours‌‌la‌‌vie,‌‌la‌‌mort,‌‌d’où‌‌on‌‌vient,‌‌où‌‌on‌‌                                         

va,‌‌par‌‌où‌‌on‌‌passe.‌‌Et‌‌à‌‌un‌‌moment‌‌donné‌‌il‌‌y‌‌a‌‌un‌‌mec‌‌qui‌‌brûle‌‌sa‌‌maison.‌‌Alors‌‌nous‌‌on‌‌a‌‌fait‌‌                                               

un‌ ‌truc‌ ‌très‌ ‌simple,‌ ‌on‌ ‌a‌ ‌pris‌‌une‌‌feuille‌‌de‌‌papier‌‌A4‌‌et‌‌puis‌‌on‌‌fabriquait‌‌une‌‌petite‌‌maison‌‌en‌‌                                       

papier‌‌et‌‌tu‌‌avais‌‌la‌‌main‌‌qui‌‌arrivait‌‌et‌‌qui‌‌foutait‌‌le‌‌feu‌‌à‌‌la‌‌maison‌‌en‌‌papier,‌‌et‌‌juste‌‌ça,‌‌dans‌‌une‌‌                                             

petite‌‌maquette‌‌réaliste,‌‌ça‌‌racontait‌‌ce‌‌qu’on‌‌devait‌‌raconter,‌‌et‌‌ça‌‌gardait‌‌tout‌‌le‌‌charme.‌‌Si‌‌j’avais‌‌                                 

commencé‌ ‌à‌ ‌mettre‌ ‌ma‌ ‌petite‌ ‌jolie‌ ‌maison…‌ ‌on‌ ‌aurait‌ ‌raconté‌ ‌complètement‌ ‌autre‌ ‌chose.‌‌ ‌  

Alors‌ ‌ça‌ ‌allait‌ ‌avec‌ ‌notre‌ ‌récit,‌ ‌je‌ ‌ne‌ ‌dis‌ ‌pas‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌ce‌ ‌qu’il‌ ‌faut‌ ‌que‌ ‌tu‌ ‌fasses.‌ ‌Mais‌ ‌des‌ ‌fois‌‌la‌‌                                           

maquette,‌‌il‌‌ne‌‌faut‌‌pas‌‌en‌‌avoir‌‌peur.‌‌C’est‌‌comme‌‌une‌‌marionnette,‌‌à‌‌un‌‌moment‌‌donné‌‌elle‌‌est‌‌                                   

aussi‌ ‌plus‌ ‌forte‌ ‌que‌ ‌nous,‌ ‌elle‌ ‌a‌ ‌sa‌ ‌force‌ ‌et‌ ‌elle‌ ‌raconte‌ ‌quelque‌ ‌chose,‌ ‌voilà.‌‌ ‌  

Question‌ ‌7‌ ‌:‌ ‌Sur‌ ‌la‌ ‌question‌ ‌de‌ ‌l’importance‌ ‌du‌ ‌détail‌ ‌dans‌ ‌‌Mr.‌‌Nobody‌,‌‌Rhys‌‌Ifans‌‌avait‌‌parlé‌‌                                 

dans‌ ‌une‌ ‌interview‌ ‌du‌ ‌niveau‌ ‌de‌ ‌détail‌ ‌assez‌ ‌incroyable‌ ‌des‌ ‌décors.‌ ‌Dans‌ ‌une‌ ‌interview‌ ‌pour‌ ‌la‌‌                               

sortie‌‌du‌‌film‌‌‌Populaire‌,‌‌vous‌‌parliez‌‌de‌‌l’exigence‌‌de‌‌la‌‌caméra‌‌de‌‌cinéma‌‌pour‌‌le‌‌décor.‌‌Une‌‌de‌‌mes‌‌                                     

pistes‌‌consiste‌‌à‌‌dire‌‌que‌‌c’est‌‌parce‌‌qu’on‌‌veut‌‌que‌‌les‌‌films‌‌qu’on‌‌fait‌‌soient‌‌projetés‌‌sur‌‌des‌‌écrans‌‌                                     

de‌‌cinéma‌‌qu’on‌‌sait‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌un‌‌niveau‌‌d’exigence‌‌dans‌‌les‌‌détails.‌‌Est-ce‌‌que‌‌le‌‌niveau‌‌de‌‌précision‌‌                                     

des‌‌détails‌‌dans‌‌le‌‌décor‌‌est‌‌lié‌‌à‌‌l’échelle‌‌de‌‌l’image‌‌finale,‌‌et‌‌comment‌‌savoir‌‌jusqu’où‌‌aller‌‌dans‌‌le‌‌                                     

détail‌ ‌?‌ ‌Jusqu’à‌ ‌quelle‌ ‌échelle‌ ‌de‌ ‌détail‌ ‌on‌ ‌va‌ ‌quand‌ ‌on‌ ‌fait‌ ‌un‌ ‌décor‌ ‌pour‌ ‌le‌ ‌cinéma‌ ‌?‌ ‌ 

Réponse‌ ‌7‌ ‌:‌ ‌Bah‌ ‌c’est‌ ‌la‌ ‌question,‌ ‌haha‌ ‌!‌ ‌C’est‌ ‌la‌ ‌très‌ ‌bonne‌ ‌question‌ ‌!‌ ‌Parce‌ ‌qu’évidemment‌‌                                 

derrière‌‌ça‌‌il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌question‌‌économique.‌‌Plus‌‌je‌‌vais‌‌donner‌‌du‌‌détail‌‌partout,‌‌plus‌‌ça‌‌va‌‌être‌‌très‌‌                                       
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cher.‌‌Donc‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌couches‌‌à‌‌savoir.‌‌Ça‌‌dépend‌‌avec‌‌quel‌‌metteur‌‌en‌‌scène‌‌on‌‌travaille,‌‌ça‌‌dépend‌‌                                       

avec‌‌quel‌‌chef‌‌opérateur‌‌on‌‌travaille…‌‌Si‌‌le‌‌metteur‌‌en‌‌scène‌‌est‌‌suffisamment‌‌précis‌‌et‌‌qu’il‌‌sait‌‌que‌‌                                   

son‌‌plan‌‌va‌‌aller‌‌de‌‌là‌‌à‌‌là,‌‌ok.‌‌Je‌‌vais‌‌pouvoir‌‌savoir‌‌dans‌‌quoi‌‌je‌‌travaille.‌‌Si‌‌c’est‌‌quelqu’un‌‌qui‌‌a‌‌                                           

besoin‌ ‌d’improviser,‌ ‌qui‌ ‌veut‌ ‌laisser‌ ‌son‌ ‌travail‌ ‌avec‌ ‌des‌ ‌acteurs‌ ‌très‌ ‌libre,‌ ‌il‌ ‌va‌‌aller‌‌là,‌‌mais‌‌il‌‌va‌‌                                     

peut-être‌ ‌aller‌ ‌là‌ ‌bas…‌ ‌bon‌ ‌là‌ ‌je‌ ‌sais‌ ‌qu’il‌ ‌va‌ ‌falloir‌ ‌faire‌ ‌360°.‌ ‌360°‌ ‌bourré‌ ‌de‌ ‌détails,‌ ‌ça‌ ‌va‌ ‌être‌‌                                       

compliqué.‌ ‌il‌ ‌va‌ ‌falloir‌ ‌faire‌ ‌des‌ ‌choix.‌ ‌Donc‌ ‌la‌ ‌première‌‌chose,‌‌c’est‌‌avec‌‌qui‌‌on‌‌travaille.‌‌Après,‌‌                                 

Populaire‌ ‌‌c’était‌ ‌un‌ ‌film‌ ‌d’époque,‌ ‌une‌ ‌reconstitution.‌ ‌Les‌ ‌reconstitutions‌ ‌il‌ ‌faut‌ ‌faire‌ ‌attention‌‌                         

parce‌ ‌que‌ ‌les‌ ‌gens‌ ‌ont‌ ‌l'œil‌ ‌aiguisé.‌ ‌Alors‌ ‌en‌ ‌plus‌ ‌les‌ ‌reconstitutions‌ ‌des‌ ‌années‌ ‌1950,‌ ‌les‌ ‌gens‌‌                                 

connaissent‌‌et‌‌il‌‌y‌‌a‌‌beaucoup‌‌de‌‌gens‌‌qui‌‌ont‌‌vécu‌‌ces‌‌années‌‌là‌‌encore‌‌aujourd’hui,‌‌donc‌‌ils‌‌ont‌‌                                     

l'œil‌ ‌bien‌ ‌aiguisé.‌ ‌Mais‌ ‌même‌ ‌les‌ ‌reconstitutions‌ ‌encore‌ ‌plus‌ ‌anciennes,‌ ‌je‌ ‌veux‌ ‌dire‌ ‌moi‌ ‌je‌ ‌vois‌‌                               

quand‌‌c’est‌‌trop‌‌cheap.‌‌Quand‌‌on‌‌est‌‌là,‌‌que‌‌ça‌‌sent‌‌la‌‌grosse‌‌bidouille…‌‌ça‌‌ne‌‌se‌‌supporte‌‌pas‌‌bien,‌‌                                       

il‌ ‌y‌ ‌a‌‌des‌‌films‌‌qui‌‌ne‌‌supportent‌‌pas‌‌bien‌‌l’à-peu-près.‌‌Donc‌‌là‌‌moi‌‌je‌‌mets‌‌vraiment‌‌la‌‌barre‌‌très‌‌                                       

haut‌‌au‌‌niveau‌‌du‌‌détail,‌‌parce‌‌que‌‌c’est‌‌ça‌‌qui‌‌va‌‌faire‌‌le‌‌plaisir‌‌du‌‌spectateur.‌‌Si‌‌je‌‌vais‌‌voir‌‌un‌‌film‌‌                                           

historique,‌‌c’est‌‌aussi‌‌pour‌‌voir‌‌des‌‌décors‌‌qui‌‌n’existent‌‌plus,‌‌des‌‌costumes‌‌qui‌‌n'existent‌‌plus…‌‌j’ai‌‌                               

envie‌‌de‌‌voir‌‌cet‌‌univers,‌‌donc‌‌mon‌‌plaisir‌‌de‌‌spectateur‌‌c’est‌‌aussi‌‌ça.‌‌Surtout‌‌là,‌‌‌Populaire‌,‌‌c’était‌‌                                 

quelqu’un‌‌qui‌‌avait‌‌envie‌‌de‌‌raconter‌‌ces‌‌années-là,‌‌c’était‌‌pas‌‌quelqu’un‌‌qui‌‌faisait,‌‌je‌‌sais‌‌pas…‌‌un‌‌                                 

film‌ ‌naturaliste‌ ‌des‌ ‌années‌ ‌50.‌ ‌Il‌ ‌voulait‌ ‌raconter‌ ‌quelque‌ ‌chose.‌‌ ‌  

Donc‌‌je‌‌répondrais‌‌à‌‌ta‌‌question‌‌en‌‌disant‌‌que‌‌ça‌‌c’est‌‌vraiment‌‌en‌‌préparation‌‌que‌‌ça‌‌se‌‌décide.‌‌Et‌                                     

au‌‌cinéma,‌‌évidemment,‌‌la‌‌caméra‌‌c’est‌‌un‌‌œil‌‌énorme‌‌et‌‌quand‌‌il‌‌va‌‌s’approcher‌‌des‌‌choses…‌‌pour‌‌                                 

moi‌ ‌oui,‌ ‌les‌ ‌détails,‌ ‌ça‌ ‌va‌ ‌jusqu’au…‌ ‌voilà‌ ‌une‌ ‌scène‌‌de‌‌bouffe‌‌:‌‌c’est‌‌quoi‌‌la‌‌forme‌‌du‌‌verre,‌‌c’est‌                                       

quoi‌‌la‌‌forme‌‌de‌‌la‌‌fourchette,‌‌tout‌‌!‌ ‌Tout‌‌est‌‌important,‌‌tout‌‌est‌‌important.‌‌Tout‌‌raconte‌‌quelque‌‌                                 

chose,‌‌il‌‌n’y‌‌a‌‌pas‌‌d’objet‌‌qui‌‌n’est‌‌rien.‌‌Ça‌‌c’est‌‌aussi‌‌quelque‌‌chose‌‌que‌‌j’ai‌‌appris‌‌dans‌‌mon‌‌métier‌‌                                       

:‌ ‌quand‌ ‌je‌ ‌vais‌ ‌accompagner‌ ‌des‌ ‌accessoiristes,‌ ‌des‌ ‌ensembliers‌ ‌chercher‌‌des‌‌objets,‌‌on‌‌est‌‌tout‌‌le‌‌                               

temps‌ ‌en‌ ‌train‌ ‌de‌ ‌se‌ ‌dire‌ ‌:‌‌“cette‌‌lampe,‌ ‌elle‌‌raconte‌‌quoi‌‌?”.‌‌Ce‌‌n’est‌‌pas‌‌“est-ce‌‌que‌‌je‌‌la‌‌trouve‌‌                                         

jolie‌‌ou‌‌pas‌‌?”.‌‌Moi‌‌je‌‌n’ai‌‌aucun‌‌a‌‌priori‌‌sur‌‌les‌‌objets,‌‌moi‌‌j’ai‌‌mes‌‌goûts,‌‌chez‌‌moi‌‌je‌‌fais‌‌certaines‌‌                                           

choses,‌‌mais‌‌quand‌‌je‌‌fais‌‌un‌‌décor‌‌je‌‌m’en‌‌fous,‌‌je‌‌n’ai‌‌pas‌‌d’a‌‌priori‌‌sur‌‌cette‌‌lampe-là‌‌plutôt‌‌que‌‌                                       

celle-là.‌ ‌À‌ ‌chaque‌ ‌fois‌ ‌c’est‌ ‌:‌ ‌“qu’est‌ ‌ce‌ ‌que‌‌ça‌‌me‌‌raconte‌‌?‌‌Ça‌‌te‌‌raconte‌‌quoi‌‌?‌‌Ça‌‌te‌‌raconte‌‌le‌‌                                           

personnage‌‌?‌‌Ah‌‌quand‌‌j’étais‌‌étudiante‌‌j’avais‌‌ça…”‌‌Chaque‌‌objet‌‌raconte‌‌une‌‌histoire‌‌sociale…‌‌les‌‌                             

objets‌ ‌ne‌‌sont‌‌pas‌‌neutres.‌‌Donc‌‌la‌‌notion‌‌de‌‌détail‌‌est‌‌rudement‌‌importante.‌‌Mais‌‌elle‌‌peut‌‌aller‌‌                                 
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vite‌ ‌en‌ ‌termes‌ ‌de‌ ‌budget‌ ‌!‌‌ ‌  

Question‌‌8‌‌:‌‌Je‌‌rebondis‌‌sur‌‌la‌‌distinction‌‌entre‌‌la‌‌décoration‌‌au‌‌plan,‌‌ou‌‌au‌‌contraire‌‌la‌‌décoration‌‌                                   

à‌‌360°.‌‌C’est‌‌un‌‌sujet‌‌d’échange‌‌important‌‌avec‌‌la‌‌cheffe‌‌décoratrice‌‌du‌‌projet,‌‌avec‌‌un‌‌attachement‌‌                               

à‌ ‌ce‌‌que‌‌tout‌‌le‌‌décor‌‌(ou‌‌du‌‌moins‌‌le‌‌plus‌‌possible)‌‌soit‌‌“jouant”.‌‌Est-ce‌‌que‌‌c’est‌‌quelque‌‌chose‌‌                                     

qui‌‌est‌‌possible‌‌dans‌‌des‌‌tournages‌‌de‌‌longs-métrages‌‌?‌‌Dans‌‌le‌‌travail‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌                                     

cette‌ ‌impression‌ ‌qu’on‌ ‌peut‌ ‌aller‌ ‌partout‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌décor,‌ ‌toucher‌ ‌à‌ ‌tout,‌ ‌est-ce‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌le‌ ‌cas‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌8‌ ‌:‌ ‌Ça,‌ ‌ça‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌d’extrêmement‌‌important‌‌dans‌‌mon‌‌métier.‌‌J’ai‌‌appris‌‌à‌‌                                 

dessiner,‌‌et‌‌caetera…‌‌et‌‌puis‌‌à‌‌un‌‌moment‌‌je‌‌me‌‌suis‌‌demandé‌‌:‌‌c’est‌‌quoi‌‌des‌‌acteurs‌‌?‌‌Comment‌‌ça‌‌                                       

vit‌‌des‌‌acteurs‌‌?‌‌Je‌‌n’arrête‌‌pas‌‌de‌‌faire‌‌des‌‌espaces‌‌dans‌‌lesquels‌‌des‌‌acteurs‌‌vivent,‌‌mais‌‌moi‌‌je‌‌ne‌‌                                       

sais‌ ‌pas‌ ‌ce‌‌que‌‌c’est‌‌un‌‌acteur.‌‌Je‌‌les‌‌vois‌‌le‌‌vendredi‌‌soir‌‌en‌‌prenant‌‌un‌‌pot‌‌à‌‌la‌‌fin‌‌de‌‌la‌‌semaine,‌‌                                             

mais‌ ‌à‌ ‌part‌‌ça,‌‌je‌‌ne‌‌suis‌‌en‌‌général‌‌pas‌‌là‌‌sur‌‌le‌‌plateau,‌‌parce‌‌que‌‌je‌‌suis‌‌ailleurs,‌‌donc‌‌je‌‌travaille‌‌                                           

pour‌ ‌eux,‌ ‌mais‌ ‌je‌ ‌ne‌ ‌sais‌ ‌pas‌ ‌comment‌ ‌ils‌ ‌vivent.‌ ‌Donc‌ ‌je‌ ‌suis‌ ‌allé‌ ‌prendre‌ ‌des‌ ‌cours‌‌de‌‌théâtre,‌‌                                     

pendant‌ ‌un‌ ‌bon‌ ‌moment,‌ ‌et‌ ‌je‌‌me‌‌suis‌‌mise,‌‌moi,‌‌dans‌‌la‌‌situation‌‌de‌‌me‌‌dire‌‌“ok,‌‌qu’est-ce‌‌que‌‌                                     

c’est‌ ‌que‌ ‌ce‌ ‌truc‌ ‌?”.‌ ‌D’apprendre‌ ‌un‌ ‌texte,‌ ‌etc.,‌ ‌qu’est-ce‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌que‌ ‌d’être‌ ‌un‌ ‌acteur‌ ‌?‌ ‌Très‌‌                                   

modestement,‌‌mais‌‌je‌‌l’ai‌‌fait‌‌de‌‌façon‌‌suffisamment‌‌sérieuse‌‌pour‌‌m’engager‌‌moi-même‌‌dans‌‌cette‌‌                           

histoire-là.‌ ‌Et‌ ‌je‌ ‌me‌ ‌suis‌ ‌rendue‌ ‌compte‌ ‌que‌ ‌on‌ ‌est‌ ‌traversés‌ ‌par‌ ‌un‌ ‌tas‌ ‌de‌ ‌choses,‌ ‌et‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌‌plein‌‌                                         

d’acteurs‌ ‌qui‌ ‌sont‌ ‌insécures,‌ ‌et‌ ‌même‌ ‌les‌ ‌grands‌ ‌acteurs,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌plein‌ ‌de‌ ‌moments‌ ‌où‌ ‌ils‌ ‌sont‌‌                                   

insécures;‌‌et‌‌quand‌‌ils‌‌arrivent‌‌sur‌‌un‌‌plateau,‌‌la‌‌première‌‌chose‌‌qu’ils‌‌font‌‌:‌‌ils‌‌se‌‌raccrochent‌‌aux‌‌                                   

objets.‌‌Ils‌‌touchent‌‌les‌‌objets.‌‌Voilà,‌‌tu‌‌mets‌‌un‌‌acteur,‌‌une‌‌table,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌un‌‌verre…‌‌tout‌‌de‌‌suite‌‌il‌‌va‌‌                                           

prendre‌‌le‌‌verre.‌‌Il‌‌va‌‌prendre‌‌une‌‌clope,‌‌il‌‌va‌‌prendre‌‌un‌‌machin,‌‌il‌‌va‌‌faire‌‌un‌‌truc‌‌tu‌‌vois.‌‌Donc‌‌                                         

ça…‌ ‌et‌ ‌puis‌ ‌aussi‌ ‌:‌ ‌donner‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌à‌ ‌faire‌ ‌aux‌ ‌acteurs‌ ‌pour‌ ‌un‌ ‌metteur‌ ‌en‌ ‌scène‌ ‌c’est‌‌                                   

extrêmement‌ ‌important.‌ ‌Parce‌ ‌qu'‌ ‌un‌ ‌acteur‌‌qui‌‌est‌‌là‌‌et‌‌qui‌‌dit‌‌son‌‌texte‌‌et‌‌qui‌‌ne‌‌sait‌‌pas‌‌quoi‌‌                                       

faire‌ ‌de‌ ‌ses‌ ‌bras,‌ ‌de‌ ‌ses‌ ‌mains,‌ ‌de‌ ‌son‌ ‌corps…‌ ‌donc‌ ‌toutes‌ ‌ces‌ ‌choses-là‌ ‌sont‌ ‌devenues‌ ‌super‌‌                                 

importantes,‌ ‌je‌ ‌me‌ ‌suis‌ ‌dit‌ ‌:‌ ‌c’est‌ ‌super‌ ‌important‌ ‌l’univers,‌ ‌le‌ ‌décor‌ ‌dans‌ ‌lequel‌ ‌ils‌ ‌sont.‌‌ ‌  

Donc‌‌là‌‌je‌‌me‌‌suis‌‌dit‌‌:‌‌attention‌‌!‌‌Il‌‌ne‌‌faut‌‌jamais‌‌mettre‌‌dans‌‌un‌‌décor‌‌(à‌‌moins‌‌que‌‌vraiment‌‌il‌‌                                           

n’y‌‌ait‌‌vraiment‌‌pas‌‌d’argent)...‌‌mais‌‌si‌‌on‌‌travaille‌‌dans‌‌une‌‌cuisine,‌‌moi‌‌je‌‌fais‌‌en‌‌sorte‌‌que‌‌dans‌‌les‌‌                                       

placards,‌‌dans‌‌les‌‌tiroirs,‌‌il‌‌y‌‌ait‌‌des‌‌trucs.‌‌Parce‌‌que‌‌ça‌‌va‌‌leur‌‌arriver,‌‌à‌‌un‌‌moment‌‌donné,‌‌d’avoir‌‌                                       

envie‌‌d’ouvrir‌‌le‌‌tiroir,‌‌même‌‌si‌‌on‌‌en‌‌a‌‌pas‌‌parlé‌‌avec‌‌le‌‌metteur‌‌en‌‌scène.‌ ‌Si‌‌on‌‌lui‌‌prend‌‌des‌‌trucs‌‌:‌‌                                             

146‌ ‌ 



‌ 

“ah‌‌non,‌‌le‌‌tiroir‌‌c’est‌‌un‌‌faux‌‌tiroir‌‌parce‌‌que‌‌je‌‌n’ai‌‌pas‌‌de‌‌fric‌‌et‌‌que‌‌je‌‌n'ai‌‌pas‌‌pu‌‌aller‌‌chez‌‌Ikea‌‌et‌‌                                                 

c’est‌‌une‌‌planche”...‌‌ça‌‌ne‌‌marche‌‌pas.‌‌Ça‌‌marche‌‌si‌‌vraiment‌‌je‌‌me‌‌suis‌‌entendu‌‌avec‌‌le‌‌metteur‌‌en‌‌                                     

scène‌‌qui‌‌me‌‌dit‌‌“nan‌‌j’ai‌‌vraiment‌‌pas‌‌une‌‌thune,‌‌mets‌‌des‌‌affaires‌‌dans‌‌ces‌‌deux‌‌placards‌‌et‌‌jamais‌‌                                     

ils‌ ‌iront‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌autres‌ ‌placards”.‌ ‌Moi‌ ‌je‌ ‌n’y‌ ‌crois‌ ‌pas‌ ‌à‌ ‌ça.‌ ‌Je‌ ‌n’y‌ ‌crois‌ ‌pas.‌‌ ‌  

Et‌ ‌puis‌ ‌plein‌ ‌de‌ ‌choses‌ ‌:‌ ‌on‌ ‌loue‌ ‌beaucoup‌ ‌de‌ ‌choses‌ ‌au‌ ‌cinéma.‌ ‌Quand‌ ‌on‌‌va‌‌louer,‌‌quand‌‌un‌‌                                     

ensemblier‌ ‌arrive‌ ‌et‌ ‌dit‌ ‌:‌ ‌“j’ai‌ ‌loué‌ ‌ça,‌ ‌c’est‌ ‌super,‌ ‌mais‌ ‌alors‌ ‌attention‌ ‌il‌ ‌ne‌ ‌faut‌ ‌pas‌ ‌s’asseoir‌ ‌sur‌‌                                     

l’accoudoir,‌ ‌il‌ ‌ne‌ ‌faut‌ ‌pas‌ ‌faire‌‌ceci,‌‌il‌‌ne‌‌faut‌‌pas‌‌faire‌‌cela‌‌parce‌‌que‌‌c’est‌‌très‌‌cher,‌‌on‌‌a‌‌laissé‌‌un‌‌                                           

chèque‌ ‌de‌ ‌caution…”.‌ ‌Je‌ ‌ne‌ ‌peux‌ ‌pas‌ ‌arriver‌ ‌sur‌ ‌un‌ ‌plateau‌ ‌et‌ ‌dire‌ ‌à‌ ‌l’acteur‌ ‌:‌ ‌“fais‌ ‌attention,‌‌                                   

assieds-toi‌ ‌du‌ ‌bout‌ ‌des‌ ‌fesses‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌truc”.‌ ‌Non.‌ ‌L’acteur,‌ ‌il‌ ‌joue‌ ‌un‌ ‌personnage‌ ‌qui‌ ‌joue‌ ‌un‌‌                                 

personnage.‌ ‌Il‌ ‌n'est‌‌pas‌‌en‌‌train‌‌de‌‌penser…‌‌Donc‌‌il‌‌ne‌‌faut‌‌pas‌‌qu’il‌‌pense‌‌à‌‌tout‌‌ça.‌‌Il‌‌faut‌‌qu’il‌‌                                         

soit‌‌chez‌‌lui,‌‌chez‌‌elle,‌‌ou‌‌dans‌‌le‌‌lieu,‌‌dans‌‌son‌‌lieu‌‌de‌‌travail‌‌ou‌‌dans‌‌n’importe‌‌quel‌‌lieu‌‌qui‌‌est‌‌                                         

écrit‌‌dans‌‌le‌‌scénario.‌‌Mais‌‌je‌‌me‌‌suis‌‌rendue‌‌compte‌‌justement‌‌de‌‌ça,‌‌et‌‌moi‌‌j’essaye‌‌au‌‌maximum‌‌                                   

de‌ ‌faire‌ ‌du‌ ‌détail,‌ ‌d’en‌ ‌donner‌ ‌le‌ ‌plus‌ ‌possible‌ ‌à‌ ‌mon‌ ‌metteur‌ ‌en‌ ‌scène,‌ ‌donc‌ ‌je‌ ‌bataille‌ ‌avec‌ ‌la‌‌                                     

production‌ ‌pour‌ ‌essayer‌ ‌d’avoir‌ ‌un‌ ‌budget‌ ‌qui‌ ‌va‌ ‌me‌ ‌laisser‌ ‌le‌‌plus‌‌de‌‌place‌‌possible‌‌pour‌‌lui‌‌en‌‌                                   

donner‌‌le‌‌plus‌‌possible.‌‌Et‌‌voilà,‌‌c’est‌‌un‌‌peu‌‌comme‌‌ça‌‌que‌‌j’essaye‌‌de‌‌travailler.‌‌Mais‌‌oui,‌‌c’est‌‌très‌‌                                     

important‌ ‌de‌ ‌laisser‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌liberté‌ ‌à‌ ‌un‌ ‌metteur‌ ‌en‌ ‌scène,‌ ‌et‌ ‌qu’à‌ ‌un‌ ‌moment‌ ‌donné‌ ‌il‌ ‌puisse‌ ‌se‌‌                                     

retourner.‌‌ ‌  

Après,‌ ‌quand‌ ‌on‌ ‌est‌ ‌dans‌ ‌du‌ ‌décor‌ ‌construit,‌ ‌quand‌ ‌on‌ ‌construit‌ ‌en‌ ‌studio,‌ ‌là‌ ‌ça‌ ‌commence‌ ‌à‌‌                                 

devenir‌ ‌cher,‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌mec‌ ‌prend‌ ‌la‌ ‌porte‌ ‌et‌ ‌passe‌ ‌un‌ ‌couloir,‌‌tu‌‌vois,‌‌les‌‌15m‌‌de‌‌couloir,‌‌ça‌‌                                       

commence‌ ‌à…‌ ‌donc‌ ‌là‌ ‌tu‌ ‌essayes‌ ‌quand‌ ‌même‌ ‌de‌ ‌savoir‌ ‌à‌‌peu‌‌près‌‌d’où‌‌à‌‌où‌‌tu‌‌laisses‌‌la‌‌liberté.‌‌                                       

Alors‌ ‌c’est‌ ‌une‌ ‌négociation,‌ ‌mais‌ ‌c’est‌ ‌très‌ ‌rare‌ ‌que‌ ‌je‌ ‌ne‌ ‌fasse‌ ‌que‌ ‌deux‌ ‌murs.‌‌ ‌  

Avec‌‌Jaco‌‌on‌‌le‌‌fait‌‌ça,‌‌parfois,‌‌on‌‌le‌‌fait‌‌:‌‌dans‌‌‌Mr.‌‌Nobody‌,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌en‌‌effet‌‌les‌‌appartements‌‌qui‌‌sont‌‌                                             

360°‌ ‌dans‌ ‌tous‌ ‌les‌ ‌sens,‌ ‌et‌ ‌puis‌ ‌après‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌‌plein‌‌de‌‌vignettes,‌‌ce‌‌que‌‌j’appelle‌‌des‌‌vignettes.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌                                           

plein‌‌de‌‌moments‌‌où‌‌on‌‌voit‌‌des‌‌personnages‌‌en‌‌plan‌‌fixe‌‌et‌‌alors‌‌là‌‌on‌‌est‌‌sur‌‌des‌‌décors‌‌qui‌‌sont‌‌                                         

juste‌‌un‌‌“U”,‌‌juste‌‌un‌‌angle.‌‌Voilà,‌‌on‌‌sait,‌‌on‌‌sait‌‌exactement,‌‌le‌‌plan‌‌est‌‌écrit‌‌comme‌‌ça.‌‌Mais‌‌tout‌‌                                       

ce‌ ‌qui‌ ‌va‌ ‌avoir‌ ‌vraiment‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌comédie,‌ ‌vraiment‌ ‌du‌ ‌dialogue,‌ ‌non,‌ ‌là‌ ‌en‌ ‌général‌ ‌je‌ ‌lui‌ ‌laisse‌ ‌la‌‌                                     

possibilité‌ ‌de‌ ‌tourner‌ ‌dans‌ ‌tous‌ ‌les‌ ‌sens‌ ‌et‌ ‌d’inventer‌ ‌tous‌ ‌les‌ ‌plans‌ ‌qu’il‌ ‌veut.‌‌ ‌  

Question‌ ‌9‌ ‌:‌ ‌‌Mr.‌‌Nobody‌ ‌a‌‌été‌‌tourné‌‌quasi-exclusivement‌‌en‌‌studio,‌‌mais‌‌avec‌‌des‌‌décors‌‌qui‌‌se‌‌                                 
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révèlent‌ ‌comme‌ ‌du‌ ‌studio,‌ ‌et‌ ‌d’autres‌ ‌au‌ ‌contraire‌ ‌où‌ ‌je‌ ‌ne‌ ‌pensais‌‌pas‌‌que‌‌c’était‌‌fait‌‌en‌‌studio.‌‌                                   

Qu’est-ce‌ ‌qui‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌tourné‌ ‌en‌ ‌décor‌ ‌naturel‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌9‌ ‌:‌ ‌Ouais,‌ ‌les‌ ‌intérieurs‌ ‌sont‌ ‌essentiellement‌ ‌du‌ ‌studio.‌ ‌Ce‌ ‌qui‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌tourné‌ ‌en‌ ‌décor‌‌                                 

naturel‌ ‌c’est‌ ‌la‌ ‌maison‌ ‌avec‌ ‌Elise,‌‌mais‌‌juste‌‌le‌‌rez-de-chaussée,‌‌c'est-à-dire‌‌la‌‌maison‌‌où‌‌ils‌‌font‌‌la‌‌                                 

fête‌‌avec‌‌les‌‌enfants.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌l’anniversaire‌‌avec‌‌les‌‌enfants‌‌à‌‌un‌‌moment‌‌donné,‌‌et‌‌puis‌‌elle‌‌descend‌‌de‌‌                                       

sa‌‌chambre,‌‌et‌‌sa‌‌chambre‌‌est‌‌en‌‌studio,‌‌et‌‌cet‌‌appartement,‌‌cet‌‌environnement‌‌là‌‌où‌‌ils‌‌prennent‌‌                                 

leur‌‌petit-déjeuner,‌‌où‌‌il‌‌vit‌‌avec‌‌ses‌‌enfants,‌‌ça‌‌c’est‌‌en‌‌décor‌‌naturel,‌‌c’est‌‌la‌‌seule‌‌maison‌‌qui‌‌est‌‌en‌‌                                       

décor‌‌naturel.‌‌Les‌‌extérieurs‌‌bien‌‌sûr‌‌sont‌‌en‌‌décor‌‌naturel…‌‌tous‌‌les‌‌intérieurs‌‌sinon‌‌sont‌‌en‌‌studio‌‌                                 

:‌ ‌l’appartement‌ ‌de‌ ‌l’enfance,‌ ‌la‌‌maison‌‌du‌‌père,‌‌la‌‌maison‌‌de‌‌la‌‌mère,‌‌l’appartement‌‌de‌‌la‌‌mère‌‌en‌‌                                   

Angleterre.‌‌Qu'est-ce‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌d’autre‌‌?‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌aussi‌‌la‌‌maison‌‌avec‌‌la‌‌piscine,‌‌quand‌‌il‌‌vit‌‌avec‌‌Jeanne,‌‌                                         

la‌ ‌maison‌ ‌avec‌ ‌la‌ ‌piscine‌ ‌ça‌ ‌c’est‌ ‌un‌ ‌décor‌ ‌naturel.‌‌ ‌  

Question‌‌10‌‌:‌‌Un‌‌des‌‌plans‌‌pour‌‌lequel‌‌j’ai‌‌eu‌‌un‌‌doute‌‌sur‌‌si‌‌c’était‌‌ou‌‌non‌‌un‌‌plan‌‌maquette‌‌est‌‌                                         

ce‌‌plan‌‌zénithal‌‌où‌‌on‌‌voit‌‌toute‌‌un‌‌quartier‌‌pavillonnaire‌‌puis‌‌la‌‌caméra‌‌descend‌‌et‌‌on‌‌finit‌‌dans‌‌la‌‌                                     

rue.‌‌Et‌‌j’ai‌‌la‌‌sensation‌‌qu’avant‌‌d’arriver‌‌dans‌‌la‌‌rue‌‌c’est‌‌une‌‌maquette,‌‌et‌‌qu’une‌‌fois‌‌que‌‌la‌‌caméra‌‌                                     

est‌‌au‌‌niveau‌‌de‌‌la‌‌rue‌‌ça‌‌devient‌‌une‌‌image‌‌prise‌‌de‌‌vue‌‌réelle.‌‌En‌‌même‌‌temps,‌‌cet‌‌effet‌‌maquette‌‌                                       

peut‌ ‌être‌ ‌triché‌ ‌à‌ ‌partir‌ ‌de‌ ‌vraies‌ ‌images,‌ ‌donc‌ ‌qu’en‌ ‌est-il‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌10‌ ‌:‌ ‌Voilà,‌ ‌voilà‌ ‌ça‌ ‌c’est‌ ‌vraiment‌‌un‌‌travail‌‌avec‌‌Louis‌‌Morin‌‌justement.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌plein‌‌de‌‌                                     

moments‌ ‌où‌ ‌on‌ ‌part‌ ‌de‌ ‌très‌ ‌très‌ ‌haut,‌ ‌comme‌ ‌quand‌ ‌on‌ ‌suit‌ ‌une‌ ‌goutte‌‌d’eau‌‌aussi,‌‌qui…‌‌il‌‌y‌‌a‌‌                                       

plein‌ ‌de‌ ‌trucs‌ ‌comme‌ ‌ça,‌ ‌et‌ ‌ça,‌ ‌c’est‌ ‌Louis‌ ‌qui‌ ‌a‌ ‌repris,‌ ‌en‌ ‌3D‌ ‌il‌ ‌a‌ ‌refait‌ ‌“façon‌ ‌maquette”‌ ‌un‌ ‌peu.‌‌ ‌  

Question‌ ‌11‌‌ ‌:‌ ‌Donc‌ ‌ce‌ ‌plan‌ ‌au-dessus‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌ville‌ ‌c’est‌ ‌un‌ ‌vrai‌ ‌plan,‌ ‌ce‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌une‌ ‌maquette‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌11‌ ‌:‌ ‌La‌ ‌ville‌ ‌de‌ ‌Boitsfort‌ ‌en‌‌Belgique,‌‌oui.‌‌Oui‌‌oui‌‌oui‌‌c'est-à-dire‌‌qu’on‌‌est‌‌partis‌‌avec‌‌                                   

une‌‌grue‌‌très‌‌très‌‌haut,‌‌pour‌‌avoir‌‌le‌‌haut‌‌de‌‌ce‌‌village.‌‌Enfin‌‌c’est‌‌pas‌‌un‌‌village,‌‌c’est‌‌un‌‌quartier‌‌à‌‌                                         

Bruxelles.‌ ‌On‌ ‌est‌ ‌vraiment‌ ‌très‌‌très‌‌très‌‌haut,‌‌le‌‌plus‌‌haut‌‌possible,‌‌et‌‌lui‌‌il‌‌est‌‌encore‌‌monté‌‌plus‌‌                                     

haut,‌‌et‌‌il‌‌a‌‌prolongé‌‌ce‌‌qui‌‌manquait‌‌dans‌‌le‌‌plan.‌‌Donc‌‌on‌‌part‌‌de‌‌très‌‌très‌‌haut,‌‌il‌‌a‌‌rajouté‌‌ce‌‌qui‌‌                                             

manquait,‌ ‌et‌ ‌ensuite‌ ‌on‌ ‌arrive‌‌dans‌‌le‌‌plan‌‌qui‌‌est‌‌vraiment‌‌réel‌‌en‌‌grue,‌‌et‌‌on‌‌descend‌‌jusqu’à‌‌la‌‌                                     

feuille‌ ‌morte,‌ ‌le‌ ‌père‌ ‌qui‌ ‌se‌ ‌casse‌ ‌la‌ ‌gueule‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌feuille‌ ‌morte‌ ‌et‌ ‌c’est‌ ‌la‌ ‌rencontre‌ ‌des‌ ‌parents.‌‌ ‌  

Donc‌ ‌non,‌ ‌il‌ ‌n’y‌ ‌a‌ ‌pas‌ ‌de‌ ‌maquette‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌ville‌ ‌en‌ ‌entier.‌ ‌Parce‌ ‌qu’en‌ ‌fait‌ ‌cette‌ ‌ville‌‌existe,‌‌et‌‌elle‌‌                                         
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ressemble‌ ‌déjà‌ ‌à‌ ‌une‌ ‌maquette.‌‌ ‌  

Question‌‌12‌‌:‌‌Dans‌‌les‌‌autres‌‌plans‌‌maquettes,‌‌j’aime‌‌beaucoup‌‌celui‌‌de‌‌l’enfant‌‌qui‌‌vient‌‌poser‌‌la‌‌                                 

petite‌ ‌voiture‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌rue.‌ ‌Ça‌ ‌pour‌ ‌le‌‌coup‌‌c’est‌‌un‌‌plan‌‌maquette‌‌avec‌‌des‌‌incrustations‌‌de‌‌vrais‌‌                                   

personnages‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌12‌‌:‌‌C’est‌‌tourné,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌‌plate‌‌‌qui‌‌est‌‌tournée‌‌dans‌‌la‌‌vraie‌‌rue,‌‌et‌‌c’est‌‌l’enfant‌‌avec‌‌la‌‌                                           

voiture‌‌qui‌‌est‌‌tourné‌‌sur‌‌fond‌‌bleu.‌‌Et‌‌c’est‌‌ça‌‌qui‌‌est‌‌incrusté,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌juste‌‌la‌‌petite‌‌voiture‌‌qui‌‌est‌‌                                           

fausse,‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌main‌ ‌de‌ ‌l’enfant,‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌vraie,‌ ‌mais‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌incrustée‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌vrai‌ ‌paysage.‌‌ ‌  

Question‌ ‌13‌ ‌:‌ ‌En‌ ‌arrivant‌ ‌à‌ ‌Louis-Lumière,‌ ‌j’ai‌ ‌découvert‌ ‌l’artiste‌ ‌Charles‌ ‌Matton,‌ ‌qui‌ ‌m’a‌‌                           

beaucoup‌ ‌marqué.‌ ‌Est-ce‌ ‌que‌ ‌c’est‌‌une‌‌référence‌‌?‌‌Il‌‌a‌‌fait‌‌un‌‌projet‌‌qui‌‌s’appelle‌‌‌Les‌‌Boîtes‌,‌‌dans‌‌                                   

lequel‌ ‌il‌ ‌fait‌ ‌des‌ ‌maquettes,‌ ‌des‌‌décors,‌‌et‌‌il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌image‌‌où‌‌on‌‌voit‌‌une‌‌main‌‌qui‌‌fait‌‌irruption‌‌                                         

dans‌ ‌une‌ ‌boîte.‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌13‌ ‌:‌ ‌Non‌ ‌je‌ ‌ne‌ ‌vois‌ ‌pas…‌ ‌[elle‌ ‌va‌ ‌voir‌ ‌des‌ ‌images].‌ ‌Ah,‌ ‌mais‌ ‌si‌ ‌je‌ ‌vois‌ ‌très‌‌bien‌‌qui‌‌est‌‌                                           

Charles‌‌Matton‌‌!‌‌Absolument.‌‌Là,‌‌on‌‌est‌‌typiquement‌‌dans‌‌la‌‌maquette‌‌extrêmement‌‌réaliste.‌‌Il‌‌y‌‌                             

a‌ ‌un‌ ‌type‌ ‌aussi‌ ‌comme‌ ‌ça‌ ‌qui‌ ‌fait‌ ‌des‌ ‌choses‌ ‌comme‌ ‌ça‌ ‌à‌‌Lyon.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌espèce‌‌de‌‌musée‌‌de‌‌la‌‌                                             

miniature‌‌à‌‌Lyon,‌‌et‌‌le‌‌mec‌‌aussi‌‌a‌‌fait‌‌des‌‌intérieurs‌‌complètement‌‌bluffants.‌‌Mais‌‌là‌‌on‌‌est‌‌là‌‌dans‌‌                                     

l’univers‌‌du‌‌maquettiste.‌‌Ça,‌‌c’est‌‌du‌‌décor‌‌vraiment,‌‌justement‌‌de‌‌miniature‌‌de‌‌cinéma.‌‌Nous‌‌on‌‌                             

est‌‌plus‌‌“jouets”‌‌avec‌‌Jaco.‌‌On‌‌aime‌‌bien‌‌qu’on‌‌sente…‌‌on‌‌n’est‌‌pas‌‌à‌‌ce‌‌degré‌‌de‌‌réalisme,‌‌mais‌‌c’est‌‌                                       

voulu.‌‌Mais‌‌c’est‌‌fascinant…‌‌Charles‌‌Matton,‌‌je‌‌ne‌‌me‌‌souvenais‌‌plus‌‌de‌‌son‌‌nom,‌‌mais‌‌je‌‌connais‌‌                                 

son‌ ‌travail‌ ‌oui‌ ‌bien‌ ‌sûr.‌‌ ‌  

Question‌‌14‌‌:‌‌Ce‌‌qui‌‌est‌‌intéressant‌‌c’est‌‌quand‌‌on‌‌voit‌‌la‌‌confrontation‌‌d’un‌‌décor‌‌et‌‌d’une‌‌main‌‌                                   

qui‌ ‌révèle‌ ‌l’échelle‌ ‌du‌ ‌décor.‌ ‌Qu’on‌ ‌ait‌ ‌un‌ ‌doute‌‌ou‌‌non‌‌par‌‌rapport‌‌au‌‌réalisme‌‌de‌‌la‌‌maquette,‌‌                                   

l’irruption‌ ‌d’une‌ ‌partie‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌crée‌ ‌toujours‌ ‌une‌ ‌sensation‌ ‌étrange…‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌14‌‌ ‌:‌ ‌Oui,‌ ‌comme‌ ‌la‌ ‌chaussure‌ ‌qui‌ ‌vient‌ ‌écraser‌ ‌la‌ ‌maison‌ ‌!‌‌ ‌  

Question‌‌15‌‌:‌‌Oui‌‌ce‌‌plan‌‌m’a‌‌marqué‌‌parce‌‌que‌‌je‌‌crois‌‌à‌‌ce‌‌que‌‌je‌‌vois‌‌quand‌‌je‌‌vois‌‌la‌‌maquette‌‌                                           

de‌ ‌la‌ ‌maison.‌ ‌C’est‌ ‌aussi‌ ‌l’effet‌ ‌d’entraînement‌ ‌de‌ ‌l’histoire‌ ‌qui‌ ‌fait‌ ‌que‌ ‌je‌ ‌ne‌ ‌me‌ ‌pose‌ ‌pas‌‌                                 

systématiquement‌‌la‌‌question‌‌du‌‌réalisme.‌‌Je‌‌suis‌‌entraîné‌‌dans‌‌l’histoire,‌‌puis‌‌la‌‌chaussure‌‌arrive‌‌et‌‌                             

je‌ ‌me‌ ‌dis‌ ‌:‌ ‌depuis‌ ‌le‌ ‌début‌ ‌il‌ ‌y‌‌avait‌‌une‌‌sensation‌‌un‌‌peu‌‌étrange,‌‌et‌‌c’est‌‌à‌‌cause‌‌de‌‌ça‌‌!‌‌Et‌‌cette‌‌                                               
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maquette‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌petite‌ ‌maison‌ ‌écrasée‌ ‌par‌ ‌la‌ ‌chaussure,‌ ‌c’est‌ ‌vous‌ ‌qui‌ ‌l’avez‌ ‌construite‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌15‌‌:‌‌Oui‌‌c’est‌‌ça.‌‌C’est‌‌une‌‌maquette‌‌en‌‌effet,‌‌la‌‌maquette‌‌de‌‌la‌‌maison‌‌avec‌‌ses‌‌planches‌‌                                     

est‌ ‌construite.‌ ‌Et‌ ‌l’enfant,‌ ‌en‌ ‌effet,‌ ‌écrase‌ ‌vraiment‌ ‌une‌ ‌maison,‌ ‌et‌ ‌tout‌ ‌ça‌ ‌est‌ ‌ré-incrusté‌‌dans‌‌le‌‌                                 

paysage‌‌qui‌‌existait,‌‌qui‌‌était‌‌à‌‌côté‌‌de‌‌Berlin,‌‌c’était‌‌une‌‌espèce‌‌de‌‌village‌‌complètement‌‌bizarre.‌‌On‌‌                                 

aurait‌‌dit‌‌un‌‌peu‌‌le‌‌‌Truman‌‌Show‌,‌‌très‌‌très‌‌étrange.‌‌Et‌‌Louis‌‌Morin‌‌avait‌‌un‌‌plan‌‌sur‌‌ce‌‌village,‌‌il‌‌a‌‌                                         

effacé‌ ‌la‌ ‌maison‌ ‌qui‌ ‌était‌ ‌jolie‌ ‌avec‌ ‌son‌ ‌petit‌ ‌crépi‌ ‌blanc,‌ ‌il‌ ‌l’a‌ ‌effacée,‌ ‌et‌ ‌à‌ ‌l’intérieur‌ ‌de‌ ‌ça‌ ‌on‌ ‌a‌‌                                         

incrusté‌ ‌notre‌ ‌maison‌ ‌à‌ ‌nous,‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌en‌ ‌carton.‌ ‌Donc‌‌le‌‌pied‌‌de‌‌l’enfant‌‌qui‌‌écrase‌‌la‌‌maquette,‌‌                                   

c’est‌‌sur‌‌un‌‌fond‌‌bleu,‌‌et‌‌la‌‌plate‌‌dans‌‌laquelle‌‌c’est‌‌incrusté,‌‌c’est‌‌un‌‌film‌‌dont‌‌il‌‌a‌‌effacé‌‌la‌‌partie‌‌où‌‌                                           

il‌ ‌y‌ ‌avait‌ ‌la‌ ‌maison.‌‌ ‌  

Question‌‌16‌‌:‌‌Dans‌‌‌Mr.‌‌Nobody‌,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌eu‌‌des‌‌choses‌‌tournées‌‌aux‌‌studios‌‌de‌‌Babelsberg‌‌à‌‌Berlin,‌‌                                     

d’autres‌ ‌en‌‌Belgique…‌‌j’ai‌‌eu‌‌l’impression‌‌que‌‌les‌‌lieux‌‌abstraits,‌‌symboliques‌‌(le‌‌bureau‌‌du‌‌psy,‌‌le‌‌                               

futur)‌‌ont‌‌été‌‌faits‌‌à‌‌Berlin,‌‌et‌‌les‌‌intérieurs‌‌plus‌‌concrets‌‌et‌‌figuratifs‌‌ont‌‌été‌‌faits‌‌à‌‌Bruxelles.‌‌Est-ce‌‌                                     

qu’il‌ ‌y‌ ‌avait‌ ‌une‌ ‌logique‌ ‌particulière‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌16‌‌:‌‌Alors‌‌ça‌‌les‌‌histoires‌‌de‌‌…‌‌oui‌‌en‌‌effet‌‌ça‌‌s’est‌‌un‌‌petit‌‌peu‌‌passé‌‌comme‌‌ça,‌‌mais‌‌c’est‌‌                                           

vraiment‌‌un‌‌peu‌‌un‌‌hasard.‌‌Après…‌‌on‌‌a‌‌fait‌‌énormément‌‌de‌‌repérages‌‌pour‌‌ce‌‌film.‌‌Énormément‌‌                               

énormément.‌‌Donc‌‌on‌‌s’est‌‌promenés‌‌un‌‌peu‌‌partout…‌‌au‌‌Canada…‌‌on‌‌savait,‌‌un‌‌film,‌‌ça‌‌se‌‌passe‌‌                                 

aussi‌‌comme‌‌ça,‌‌quand‌‌on‌‌est‌‌sur‌‌de‌‌gros‌‌projets‌‌comme‌‌ça,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌coproductions.‌‌Donc‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌                                           

pays‌ ‌qui‌ ‌entrent‌ ‌en‌ ‌coproduction,‌ ‌donc‌ ‌on‌ ‌devait‌ ‌tourner‌ ‌au‌ ‌Canada,‌ ‌c’était‌ ‌imposé.‌‌On‌‌devait‌‌                             

tourner‌ ‌en‌ ‌Allemagne,‌ ‌donc‌ ‌on‌ ‌voulait‌ ‌aller‌ ‌à‌ ‌Berlin‌ ‌parce‌ ‌qu’il‌ ‌y‌ ‌avait‌ ‌des‌ ‌studios,‌ ‌etc.‌ ‌Et‌ ‌on‌‌                                   

voulait‌ ‌tourner‌ ‌en‌ ‌Belgique‌ ‌et‌ ‌on‌ ‌a‌ ‌tourné‌ ‌un‌ ‌petit‌ ‌peu‌ ‌en‌ ‌Angleterre‌ ‌aussi.‌ ‌Mais‌ ‌donc‌ ‌tu‌ ‌dois‌‌                                   

répartir‌ ‌tous‌ ‌les‌ ‌lieux‌ ‌du‌ ‌film.‌ ‌Donc‌ ‌tu‌‌pars‌‌en‌‌repérages,‌‌et‌‌ce‌‌qui‌‌nous‌‌semble‌‌le‌‌plus‌‌cohérent,‌‌                                     

euh,‌‌dans‌‌nos‌‌repérages‌‌décide‌‌un‌‌petit‌‌peu‌‌de‌‌là‌‌où‌‌on‌‌va‌‌tourner.‌‌Mais‌‌voilà,‌‌ça‌‌s’est‌‌fait‌‌comme‌‌                                       

ça,‌ ‌ce‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌spécialement‌‌Berlin‌‌on‌‌a‌‌décidé‌‌que‌‌ça‌‌allait‌‌être‌‌un‌‌petit‌‌peu‌‌bizarre,‌‌pas‌‌du‌‌tout‌‌                                       

non…‌ ‌ 

Question‌‌17‌‌:‌‌Par‌‌rapport‌‌aux‌‌repérages‌‌:‌‌est-ce‌‌que‌‌vous‌‌parlez‌‌d’abord‌‌de‌‌l’idée‌‌du‌‌lieu‌‌avant‌‌de‌‌                                     

chercher‌‌le‌‌lieu‌‌ou‌‌bien‌‌est-ce‌‌que‌‌vous‌‌allez‌‌dans‌‌plein‌‌de‌‌lieux‌‌avec‌‌des‌‌idées‌‌qui‌‌se‌‌précisent‌‌au‌‌fur‌‌                                         

et‌‌à‌‌mesure‌‌?‌‌Dans‌‌l’interaction‌‌entre‌‌la‌‌déco‌‌et‌‌la‌‌mise‌‌en‌‌scène,‌‌qu’est-ce‌‌qui‌‌est‌‌déjà‌‌fixé‌‌par‌‌Jaco‌‌                                         

Van‌ ‌Dormael‌ ‌ou‌ ‌qu’est-ce‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌proposé‌ ‌par‌ ‌vous‌ ‌?‌‌ ‌  
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Réponse‌‌17‌‌:‌‌En‌‌fait‌‌en‌‌général‌‌les‌‌repérages‌‌ça‌‌commence‌‌par‌‌des‌‌repéreurs.‌‌On‌‌appelle‌‌des‌‌gens,‌‌                                   

c’est‌ ‌une‌ ‌catégorie‌‌de‌‌gens‌‌qui‌‌sont‌‌entre‌‌le‌‌décor‌‌et‌‌la‌‌mise‌‌en‌‌scène,‌‌ce‌‌sont‌‌des‌‌gens‌‌qui‌‌ont‌‌un‌‌                                           

carnet‌‌d’adresses‌‌comme‌‌ça‌‌[elle‌‌fait‌‌un‌‌geste‌‌indiquant‌‌un‌‌très‌‌gros‌‌carnet‌‌d’adresse],‌‌qui‌‌ont‌‌déjà‌‌                                 

plein‌‌de‌‌lieux‌‌où‌‌on‌‌peut‌‌tourner‌‌dans‌‌les‌‌différents‌‌pays‌‌où‌‌on‌‌va,‌‌on‌‌les‌‌aiguille,‌‌on‌‌leur‌‌donne‌‌en‌‌                                         

général‌‌des‌‌références‌‌:‌‌ça,‌‌c’est‌‌le‌‌décorateur‌‌qui‌‌travaille‌‌avec‌‌son‌‌metteur‌‌en‌‌scène,‌‌qui‌‌dit‌‌voilà‌‌:‌‌                                     

tel‌ ‌type‌ ‌d’univers,‌ ‌donc‌ ‌je‌ ‌ne‌ ‌sais‌ ‌pas‌ ‌quoi,‌ ‌le‌ ‌château‌‌machin,‌‌la‌‌pièce‌‌bidule,‌‌la‌‌maison…‌‌Donc‌‌                                   

nous‌‌on‌‌cherchait‌‌des‌‌maisons‌‌qui‌‌aient‌‌l’air‌‌de...,‌‌un‌‌village‌‌qui‌‌ait‌‌l’air‌‌de…‌‌donc‌‌il‌‌faut‌‌trouver‌‌ce‌‌                                       

village‌‌un‌‌peu‌‌américain,‌‌ou‌‌ce‌‌village‌‌un‌‌peu‌‌anglais…‌‌donc‌‌tout‌‌ça‌‌on‌‌a‌‌des‌‌espèces‌‌de‌‌références,‌‌                                     

on‌ ‌fait‌ ‌des‌ ‌petits‌ ‌dossiers‌ ‌comme‌ ‌ça.‌ ‌On‌ ‌donne‌ ‌aux‌ ‌repéreurs,‌ ‌pour‌ ‌qu’ils‌ ‌comprennent‌ ‌les‌‌                             

intentions,‌‌ce‌‌que‌‌l’on‌‌recherche.‌‌Et‌‌puis‌‌après‌‌eux‌‌ils‌‌vont‌‌dans‌‌leur‌‌banque‌‌de‌‌données,‌‌ou‌‌ils‌‌font‌‌                                     

du‌‌repérage‌‌sauvage,‌‌ils‌‌vont‌‌visiter‌‌des‌‌coins,‌‌des‌‌machins,‌‌etc.‌‌Et‌‌puis‌‌ensuite‌‌ils‌‌nous‌‌envoient‌‌des‌‌                                   

paquets‌‌de‌‌photos,‌‌de‌‌lieux‌‌et‌‌nous‌‌on‌‌rebondit.‌‌Des‌‌fois‌‌ils‌‌nous‌‌proposent‌‌des‌‌trucs‌‌auxquels‌‌on‌‌                                   

n’avait‌‌pas‌‌pensé,‌‌mais‌‌nourri‌‌de‌‌tout‌‌ce‌‌qu’on‌‌leur‌‌a‌‌donné…‌‌ils‌‌ont‌‌aussi‌‌une‌‌part‌‌de‌‌créativité,‌‌ils‌‌                                       

peuvent‌ ‌aussi‌ ‌proposer‌ ‌des‌ ‌choses‌ ‌qui‌ ‌sont‌ ‌proches,‌ ‌mais‌ ‌qui‌ ‌ne‌ ‌sont‌‌pas‌‌forcément‌‌ça…‌‌tu‌‌vois‌‌                                 

c’est‌ ‌un‌ ‌dialogue‌ ‌qui‌ ‌s’installe‌ ‌comme‌ ‌ça.‌‌ ‌  

Jusqu’au‌ ‌moment‌ ‌où‌ ‌nous,‌ ‌quand‌ ‌on‌ ‌en‌ ‌a‌ ‌suffisamment‌ ‌vu‌ ‌en‌ ‌photo,‌ ‌des‌ ‌choses‌ ‌qui‌ ‌nous‌‌                               

paraissent‌‌intéressantes,‌‌on‌‌sélectionne,‌‌et‌‌on‌‌décide‌‌d’aller‌‌visiter.‌‌Là‌‌on‌‌fait‌‌ce‌‌qu’on‌‌appelle‌‌une‌‌                               

séance‌ ‌de‌ ‌repérage,‌ ‌on‌‌part‌‌plusieurs‌‌jours,‌‌et‌‌on‌‌va‌‌visiter‌‌les‌‌lieux‌‌et‌‌voilà.‌‌On‌‌voit‌‌comment‌‌on‌‌                                     

peut‌‌s'imaginer‌‌là-dedans,‌‌et‌‌comment‌‌on‌‌peut‌‌les‌‌transformer.‌‌Et‌‌après‌‌on‌‌analyse‌‌tout‌‌ça,‌‌tous‌‌les‌‌                                 

lieux,‌‌ceux‌‌qui‌‌sont‌‌mieux,‌‌ceux‌‌qui‌‌sont‌‌plus‌‌intéressants,‌‌moins‌‌chers,‌‌plus‌‌chers‌‌mais‌‌plus‌‌ceci,‌‌                                 

moins‌ ‌cela…‌ ‌enfin‌ ‌voilà‌ ‌!‌‌ ‌  

Question‌ ‌18‌ ‌:‌ ‌Sur‌ ‌la‌ ‌question‌‌du‌‌prix‌‌des‌‌décors,‌‌est-ce‌‌que‌‌c’est‌‌quelque‌‌chose‌‌dont‌‌vous‌‌tenez‌‌                                   

compte,‌ ‌ou‌ ‌bien‌ ‌est-ce‌ ‌que‌ ‌vous‌ ‌dites‌ ‌simplement‌ ‌les‌ ‌préférences‌ ‌et‌ ‌vous‌‌laissez‌‌la‌‌discussion‌‌du‌‌                               

prix‌ ‌à‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌et‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌production‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌18‌ ‌:‌ ‌C’est‌ ‌à‌ ‌voir‌ ‌entre‌ ‌tout‌ ‌le‌ ‌monde‌ ‌!‌‌Bien‌‌sûr,‌‌je‌‌dis‌‌que‌‌je‌‌pense‌‌que‌‌c’est‌‌ça‌‌le‌‌plus‌‌                                             

intéressant.‌ ‌Après‌ ‌je‌ ‌sais‌ ‌que,‌ ‌ok,‌ ‌ça‌ ‌me‌ ‌permet‌ ‌plein‌ ‌de‌ ‌fois‌ ‌de‌ ‌dire‌ ‌:‌ ‌“celui-là‌ ‌c’est‌ ‌le‌ ‌plus‌‌                                     

intéressant,‌‌ça‌‌c’est‌‌le‌‌décor‌‌du‌‌film,‌‌c’est‌‌le‌‌plus‌‌cher,‌‌mais‌‌c’est‌‌vraiment‌‌ça,‌‌après‌‌deuxième‌‌choix‌                                   

ça‌‌peut‌‌être‌‌ça…”‌‌Donc‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌choses‌‌qui‌‌s’arbitrent,‌‌parce‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌choses‌‌qui‌‌peuvent‌‌être‌‌                                         
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chères,‌ ‌mais‌ ‌après‌ ‌il‌‌y‌‌a‌‌d’autres‌‌décors‌‌où‌‌on‌‌va‌‌avoir‌‌de‌‌la‌‌chance,‌‌et‌‌on‌‌va‌‌peut-être‌‌tomber‌‌sur‌‌                                         

quelque‌ ‌chose…‌‌ ‌  

Donc‌ ‌tout‌ ‌ça‌ ‌c’est‌ ‌vraiment‌ ‌différentes‌‌compétences,‌‌et‌‌c’est‌‌un‌‌travail‌‌qui‌‌doit‌‌se‌‌faire‌‌en‌‌étroite‌‌                                 

collaboration‌ ‌avec‌ ‌le‌ ‌metteur‌ ‌en‌ ‌scène,‌ ‌avec‌ ‌la‌ ‌production,‌ ‌avec‌ ‌le‌ ‌chef‌ ‌décorateur‌ ‌et‌ ‌avec‌‌                             

l’opérateur.‌ ‌Ces‌ ‌postes-là,‌ ‌c’est‌ ‌vraiment‌‌eux‌‌qui‌‌vont‌‌décider‌‌où‌‌on‌‌va‌‌choisir,‌‌qu’est-ce‌‌qu’on‌‌va‌‌                               

choisir.‌‌Forcément,‌‌on‌‌n’aura‌‌pas‌‌tout.‌‌On‌‌n’a‌‌jamais‌‌tout.‌‌De‌‌toute‌‌façon,‌‌tu‌‌démarres‌‌un‌‌film,‌‌il‌‌                                   

n’y‌‌a‌‌jamais‌‌assez‌‌d’argent.‌‌Jamais,‌‌jamais,‌‌jamais.‌‌Jamais‌‌je‌‌n’ai‌‌vu‌‌un‌‌film‌‌où‌‌on‌‌disait‌‌:‌‌“oh‌‌mais‌‌on‌‌                                         

a‌ ‌trop‌ ‌d’argent‌ ‌!”‌ ‌Il‌ ‌n'y‌ ‌en‌ ‌a‌ ‌jamais‌ ‌assez.‌‌ ‌  

Et‌ ‌en‌ ‌même‌ ‌temps,‌ ‌d’abord‌ ‌de‌ ‌pas‌ ‌avoir‌ ‌assez‌ ‌d’argent‌ ‌ça‌ ‌rend‌ ‌plus‌ ‌créatif,‌ ‌donc‌ ‌ça‌ ‌ce‌ ‌n’est‌ ‌pas‌‌                                     

quelque‌ ‌chose‌ ‌qui‌ ‌doit‌‌faire‌‌peur,‌‌et‌‌il‌‌faut,‌‌quand‌‌on‌‌est‌‌metteur‌‌en‌‌scène,‌‌à‌‌un‌‌moment‌‌donné‌                                     

bien‌‌arbitrer‌‌à‌‌quel‌‌moment‌‌il‌‌faut‌‌lâcher‌‌les‌‌choses.‌‌Parce‌‌que‌‌j’ai‌‌vu‌‌aussi‌‌des‌‌gens‌‌qui‌‌voulaient‌‌                                     

absolument‌‌tout,‌‌tout,‌‌tout,‌‌tout,‌‌tout...‌‌ne‌‌rien‌‌lâcher,‌‌ne‌‌rien‌‌lâcher,‌‌et‌‌du‌‌coup‌‌n’ayant‌‌vraiment‌‌                                 

pas‌‌assez‌‌d’argent,‌‌faisant‌‌petit,‌‌petit,‌‌petit…‌‌et‌‌du‌‌coup‌‌tout‌‌est‌‌un‌‌peu‌‌cheap.‌‌Donc‌‌il‌‌faut‌‌aussi‌‌à‌‌                                       

un‌ ‌moment‌ ‌donné‌ ‌dire‌ ‌:‌ ‌“ok,‌ ‌là‌ ‌je‌ ‌vais…‌ ‌Là‌ ‌je‌ ‌mets‌ ‌le‌ ‌paquet,‌ ‌et‌ ‌puis‌ ‌là‌ ‌je‌ ‌n’en‌ ‌ai‌ ‌pas‌ ‌vraiment‌‌                                           

besoin.‌ ‌Ou‌ ‌je‌ ‌vais‌ ‌le‌ ‌faire‌ ‌autrement,‌ ‌ou‌ ‌je‌ ‌vais‌ ‌raconter‌ ‌l’histoire‌ ‌autrement.”‌ ‌C’est‌ ‌ça‌ ‌qui‌ ‌est‌‌                                 

important.‌‌ ‌  

Question‌‌19‌‌:‌‌Sur‌‌la‌‌question‌‌de‌‌la‌‌matière‌‌du‌‌latex‌‌utilisé‌‌dans‌‌‌Mr‌‌Nobody‌‌pour‌‌les‌‌personnages‌‌                                   

en‌‌hibernation‌‌dans‌‌le‌‌vaisseau,‌‌j’avais‌‌lu‌‌dans‌‌une‌‌interview‌‌que‌‌ça‌‌avait‌‌pris‌‌énormément‌‌de‌‌temps‌‌                                 

pour‌ ‌trouver‌ ‌la‌ ‌bonne‌‌matière,‌‌et‌‌qu’elle‌‌avait‌‌finalement‌‌été‌‌trouvée‌‌dans‌‌un‌‌magasin‌‌de‌‌S&M‌‌à‌‌                                 

Paris.‌ ‌Et‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌‌Dormael‌‌disait‌‌:‌‌“pour‌‌quelques‌‌images,‌‌ça‌‌a‌‌été‌‌des‌‌mois‌‌de‌‌recherche”.‌‌Cette‌‌                                   

phrase‌‌me‌‌semble‌‌valoir‌‌pour‌‌beaucoup‌‌de‌‌choses‌‌qu’on‌‌fait‌‌dans‌‌le‌‌cinéma,‌‌à‌‌savoir‌‌un‌‌grand‌‌écart‌‌                                   

entre‌‌le‌‌temps‌‌que‌‌ça‌‌prend‌‌à‌‌faire,‌‌et‌‌le‌‌fait‌‌qu’à‌‌la‌‌fin‌‌un‌‌film‌‌ce‌‌n’est‌‌pas‌‌si‌‌long,‌‌et‌‌un‌‌plan‌‌c’est‌‌                                                 

pas‌‌si‌‌long.‌‌À‌‌quel‌‌point‌‌il‌‌y‌‌a‌‌cette‌‌idée‌‌-qui‌‌peut‌‌sembler‌‌paradoxale-‌ ‌de‌‌:‌‌quitte‌‌à‌‌ce‌‌que‌‌ça‌‌dure‌‌                                             

très‌ ‌peu‌ ‌de‌ ‌temps,‌ ‌autant‌ ‌en‌ ‌profiter‌ ‌au‌ ‌maximum‌ ‌en‌ ‌le‌ ‌préparant‌ ‌le‌ ‌mieux‌ ‌possible‌ ‌?‌ ‌Ça‌ ‌peut‌‌                                   

sembler‌‌abstrait,‌‌mais‌‌cette‌‌attention‌‌même‌‌pour‌‌quelque‌‌chose‌‌qui‌‌va‌‌avoir‌‌très‌‌peu‌‌de‌‌présence‌‌à‌‌                                 

l’écran,‌ ‌c’est‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌qui,‌ ‌à‌ ‌mon‌ ‌sens,‌ ‌se‌ ‌sent‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌films‌ ‌quand‌ ‌c’est‌ ‌présent...‌ ‌ 

Réponse‌ ‌19‌ ‌:‌ ‌Si,‌ ‌si,‌ ‌si‌ ‌je‌ ‌vois‌ ‌très‌ ‌bien‌ ‌de‌ ‌quoi‌ ‌tu‌‌parles.‌‌Bien‌‌sûr,‌‌c’est‌‌très‌‌juste.‌‌À‌‌un‌‌moment‌‌                                           

donné‌‌où‌‌oui,‌‌en‌‌effet,‌‌on‌‌a‌‌passé‌‌beaucoup‌‌de‌‌temps‌‌à‌‌savoir‌‌comment‌‌on‌‌allait‌‌faire‌‌hiberner‌‌ces‌‌                                     
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gens‌‌quoi,‌‌donc‌‌j’ai‌‌regardé‌‌tous‌‌les‌‌films‌‌de‌‌science-fiction,‌‌de‌‌plein‌‌de‌‌trucs,‌‌et‌‌puis‌‌finalement‌‌ça‌‌                                   

s’est‌‌pa‌‌trouvé‌‌dans‌‌un‌‌magasin‌‌de‌‌SM‌‌à‌‌Paris,‌‌il‌‌s’est‌‌trompé‌‌Jaco‌‌:‌‌c’était‌‌à‌‌Berlin,‌‌c’était‌‌un‌‌salon...‌‌                                         

je‌‌ne‌‌sais‌‌pas‌‌quoi...‌‌“sexy”‌‌je‌‌ne‌‌sais‌‌quoi,‌‌et‌‌c’est‌‌un‌‌assistant‌‌avec‌‌qui‌‌je‌‌travaillais‌‌qui‌‌y‌‌allait‌‌pour‌‌                                           

je‌‌ne‌‌sais‌‌pas‌‌quoi,‌‌et‌‌qui‌‌est‌‌revenu‌‌en‌‌me‌‌disant‌‌:‌‌“oh‌‌lala‌‌mais‌‌j’ai‌‌vu‌‌un‌‌truc”‌‌et‌‌puis‌‌on‌‌est‌‌partis‌‌                                                 

là-dessus…‌‌parce‌‌que‌‌oui,‌‌c’est‌‌ça,‌‌lui‌‌il‌‌est‌‌allé‌‌faire‌‌son‌‌salon‌‌SM‌‌je‌‌ne‌‌sais‌‌pas‌‌pourquoi,‌‌je‌‌ne‌‌veux‌‌                                           

pas‌‌le‌‌savoir,‌‌et‌‌moi‌‌j’étais‌‌partie‌‌dans‌‌le‌‌trip,‌‌euh,‌‌quand‌‌je‌‌me‌‌promenais‌‌dans‌‌un‌‌supermarché‌‌je‌‌                                     

voyais‌ ‌les‌ ‌cuisses‌‌de‌‌confit‌‌de‌‌canard‌‌dans‌‌les‌‌frigos,‌‌lyophilisés…‌‌enfin‌‌pas‌‌lyophilisés,‌‌mais…‌‌sous‌‌                               

vide,‌ ‌voilà.‌ ‌Et‌ ‌je‌ ‌me‌‌disais‌‌:‌‌mais‌‌c’est‌‌ça‌‌qu’il‌‌faut.‌‌Donc‌‌on‌‌a‌‌commencé‌‌à‌‌se‌‌dire‌‌:‌‌mais‌‌ça‌‌serait‌‌                                             

vachement‌‌marrant.‌‌Donc‌‌on‌‌essayait‌‌de‌‌se‌‌mettre‌‌un‌‌bras‌‌sous‌‌vide‌‌pour‌‌voir‌‌ce‌‌que‌‌ça‌‌faisait,‌‌on‌‌                                     

trouvait‌‌ça‌‌génial,‌‌on‌‌s’était‌‌dit‌‌:‌‌“mais‌‌est-ce‌‌qu’on‌‌peut‌‌faire‌‌un‌‌corps‌‌?”.‌‌Et‌‌lui‌‌il‌‌a‌‌trouvé‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌                                             

des‌ ‌gens‌ ‌dans‌‌la‌‌SM‌‌qui‌‌font‌‌ça,‌‌qui‌‌adorent‌‌se‌‌mettre‌‌sous‌‌vide.‌‌Quand‌‌j’ai‌‌vu‌‌ça,‌‌j’ai‌‌dit‌‌:‌‌“Mais‌‌                                           

c’est‌ ‌génial‌ ‌!!!”.‌ ‌En‌ ‌général‌ ‌ils‌‌prenaient‌‌des‌‌poches‌‌en‌‌latex‌‌noir.‌‌Et‌‌je‌‌trouvais‌‌que‌‌ça‌‌faisait‌‌trop‌‌                                     

SM,‌ ‌ce‌ ‌n'était‌ ‌pas‌ ‌ce‌ ‌qu’on‌ ‌voulait.‌‌ ‌  

Donc‌‌du‌‌coup‌‌à‌‌Berlin‌‌il‌‌a‌‌trouvé‌‌dans‌‌ce‌‌salon‌‌un‌‌mec‌‌qui‌‌fabriquait‌‌plein‌‌de‌‌vêtements‌‌en‌‌latex,‌‌                                       

et‌ ‌qui‌ ‌fabriquait‌ ‌lui-même‌ ‌son‌ ‌latex.‌ ‌Donc‌ ‌on‌ ‌a‌‌pu‌‌lui‌‌demander‌‌un‌‌truc‌‌en‌‌couleur‌‌chair,‌‌mais‌‌                                   

légèrement‌ ‌nacré,‌ ‌donc‌ ‌on‌ ‌avait‌ ‌le‌ ‌choix‌ ‌de‌ ‌pouvoir‌ ‌choisir‌ ‌la‌ ‌couleur‌ ‌du‌ ‌latex,‌ ‌donc‌ ‌on‌ ‌a‌‌                                 

complètement‌‌déliré.‌‌Et‌‌puis‌‌surtout‌‌il‌‌pouvait‌‌nous‌‌faire‌‌des‌‌plaques‌‌super‌‌grandes‌‌dans‌‌lesquelles‌‌                             

on‌‌pouvait‌‌taille‌‌exactement‌‌la‌‌chrysalide‌‌qu’il‌‌nous‌‌fallait‌‌quoi.‌‌C’était‌‌génial.‌‌C’était‌‌hyper‌‌drôle,‌‌                             

oui‌ ‌c’est‌ ‌ça‌ ‌je‌‌partais,‌‌je‌‌faisais‌‌des‌‌courses,‌‌et‌‌j’étais‌‌là‌‌avec‌‌tous‌‌les‌‌trucs‌‌sous‌‌vide‌‌et‌‌je‌‌me‌‌disais‌‌:‌‌                                             

"waouh,‌‌là‌‌c’est‌‌comme‌‌ça‌‌!”‌‌Il‌‌y‌‌avait‌‌un‌‌truc‌‌sur‌‌la‌‌conservation,‌‌parce‌‌qu’à‌‌un‌‌moment‌‌donné‌‌je‌‌                                       

regardais‌ ‌beaucoup‌ ‌comment‌ ‌les‌ ‌animaux‌ ‌hibernaient.‌ ‌Comment‌ ‌ils‌ ‌se‌ ‌couchent,‌ ‌comment‌ ‌les‌‌                       

panthères‌‌sont‌‌sur‌‌des‌‌branches‌‌d’arbres,‌‌comment‌‌le‌‌corps‌‌est‌‌posé…‌‌on‌‌est‌‌partis‌‌dans‌‌des‌‌tonnes‌‌                                 

de‌ ‌trucs,‌ ‌et‌ ‌puis‌ ‌finalement‌ ‌on‌ ‌est‌ ‌partis‌ ‌dans‌ ‌ce‌ ‌truc‌ ‌de‌ ‌latex,‌ ‌et‌ ‌nan‌ ‌on‌ ‌a‌ ‌tellement‌ ‌rigolé‌ ‌avec‌ ‌ça‌ ‌!‌‌ ‌  

Ohlala,‌ ‌on‌ ‌se‌ ‌mettait‌ ‌dans‌ ‌cette‌ ‌poche,‌ ‌et‌ ‌on‌ ‌avait‌ ‌bidouillé‌ ‌un‌ ‌truc‌‌avec‌‌un‌‌aspirateur,‌‌alors‌‌on‌‌                                   

branchait‌‌l’aspirateur‌‌et‌‌je‌‌mettais‌‌les‌‌assistants‌‌dedans,‌‌je‌‌branchais‌‌l’aspirateur‌‌et‌‌[elle‌‌fait‌‌le‌‌bruit‌‌                               

de‌ ‌succion‌ ‌d’un‌ ‌aspirateur].‌ ‌C’était‌ ‌hyper‌‌drôle‌‌!‌‌Bon‌‌après‌‌quand‌‌il‌‌a‌‌fallu‌‌le‌‌faire‌‌en‌‌vrai,‌‌c’était‌‌                                     

plus‌‌des‌‌aspirateurs,‌‌il‌‌y‌‌avait‌‌un‌‌mec‌‌qui‌‌était‌‌chargé‌‌de…‌‌que‌‌le‌‌corps‌‌soit‌‌pas‌‌trop‌‌comprimé,‌‌les‌‌                                       

mecs‌ ‌ils‌‌restaient‌‌dedans‌‌toute‌‌la‌‌journée.‌‌Donc‌‌il‌‌ne‌‌fallait‌‌quand‌‌même‌‌pas‌‌qu’ils‌‌tombent‌‌dans‌‌                                 

les‌‌pommes,‌‌donc‌‌c’était‌‌un‌‌bordel‌‌après…‌‌mais‌‌c’était‌‌drôle‌‌quoi‌‌!‌‌Évidemment‌‌on‌‌avait‌‌les‌‌moyens‌‌                                 
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de‌ ‌faire‌ ‌des‌ ‌prototypes,‌ ‌on‌ ‌a‌ ‌pas‌ ‌toujours‌ ‌les‌ ‌moyens‌ ‌de‌ ‌faire‌ ‌ça…‌‌ ‌  

Question‌ ‌20‌‌ ‌:‌ ‌Toute‌ ‌cette‌ ‌partie‌ ‌intérieure‌ ‌du‌ ‌vaisseau‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌construite‌ ‌à‌ ‌partir‌ ‌de‌ ‌vos‌ ‌plans…‌‌ ‌  

Réponse‌‌20‌‌:‌‌Oui,‌‌oui,‌‌oui,‌‌on‌‌en‌‌a‌‌construit‌‌qu’un‌‌morceau‌‌en‌‌fait,‌‌on‌‌a‌‌construit‌‌une‌‌tranche‌‌et‌‌                                       

après‌ ‌ça‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌prolongé.‌‌ ‌  

Question‌ ‌21‌‌ ‌:‌ ‌Par‌ ‌contre‌ ‌le‌ ‌vaisseau‌ ‌vu‌ ‌de‌ ‌l’extérieur,‌ ‌c’est‌ ‌complètement‌ ‌de‌ ‌l’image‌ ‌numérique‌ ‌?‌ ‌  

Réponse‌ ‌21‌ ‌:‌ ‌C’est‌ ‌complètement‌ ‌de‌ ‌l’image‌ ‌numérique.‌ ‌Et‌ ‌cet‌ ‌univers-là,‌ ‌il‌ ‌était‌ ‌très‌ ‌déjà‌‌                             

imaginé…‌‌c’était‌‌l’univers‌‌de‌‌François‌‌Schuiten,‌‌qui‌‌est‌‌un‌‌super,‌‌grand,‌‌génial‌‌et‌‌adorable…‌‌on‌‌s’est‌‌                               

super‌‌bien‌‌entendus‌‌!‌‌Donc‌‌lui‌‌était‌‌dans‌‌tout‌‌son‌‌univers‌‌SF,‌‌et‌‌moi‌‌je‌‌devais‌‌m’intégrer‌‌là-dedans‌‌                                   

pour‌‌faire‌‌tous‌‌les‌‌intérieurs,‌‌c'est-à-dire‌‌l’intérieur‌‌du‌‌vaisseau,‌‌l’intérieur‌‌de‌‌la‌‌chambre‌‌du‌‌vieux,‌‌                             

enfin‌‌tout‌‌ce‌‌monde-là.‌‌Moi‌‌je‌‌m’occupais‌‌de‌‌designer‌‌tout‌‌qui‌‌était‌‌les‌‌intérieurs,‌‌et‌‌lui‌‌s’occupait‌‌                                 

de‌ ‌designer‌ ‌quels‌ ‌sont‌ ‌les‌ ‌paysages‌ ‌de‌ ‌Mars,‌ ‌quelle‌ ‌est‌ ‌la‌ ‌ville,‌ ‌quelle‌ ‌est‌ ‌la‌ ‌ville‌‌futuriste‌‌dans‌‌la‌‌                                     

chambre‌ ‌du‌ ‌vieux,‌ ‌c’est‌ ‌quoi‌ ‌ce‌ ‌qu’il‌ ‌voit‌ ‌par‌ ‌la‌ ‌fenêtre,‌‌c’est‌‌quoi‌‌la‌‌gueule‌‌du‌‌vaisseau‌‌spatial…‌‌                                   

mais‌ ‌l’intérieur‌ ‌c’était‌ ‌moi‌ ‌!‌ ‌On‌ ‌travaillait‌ ‌tous‌ ‌ensemble‌ ‌en‌ ‌fait,‌ ‌ça‌ ‌ouais,‌ ‌c’était‌ ‌génial‌ ‌!‌‌ ‌  

Question‌‌22‌‌:‌‌Sur‌‌la‌‌question‌‌de‌‌la‌‌répartition‌‌du‌‌travail‌‌avec‌‌Louis‌‌Morin‌‌[responsable‌‌des‌‌VFX],‌‌                                 

est-ce‌‌que‌‌c’était‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌qui‌‌en‌‌amont‌‌disait‌‌:‌‌“ça,‌‌je‌‌veux‌‌que‌‌ça‌‌soit‌‌fait‌‌réellement‌‌et‌‌ça,‌‌                                         

j’ai‌ ‌envie‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌soit‌ ‌fait‌ ‌numériquement”,‌ ‌ou‌‌est-ce‌‌qu’il‌‌disait‌‌:‌‌“je‌‌veux‌‌que‌‌ça‌‌ressemble‌‌à‌‌ça”,‌‌                                     

puis‌‌vous‌‌vous‌‌disiez‌‌:‌‌“ok‌‌ça‌‌on‌‌va‌‌le‌‌faire‌‌en‌‌VFX‌‌ou‌‌ça‌‌on‌‌va‌‌le‌‌faire‌‌en‌‌maquette”‌‌?‌‌Comment‌‌se‌‌                                               

passait‌ ‌la‌ ‌répartition‌ ‌du‌ ‌travail‌ ‌entre‌ ‌la‌ ‌déco‌ ‌et‌ ‌les‌ ‌VFX‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌22‌‌:‌‌Ben,‌‌c’est…‌‌en‌‌effet‌‌on‌‌part‌‌toujours‌‌du‌‌metteur‌‌en‌‌scène,‌‌de‌‌ce‌‌qu’il‌‌a‌‌envie‌‌de‌‌voir.‌‌                                         

On‌ ‌part,‌ ‌on‌ ‌tâtonne,‌ ‌avec‌ ‌des‌ ‌références‌ ‌de‌ ‌films,‌‌des‌‌références‌‌d’images,‌‌on‌‌arrive‌‌avec‌‌plein‌‌de‌‌                                 

documentation‌ ‌pour‌ ‌voir‌ ‌un‌ ‌peu,‌ ‌essayer‌ ‌de‌ ‌comprendre‌ ‌ce‌‌qu’il‌‌a‌‌dans‌‌la‌‌tête.‌‌Et‌‌puis‌‌après‌‌on‌‌                                   

essaye‌ ‌des‌ ‌trucs,‌ ‌après…‌ ‌c’est‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌un‌ ‌ping-pong.‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌des‌ ‌fois‌ ‌Jaco‌ ‌qui‌ ‌dit‌ ‌:‌ ‌“non,‌ ‌non,‌ ‌il‌‌                                         

vaudrait‌‌mieux‌‌que‌‌ça‌‌soit‌‌plus‌‌effet‌‌numérique”,‌‌et‌‌puis‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌fois‌‌des‌‌évidences,‌‌parce‌‌qu’on‌‌ne‌‌                                       

va‌ ‌pas‌ ‌se‌‌mettre‌‌à‌‌construire…‌‌enfin‌‌une‌‌maquette‌‌de‌‌vaisseau‌‌spatial‌‌comme‌‌ça,‌‌elle‌‌commence‌‌à‌‌                                 

coûter‌‌vraiment‌‌un‌‌peu‌‌cher.‌‌Et‌‌puis‌‌à‌‌un‌‌moment‌‌voilà,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌trucs‌‌qui‌‌sont‌‌quand‌‌même‌‌plus‌‌                                         

rapides‌‌en‌‌numérique,‌‌et‌‌là‌‌pour‌‌le‌‌coup,‌‌il‌‌avait‌‌envie‌‌que‌‌ça‌‌ressemble‌‌à,‌‌que‌‌ça‌‌ressemble‌‌quand‌                                     

même‌‌à‌‌de‌‌la‌‌SF‌‌des‌‌années‌‌80’‌‌aussi‌‌quoi.‌‌Le‌‌design‌‌de‌‌Schuiten,‌‌il‌‌est‌‌quand‌‌même‌‌daté‌‌aussi‌‌et‌‌                                         
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c’est‌ ‌ça‌ ‌qui‌ ‌fait‌ ‌plaisir‌ ‌aussi.‌‌ ‌  

Question‌ ‌23‌ ‌:‌ ‌Le‌ ‌plan‌ ‌où‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌Nemo‌ ‌enfant‌ ‌qui‌ ‌dort,‌ ‌la‌ ‌caméra‌ ‌recule‌ ‌et‌ ‌on‌ ‌sort‌ ‌et‌ ‌il‌ ‌y‌‌a‌‌des‌‌                                               

bâtiments‌‌de‌‌ville‌‌puis‌‌ça‌‌devient‌‌une‌‌photo.‌‌Je‌‌me‌‌suis‌‌demandé‌‌si,‌‌quand‌‌on‌‌voit‌‌la‌‌ville‌‌dans‌‌le‌‌                                       

travelling‌ ‌arrière,‌ ‌si‌ ‌ça‌ ‌n’était‌ ‌pas‌ ‌une‌ ‌partie‌ ‌faite‌ ‌en‌ ‌maquette‌ ‌?‌ ‌ 

Réponse‌ ‌23‌‌ ‌:‌ ‌Ça,‌ ‌c’est‌ ‌du‌ ‌VFX‌ ‌complet‌ ‌!‌ ‌C’est‌ ‌du‌ ‌plan‌ ‌synthèse.‌ ‌ ‌   

Question‌‌24‌‌:‌‌Sur‌‌‌Le‌‌Tout‌‌Nouveau‌‌Testament‌,‌‌ce‌‌que‌‌j’ai‌‌lu‌‌c’est‌‌qu’à‌‌part‌‌pour‌‌le‌‌décor‌‌du‌‌bureau‌‌                                       

de‌‌Dieu,‌‌c’est‌‌que‌‌du‌‌décor‌‌naturel.‌‌Comme‌‌il‌‌y‌‌a‌‌dans‌‌le‌‌cinéma‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌un‌‌rapport‌‌                                       

aux‌ ‌lieux‌‌qui‌‌est‌‌très‌‌important,‌‌avec‌‌des‌‌personnages‌‌qui‌‌ont‌‌des‌‌rapports‌‌très‌‌forts‌‌avec‌‌les‌‌lieux‌‌                                   

qu’ils‌ ‌habitent,‌ ‌je‌ ‌voulais‌ ‌savoir‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌avait‌ ‌changé‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌travail‌ ‌d’être‌ ‌en‌ ‌décor‌ ‌naturel‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌24‌‌:‌‌Bah‌‌là‌‌en‌‌l'occurrence‌‌c’était‌‌une‌‌question‌‌de‌‌moyens‌‌aussi‌‌quoi‌‌!‌‌C’est-à-dire‌‌que‌‌sur‌‌                                   

Le‌ ‌Tout‌ ‌Nouveau‌ ‌Testament‌ ‌on‌ ‌n'avait‌ ‌pas‌ ‌du‌ ‌tout‌ ‌le‌ ‌même‌ ‌budget.‌ ‌Donc‌ ‌très‌ ‌vite‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌avait‌‌                                   

énormément‌‌de‌‌décors‌‌dans‌‌ce‌‌film‌‌aussi,‌‌et‌‌donc‌‌on‌‌n'avait‌‌pas‌‌la‌‌place‌‌pour‌‌construire.‌‌Donc‌‌on‌‌                                   

savait‌‌qu’on‌‌avait‌‌la‌‌place‌‌pour‌‌construire‌‌le‌‌bureau‌‌de‌‌Dieu,‌‌parce‌‌que‌‌là‌‌pour‌‌le‌‌coup‌‌il‌‌n’y‌‌avait‌‌                                       

pas‌ ‌moyen‌ ‌de‌ ‌le‌ ‌trouver‌ ‌en‌ ‌décor‌ ‌naturel,‌ ‌on‌‌voulait‌‌vraiment‌‌quelque‌‌chose‌‌comme‌‌ça‌‌avec‌‌des‌‌                                 

tiroirs‌‌à‌‌l’infini,‌‌donc‌‌on‌‌savait‌‌qu’il‌‌fallait‌‌le‌‌construire,‌‌qu’il‌‌fallait‌‌trouver‌‌une‌‌manière‌‌astucieuse‌‌                               

de‌‌le‌‌construire‌‌pour‌‌que‌‌ça‌‌ne‌‌coûte‌‌pas‌‌une‌‌blinde.‌‌Mais‌‌ça,‌‌on‌‌ne‌‌voulait‌‌pas‌‌négocier,‌‌il‌‌fallait‌‌                                       

qu’on‌‌le‌‌construise.‌‌Après‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌trucs‌‌à‌‌construire‌‌parce‌‌que‌‌Dieu‌‌passe‌‌dans‌‌des‌‌canalisations,‌‌                                   

les‌ ‌histoires‌ ‌de‌ ‌machine‌ ‌à‌ ‌laver,‌ ‌enfin‌ ‌bref.‌‌ ‌  

Sinon,‌‌non,‌‌tout‌‌est‌‌en‌‌décor‌‌naturel,‌‌mais‌‌on‌‌réaménage.‌‌Moi‌‌je‌‌n’ai‌‌pas‌‌d’a‌‌priori‌‌non‌‌plus‌‌entre‌‌                                     

studio‌ ‌et‌ ‌décor‌ ‌naturel.‌ ‌Tu‌ ‌vois,‌ ‌je‌ ‌m’en‌‌fous.‌‌Quelque‌‌part,‌‌c’est‌‌pas…‌‌mon‌‌métier‌‌ce‌‌n’est‌‌pas…‌‌                                   

mon‌‌métier‌‌c’est‌‌de‌‌faire‌‌des‌‌lieux‌‌!‌‌Donc‌‌voilà‌‌se‌‌retrouver‌‌avec‌‌trois‌‌fois‌‌rien,‌‌mais‌‌repérer‌‌le‌‌bon‌‌                                       

endroit,‌‌trouver‌‌le‌‌bon‌‌endroit,‌‌choisir‌‌la‌‌bonne‌‌maison,‌‌choisir‌‌le‌‌bon‌‌truc,‌‌rajouter‌‌trois‌‌trucs‌‌qui‌‌                                 

vont‌ ‌faire‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌s'aménage‌‌bien…‌‌À‌‌chaque‌‌fois‌‌on‌‌ramène‌‌les‌‌meubles,‌‌la‌‌symétrie,‌‌le‌‌machin…‌‌                                 

tout‌ ‌ça,‌ ‌ça‌ ‌raconte‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌espace.‌‌ ‌  

Question‌‌25‌‌:‌‌Vous‌‌disiez‌‌que‌‌vous‌‌n’étiez‌‌pas‌‌toujours‌‌là‌‌sur‌‌le‌‌tournage‌‌:‌‌donc‌‌tout‌‌ça,‌‌ça‌‌se‌‌fait‌‌                                         

entièrement‌‌en‌‌amont‌‌?‌‌Vous‌‌n’avez‌‌pas‌‌besoin‌‌d’être‌‌là‌‌au‌‌moment‌‌du‌‌tournage‌‌du‌‌plan‌‌pour‌‌voir‌‌                                   

comment‌ ‌la‌ ‌déco‌ ‌fonctionne‌ ‌une‌ ‌fois‌ ‌filmée‌ ‌?‌‌ ‌  
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Réponse‌‌25‌‌:‌‌Bah‌‌je‌‌n’ai‌‌pas‌‌tellement‌‌le‌‌temps,‌‌toujours‌‌de‌‌faire‌‌ça,‌‌je‌‌ne‌‌suis‌‌pas‌‌toujours‌‌là.‌‌En‌‌                                         

même‌‌temps,‌‌on‌‌a‌‌quand‌‌même‌‌avec‌‌les‌‌metteurs‌‌en‌‌scène‌‌bien‌‌parlé‌‌avant,‌‌donc‌‌je‌‌sais‌‌à‌‌peu‌‌près‌‌                                       

les‌‌séquences,‌‌comment‌‌ça‌‌va‌‌se‌‌tourner,‌‌je‌‌sais‌‌à‌‌peu‌‌près‌‌où‌‌vont‌‌être‌‌les‌‌choses.‌‌Donc‌‌en‌‌général‌‌                                       

quand‌ ‌ils‌ ‌arrivent,‌ ‌si‌ ‌on‌ ‌veut‌ ‌vraiment‌ ‌une‌ ‌histoire‌ ‌de‌ ‌symétrie,‌ ‌si‌ ‌on‌ ‌veut‌ ‌vraiment‌ ‌des‌ ‌choses‌                                 

comme‌‌ça,‌‌je‌‌sais‌‌à‌‌peu‌‌près‌‌quand‌‌même‌‌où‌‌ça‌‌va‌‌se‌‌placer,‌‌ça‌‌ne‌‌s'improvise‌‌pas‌‌complètement.‌‌La‌‌                                       

chambre‌ ‌à‌ ‌coucher‌ ‌en‌ ‌général‌ ‌on‌ ‌a‌ ‌dit‌ ‌:‌ ‌le‌ ‌lit‌ ‌on‌ ‌va‌ ‌le‌ ‌mettre‌ ‌là‌ ‌et‌ ‌pas‌ ‌là,‌ ‌pour‌ ‌des‌ ‌histoires‌‌                                           

d’orientation‌ ‌de‌ ‌fenêtre,‌ ‌de‌ ‌porte,‌ ‌de‌‌circulation,‌‌on‌‌sait‌‌à‌‌peu‌‌près.‌‌Du‌‌coup‌‌moi‌‌je‌‌peux‌‌quand‌‌                                   

même‌ ‌travailler‌ ‌les‌ ‌axes‌ ‌principaux,‌ ‌après‌ ‌en‌ ‌effet‌ ‌c’est‌ ‌à‌ ‌l’accessoiriste,‌ ‌aux‌ ‌assistants‌ ‌déco‌‌que‌‌je‌‌                               

laisse‌‌sur‌‌place‌‌de‌‌vraiment‌‌être‌‌à‌‌côté‌‌du‌‌metteur‌‌en‌‌scène,‌‌au‌‌cadre,‌‌et‌‌surtout‌‌de‌‌l’opérateur…‌‌du‌‌                                     

cadreur‌‌en‌‌fait,‌‌qui‌‌va‌‌à‌‌un‌‌moment‌‌donné‌‌dire‌‌:‌‌“ah‌‌là‌‌il‌‌faut‌‌déplacer‌‌ça”,‌ ‌“non‌‌ce‌‌meuble‌‌qui‌‌est‌‌                                           

là‌‌on‌‌le‌‌voit‌‌jamais,‌‌mets-le‌‌là”...‌‌oui,‌‌ça‌‌c’est‌‌un‌‌travail‌‌après‌‌de‌‌détail‌‌sur‌‌place‌‌qui‌‌peut‌‌tout‌‌à‌‌fait…‌‌                                           

il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌des‌ ‌choses‌ ‌qui‌‌arrivent,‌‌qui‌‌sont‌‌faites‌‌alors‌‌que‌‌je‌‌ne‌‌suis‌‌pas‌‌là.‌‌Mais‌‌en‌‌général‌‌je‌‌fais‌‌une‌                                             

grosse‌‌visite‌‌avec‌‌le‌‌metteur‌‌en‌‌scène,‌‌avec‌‌tout‌‌le‌‌monde‌‌la‌‌veille,‌‌ou‌‌en‌‌tout‌‌cas‌‌le‌‌matin,‌‌et‌‌on‌‌voit‌‌                                           

ensemble,‌‌on‌‌peigne‌‌un‌‌peu‌‌tout‌‌ce‌‌qui‌‌va‌‌se‌‌passer‌‌dans‌‌la‌‌journée.‌‌Euh…‌‌il‌‌n’y‌‌a‌‌pas‌‌tellement‌‌de‌‌                                         

surprise‌ ‌quoi.‌‌ ‌  

Donc‌ ‌après‌ ‌je‌ ‌peux‌ ‌en‌‌effet‌‌partir…‌‌et‌‌puis‌‌après‌‌j’ai‌‌aussi‌‌envie‌‌de‌‌leur‌‌donner‌‌les‌‌clés‌‌et‌‌qu’ils‌‌se‌‌                                         

sentent‌‌aussi‌‌une‌‌liberté‌‌tu‌‌vois‌‌?‌‌Ça‌‌peut‌‌être‌‌aussi‌‌angoissant‌‌d’avoir‌‌toujours‌‌le‌‌chef‌‌déco‌‌qui‌‌est‌‌                                     

toujours‌‌là‌‌:‌‌“il‌‌ne‌‌faut‌‌pas‌‌toucher‌‌mon‌‌truc‌‌!”‌‌Nan‌‌nan,‌‌moi‌‌tu‌‌touches‌‌ce‌‌que‌‌tu‌‌veux,‌‌le‌‌metteur‌‌                                           

en‌ ‌scène‌ ‌il‌ ‌est‌ ‌chez‌ ‌lui‌ ‌après‌ ‌!‌ ‌C’est‌ ‌quand‌ ‌même‌ ‌important‌ ‌!‌‌ ‌  

Question‌‌26‌‌:‌‌Oui,‌‌dans‌‌les‌‌plans‌‌de‌‌présentation‌‌des‌‌nouveaux‌‌apôtres,‌‌ce‌‌sont‌‌à‌‌chaque‌‌fois‌‌des‌‌                                   

tableaux,‌ ‌et‌ ‌donc‌ ‌ça‌ ‌j’imagine‌ ‌que‌ ‌vous‌ ‌saviez‌ ‌exactement‌ ‌ce‌ ‌qu’on‌ ‌allait‌ ‌voir;‌ ‌c’est‌ ‌très‌ ‌précis.‌‌ ‌  

Réponse‌‌26‌‌:‌‌C’est‌‌très‌‌précis‌‌parce‌‌que‌‌de‌‌toute‌‌façon‌‌je‌‌le‌‌sais‌‌ce‌‌plan-là.‌‌Je‌‌sais‌‌à‌‌peu‌‌près‌‌où‌‌est‌‌la‌‌                                               

caméra,‌‌où‌‌est-ce‌‌qu’elle‌‌va‌‌être,‌‌donc‌‌moi‌‌je‌‌suis‌‌toujours‌‌en‌‌train‌‌de‌‌me‌‌positionner‌‌là,‌‌pour‌‌dire‌‌:‌‌                                       

“bon‌‌alors‌‌ça‌‌tu‌‌le‌‌mets‌‌pas,‌‌ça‌‌tu‌‌le‌‌places‌‌comme‌‌ça,‌‌ça‌‌tu‌‌places‌‌ça‌‌comme‌‌ça...”‌‌Je‌‌sais‌‌à‌‌peu‌‌près‌‌                                               

ça.‌‌ ‌  

Question‌‌27‌‌:‌‌Pour‌‌conclure‌‌sur‌‌le‌‌travail‌‌de‌‌scénographie‌‌avec‌‌le‌‌collectif‌‌‌Kiss‌‌and‌‌Cry‌,‌‌et‌‌sur‌‌‌Cold‌‌                                     

Blood‌ ‌en‌ ‌particulier‌ ‌:‌ ‌comment‌ ‌s’est‌ ‌organisé‌ ‌et‌ ‌réparti‌ ‌le‌ ‌travail‌ ‌sur‌ ‌ces‌ ‌projets,‌ ‌par‌ ‌rapport‌ ‌aux‌‌                                 

projets‌ ‌cinématographiques‌ ‌notamment‌ ‌?‌ ‌ ‌   
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Réponse‌‌27‌‌:‌‌Ça‌‌alors‌‌c’est‌‌un‌‌travail‌‌très‌‌particulier‌‌‌Cold‌‌Blood‌ ‌et‌‌‌Kiss‌‌and‌‌Cry‌,‌‌qui‌‌a‌‌été‌‌mis‌‌en‌‌                                         

place‌ ‌justement‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌spectacle‌ ‌‌Kiss‌ ‌and‌ ‌Cry‌,‌ ‌et‌ ‌qu’on‌ ‌a‌ ‌renouvelé‌ ‌avec‌ ‌‌Cold‌‌Blood‌.‌‌Ce‌‌qui‌‌s’est‌‌                                   

passé‌ ‌c’est‌ ‌qu’on‌ ‌s’est‌ ‌retrouvés,‌ ‌on‌ ‌se‌ ‌voyait‌ ‌un‌ ‌week-end‌ ‌par‌ ‌mois‌‌à‌‌peu‌‌près.‌‌Un‌‌week-end‌‌par‌‌                                   

mois,‌ ‌on‌ ‌se‌ ‌retrouvait,‌ ‌et‌ ‌en‌ ‌général‌ ‌j’arrive‌ ‌et‌ ‌j’emmène‌ ‌un‌ ‌tas‌ ‌de‌ ‌bordel.‌ ‌Tout‌ ‌ce‌ ‌que‌ ‌je‌ ‌peux‌‌                                     

trouver‌‌:‌‌je‌‌vais‌‌aux‌‌puces,‌‌j’amène‌‌de‌‌tout,‌‌de‌‌la‌‌terre,‌‌du‌‌sable,‌‌du‌‌carton,‌‌du‌‌papier…‌‌des‌‌plumes,‌‌                                       

des‌‌feuilles,‌‌des‌‌branches‌‌d’arbres…‌‌vraiment‌‌un‌‌bordel.‌‌Voilà.‌‌Euh,‌‌Jaco,‌‌Mimiche‌‌[Michèle‌‌Anne‌‌                           

de‌‌May]‌‌aussi,‌‌chacun‌‌amène‌‌un‌‌peu‌‌les‌‌jouets‌‌de‌‌ses‌‌gosses,‌‌voilà‌‌on‌‌arrive‌‌on‌‌a‌‌plein‌‌de‌‌trucs.‌‌On‌‌                                         

étale‌‌tout‌‌ça‌‌sur‌‌des‌‌tables‌‌autour‌‌de‌‌nous,‌‌et‌‌puis‌‌il‌‌y‌‌en‌‌a‌‌un‌‌qui‌‌a‌‌une‌‌idée.‌‌Tiens‌‌je‌‌voudrais‌‌bien‌‌                                               

jouer,‌‌je‌‌ne‌‌sais‌‌pas‌‌quoi,‌‌j’ai‌‌une‌‌idée,‌‌je‌‌ne‌‌sais‌‌pas‌‌quoi,‌‌on‌‌essaye‌‌un‌‌truc.‌‌Hop‌‌!‌‌Alors‌‌tiens‌‌on‌‌va‌‌                                               

sur‌‌la‌‌lune.‌‌Ah‌‌bah‌‌tiens‌‌on‌‌va‌‌faire‌‌une‌‌lune‌‌!‌‌Ah‌‌bah‌‌tiens‌‌on‌‌va‌‌faire‌‌une‌‌lune‌‌alors‌‌on‌‌va‌‌prendre‌‌                                               

un‌‌ballon‌‌!‌‌D’accord‌‌on‌‌prend‌‌un‌‌ballon‌‌ah‌‌bah‌‌moi‌‌je‌‌vais‌‌mettre‌‌du‌‌plâtre.‌‌Bah‌‌d’accord‌‌ok,‌‌moi‌‌                                       

je‌ ‌fais‌ ‌la‌ ‌lune.‌ ‌Bah‌‌moi‌‌je‌‌fais‌‌les‌‌doigts‌‌qui‌‌sont‌‌sur‌‌la‌‌lune.‌‌Ah‌‌bah‌‌moi‌‌j’ai‌‌trouvé‌‌j’ai‌‌une‌‌petite‌‌                                             

botte,‌‌donc…‌‌ça‌‌part‌‌comme‌‌ça.‌‌Et‌‌on‌‌fait‌‌plein‌‌de‌‌saynètes,‌‌euh‌‌ou‌‌bien‌‌j’arrive‌‌par‌‌exemple‌‌avec‌‌                                     

des‌ ‌verres.‌ ‌Euh,‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌verroterie‌ ‌tu‌ ‌vois,‌ ‌des‌ ‌trucs‌ ‌en‌‌cristal‌‌tout‌‌ça.‌‌On‌‌met‌‌des‌‌petites‌‌loupiotes‌‌                                     

dedans,‌‌et‌‌on‌‌se‌‌dit‌‌:‌‌“Ah‌‌on‌‌dirait‌‌une‌‌comédie‌‌musicale‌‌des‌‌années‌‌1940‌‌!”,‌‌“Oh‌‌bah‌‌moi‌‌je‌‌vais‌‌                                         

faire‌ ‌des‌ ‌claquettes‌ ‌!”,‌ ‌“Oh‌ ‌bah‌ ‌moi‌ ‌je‌ ‌vais‌ ‌prendre‌ ‌des‌ ‌dés‌ ‌à‌ ‌coudre‌ ‌pour‌‌faire‌‌des‌‌claquettes‌‌!”‌‌                                     

Allez,‌ ‌c’est‌ ‌parti‌ ‌!‌ ‌Hop,‌ ‌une‌ ‌scène‌ ‌!‌ ‌Et‌ ‌caetera,‌ ‌et‌ ‌caetera.‌ ‌Et‌ ‌en‌ ‌délirant‌‌comme‌‌ça‌‌ensemble,‌‌on‌‌                                     

accumule‌‌des‌‌scènes.‌‌Des‌‌scènes‌‌qui‌‌n’ont‌‌rien‌‌à‌‌voir‌‌les‌‌unes‌‌avec‌‌les‌‌autres.‌‌C’est‌‌ça‌‌le‌‌concept.‌‌On‌‌                                       

fait‌ ‌plein‌ ‌de‌ ‌scènes‌ ‌qui‌ ‌n’ont‌ ‌rien‌ ‌à‌ ‌voir‌ ‌les‌‌unes‌‌avec‌‌les‌‌autres.‌‌Tiens‌‌c’est‌‌un‌‌personnage‌‌qui‌‌se‌‌                                       

promène‌ ‌dans‌‌une‌‌forêt.‌‌Alors,‌‌on‌‌fait‌‌une‌‌forêt,‌‌voilà‌‌on‌‌fait‌‌une‌‌forêt,‌‌voilà,‌‌et‌‌caetera.‌‌Plein‌‌de‌‌                                     

trucs,‌ ‌comme‌ ‌ça,‌ ‌on‌ ‌essaye‌ ‌des‌ ‌milliards‌ ‌de‌ ‌trucs.‌ ‌Après‌ ‌on‌ ‌a‌ ‌plein‌ ‌de‌ ‌scènes.‌‌ ‌  

Et‌‌après,‌‌Jaco‌‌prend‌‌ces‌‌scènes,‌‌et‌‌il‌‌les‌‌met‌‌là,‌‌là,‌‌là…‌‌et‌‌il‌‌trouve‌‌un‌‌lien.‌‌Et‌‌donc‌‌c’est‌‌pour‌‌ça‌‌que‌‌                                               

ses‌ ‌histoires‌ ‌sont‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌abracadabrantes,‌ ‌parce‌ ‌qu’en‌ ‌fait‌ ‌c’est‌ ‌comme‌ ‌un‌ ‌cadavre‌ ‌exquis.‌ ‌C’est‌‌                             

comme‌‌quand‌‌on‌‌dessine,‌‌et‌‌puis‌‌après‌‌on‌‌laisse‌‌un‌‌bout‌‌pour‌‌l’autre,‌‌et…‌‌donc‌‌ça‌‌va‌‌faire‌‌un‌‌truc‌‌                                       

un‌‌peu‌‌foutraque.‌‌On‌‌ne‌‌part‌‌pas‌‌du‌‌tout‌‌comme‌‌au‌‌cinéma‌‌d’un‌‌scénario‌‌que‌‌l’on‌‌va‌‌illustrer,‌‌où‌‌                                     

on‌ ‌va‌ ‌faire‌ ‌des‌ ‌petits‌ ‌décors.‌ ‌Pas‌ ‌du‌ ‌tout.‌ ‌On‌ ‌part…‌‌une‌‌idée,‌‌elle‌‌peut‌‌naître‌‌d’un‌‌matériau,‌‌elle‌‌                                     

peut‌‌naître‌‌d’une‌‌envie‌‌de‌‌chorégraphie,‌‌elle‌‌peut‌‌naître‌‌d’une‌‌envie‌‌de‌‌Jaco‌‌de‌‌parler‌‌d’un‌‌thème,‌‌                                 

elle‌‌peut‌‌naître‌‌d’un‌‌mot,‌‌elle‌‌peut‌‌naître‌‌de‌‌:‌‌j’ai‌‌mis‌‌un‌‌tas‌‌de‌‌sable‌‌et‌‌puis‌‌on‌‌a‌‌commencé‌‌à‌‌jouer‌‌                                             

dans‌ ‌le‌ ‌sable,‌ ‌voilà.‌ ‌Ça‌ ‌peut‌ ‌partir‌ ‌de‌ ‌plein‌ ‌d’endroits,‌ ‌donc‌‌au‌‌départ‌‌de‌‌ce‌‌travail,‌‌on‌‌est‌‌tous‌‌à‌‌                                       
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égalité,‌‌tout‌‌le‌‌monde‌‌se‌‌mêle‌‌de‌‌tout,‌‌on‌‌a‌‌le‌‌droit‌‌de‌‌créer…‌‌c’est‌‌comme‌‌:‌‌on‌‌enferme‌‌cinq‌‌gosses‌‌                                         

dans‌‌une‌‌chambre‌‌et‌‌on‌‌joue.‌‌Une‌‌fois‌‌qu’on‌‌a‌‌toutes‌‌les‌‌scènes,‌‌on‌‌sait‌‌qu’on‌‌va‌‌faire‌‌des‌‌claquettes‌‌                                       

dans‌ ‌un‌ ‌petit‌ ‌décor‌ ‌comme‌ ‌ça,‌ ‌on‌ ‌sait‌ ‌qu’on‌ ‌va‌ ‌aller‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌lune,‌ ‌on‌ ‌sait‌ ‌qu’on‌ ‌va‌ ‌prendre‌ ‌une‌‌                                       

bagnole‌ ‌et‌ ‌qu’on‌ ‌va‌ ‌aller‌ ‌au‌ ‌drive-in,‌ ‌on‌ ‌sait‌ ‌que‌ ‌blablabla…‌ ‌Toutes‌ ‌ces‌ ‌scènes,‌ ‌je‌ ‌te‌ ‌dis,‌ ‌Jaco‌ ‌les‌‌                                     

prend.‌‌Alors‌‌il‌‌met‌‌les‌‌claquettes‌‌avant‌‌ceci,‌‌ou‌‌après‌‌cela,‌‌et‌‌il‌‌va‌‌se‌‌démerder‌‌pour‌‌que‌‌tout‌‌ça‌‌fasse‌‌                                         

une‌‌histoire,‌‌et‌‌là,‌‌haha,‌‌bon‌‌courage‌‌!‌‌Et‌‌il‌‌travaille‌‌avec‌‌Thomas‌‌Gunzig,‌‌donc‌‌qui‌‌est‌‌un‌‌écrivain,‌‌                                     

et‌ ‌qui‌  ‌lui‌ ‌aussi‌ ‌arrive‌ ‌là-dedans‌ ‌et‌ ‌raconte…‌ ‌et‌ ‌c’est‌ ‌comme‌ ‌ça‌ ‌que‌ ‌naissent‌ ‌les‌ ‌scénarios‌ ‌!‌‌ ‌  

Et‌‌au‌‌moment‌‌où‌‌le‌‌scénario‌‌est‌‌écrit,‌‌que‌‌les‌‌scènes‌‌ont‌‌trouvé‌‌leur‌‌place,‌‌alors‌‌à‌‌ce‌‌moment-là‌‌tout‌‌                                       

le‌ ‌monde‌ ‌reprend‌ ‌sa‌ ‌place.‌ ‌Moi‌ ‌je‌‌m’occupe‌‌des‌‌décors‌‌et‌‌du‌‌coup‌‌là‌‌je‌‌rentre‌‌dans‌‌une‌‌phase‌‌de‌‌                                       

fabrication,‌ ‌et‌ ‌donc‌ ‌voilà,‌ ‌les‌ ‌décors‌ ‌je‌ ‌sais‌ ‌que‌ ‌c’est‌‌pour‌‌des‌‌mains,‌‌donc‌‌ça‌‌va‌‌être‌‌telle‌‌échelle,‌‌                                     

donc‌‌je‌‌vois‌‌comment,‌‌où‌‌est-ce‌‌que‌‌va‌‌être‌‌la‌‌caméra,‌‌où‌‌est-ce‌‌que‌‌les‌‌manipulateurs‌‌vont‌‌être…‌                                   

donc‌‌il‌‌y‌‌a‌‌toute‌‌une‌‌ergonomie‌‌de‌‌la‌‌maquette,‌‌qui‌‌est‌‌très‌‌particulière‌‌suivant‌‌ce‌‌qu’ils‌‌ont‌‌à‌‌faire,‌‌                                       

suivant‌ ‌quel‌ ‌plan,‌ ‌c’est‌ ‌comme‌ ‌ça,‌ ‌c’est‌ ‌comme‌ ‌ça…‌ ‌Voilà.‌ ‌Donc‌ ‌à‌ ‌ce‌ ‌moment-là‌ ‌je‌ ‌me‌ ‌mets‌ ‌à‌‌                                   

fabriquer‌ ‌les‌ ‌décors‌ ‌!‌ ‌Mais‌ ‌avant,‌ ‌l'intervention‌ ‌est‌ ‌vraiment‌ ‌un‌ ‌travail‌ ‌de‌ ‌collectif.‌‌ ‌  

Question‌ ‌28‌ ‌:‌‌Sur‌‌la‌‌question‌‌des‌‌échelles,‌‌ce‌‌qui‌‌m’avait‌‌marqué‌‌c’est‌‌qu’au‌‌théâtre‌‌on‌‌est‌‌à‌‌une‌‌                                     

distance‌‌fixe‌‌de‌‌la‌‌scène,‌‌des‌‌corps.‌‌Et‌‌en‌‌ayant‌‌ce‌‌dispositif‌‌de‌‌filmer‌‌et‌‌retransmettre‌‌en‌‌direct,‌‌ça‌‌                                     

permet‌ ‌deux‌ ‌choses‌ ‌:‌ ‌d’une‌ ‌part,‌ ‌amener‌ ‌le‌ ‌spectateur‌ ‌beaucoup‌ ‌plus‌ ‌proche‌ ‌des‌ ‌corps‌ ‌et‌ ‌des‌‌                               

décors,‌‌mais‌‌c’est‌‌plus‌‌que‌‌ça.‌‌Si‌‌on‌‌faisait‌‌se‌‌balader‌‌les‌‌spectateurs‌‌sur‌‌la‌‌scène,‌‌ils‌‌ne‌‌verraient‌‌pas‌‌                                       

exactement‌ ‌ce‌ ‌qu’on‌ ‌voit‌ ‌à‌ ‌l’écran‌ ‌quand‌ ‌c’est‌ ‌filmé‌ ‌en‌ ‌direct.‌ ‌C’est‌ ‌en‌ ‌associant‌ ‌le‌ ‌fait‌ ‌de‌ ‌se‌‌                                   

rapprocher‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌fait‌ ‌de‌ ‌cadrer,‌ ‌éclairer,‌ ‌décorer‌ ‌d’une‌ ‌certaine‌ ‌manière‌ ‌qu’on‌ ‌construit‌ ‌quelque‌‌                           

chose‌‌qui‌‌est‌‌une‌‌image,‌‌l’image‌‌qui‌‌est‌‌mise‌‌en‌‌scène.‌‌Et‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌moments,‌‌dans‌‌‌Cold‌‌Blood‌,‌‌où‌‌                                         

même‌‌en‌‌voyant‌‌en‌‌direct‌‌les‌‌choses‌‌en‌‌train‌‌de‌‌se‌‌faire,‌‌je‌‌ne‌‌comprenais‌‌pas‌‌comment‌‌elles‌‌étaient‌‌                                     

faites‌‌!‌‌Ça‌‌m’avait‌‌marqué‌‌quand‌‌je‌‌l’avais‌‌vu,‌‌parce‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌cette‌‌idée‌‌qu’en‌‌fonction‌‌de‌‌la‌‌distance‌‌                                       

et‌‌du‌‌point‌‌de‌‌vue‌‌auquel‌‌on‌‌se‌‌situe,‌‌on‌‌crée‌‌des‌‌choses‌‌émotionnellement‌‌très‌‌différentes;‌‌et‌‌que‌‌                                   

justement‌ ‌on‌ ‌faisait‌ ‌entrer‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌théâtre‌ ‌dont‌ ‌on‌ ‌sentait‌ ‌que‌ ‌c’était‌ ‌fabriqué‌ ‌sur‌ ‌un‌ ‌mode‌ ‌de‌‌                                 

troupe‌ ‌de‌ ‌théâtre,‌ ‌mais‌ ‌dont‌ ‌le‌ ‌résultat‌ ‌visuel‌ ‌était‌ ‌du‌ ‌pur‌ ‌cinéma.‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌28‌ ‌:‌ ‌Oui,‌ ‌alors‌ ‌dans‌ ‌‌Cold‌ ‌Blood‌…‌ ‌autant‌ ‌dans‌ ‌‌Kiss‌ ‌and‌ ‌Cry‌ ‌on‌ ‌sentait‌ ‌le‌ ‌côté‌ ‌un‌ ‌peu‌                                     

scotch‌‌et‌‌bouts‌‌de‌‌ficelle,‌‌et‌‌puis‌‌les‌‌jouets…‌‌autant‌‌sur‌‌‌Cold‌‌Blood‌‌‌on‌‌est‌‌partis‌‌un‌‌peu‌‌ailleurs‌‌et‌‌on‌‌                                         
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est‌ ‌plus‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌trouble,‌ ‌c’est-à-dire‌ ‌qu’à‌ ‌un‌ ‌moment‌ ‌donné‌ ‌en‌ ‌effet‌ ‌on‌ ‌voit‌ ‌un‌ ‌avion‌ ‌dans‌ ‌une‌‌                                   

tempête,‌ ‌et‌ ‌en‌ ‌effet‌ ‌la‌ ‌tempête‌ ‌elle‌ ‌est‌ ‌faite‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌aquarium,‌ ‌et‌ ‌tu‌ ‌as‌ ‌vraiment‌ ‌à‌ ‌un‌ ‌moment‌‌                                     

donné…‌‌si‌‌tu‌‌ne‌‌vois‌‌pas‌‌la‌‌baguette‌‌qui‌‌tient‌‌l’avion,‌‌tu‌‌te‌‌dis‌‌“putain,‌‌mais‌‌on‌‌est‌‌vraiment‌‌dans‌‌                                       

une‌‌tempête,‌‌c’est‌‌quoi‌‌ce‌‌truc?”.‌‌Et‌‌puis‌‌après‌‌on‌‌arrive‌‌dans‌‌une‌‌forêt,‌‌on‌‌a‌‌l’impression‌‌que‌‌cette‌‌                                     

forêt‌‌est‌‌immense,‌‌infinie…‌‌en‌‌fait‌‌c’est‌‌un‌‌jeu‌‌de‌‌miroir,‌‌et‌‌il‌‌y‌‌a‌‌juste‌‌des‌‌troncs…‌‌enfin‌‌la‌‌maquette‌‌                                         

elle‌ ‌est‌ ‌con‌ ‌comme‌ ‌la‌ ‌lune.‌ ‌Mais‌ ‌en‌ ‌fait‌ ‌elle‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌con,‌ ‌elle‌ ‌est‌ ‌extrêmement‌ ‌astucieuse,‌ ‌par‌‌                                   

rapport‌ ‌à‌ ‌ce‌ ‌qu’on‌ ‌a‌ ‌besoin‌ ‌de‌ ‌voir.‌ ‌Donc‌ ‌c’est‌ ‌ça‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌génial‌ ‌évidemment‌‌au‌‌moment‌‌où‌‌on‌‌                                     

improvise‌ ‌tout‌ ‌ça…‌ ‌voilà‌ ‌moi‌ ‌j’étais‌ ‌arrivée,‌ ‌j’étais‌ ‌allée‌ ‌en‌ ‌forêt,‌ ‌j’avais‌ ‌ramené‌ ‌plein‌ ‌de‌ ‌troncs‌‌                               

d’arbre‌‌de‌‌bouleau,‌‌et‌‌puis‌‌Jaco‌‌dit‌‌:‌‌“tiens‌‌si‌‌on‌‌faisait‌‌une‌‌forêt‌‌!‌‌Alors‌‌attends‌‌mais‌‌tiens‌‌la‌‌forêt‌‌                                         

est‌‌pas‌‌assez‌‌grande,‌‌on‌‌va‌‌mettre‌‌un‌‌miroir‌‌!‌‌Et‌‌on‌‌n’a‌‌pas‌‌un‌‌miroir‌‌sans‌‌tain,‌‌puis‌‌je‌‌vais‌‌la‌‌filmer,‌‌                                             

du‌‌coup‌‌le‌‌miroir‌‌reflète‌‌le‌‌miroir‌‌sans‌‌tain,‌‌et‌‌ça‌‌se‌‌reflète‌‌à‌‌l’infini,‌‌du‌‌coup‌‌on‌‌a‌‌l’impression‌‌que‌‌                                         

la‌ ‌forêt‌ ‌elle‌ ‌est‌ ‌immense…‌ ‌et‌ ‌si‌ ‌tu‌ ‌t’angules‌ ‌d’une‌ ‌façon‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌astucieuse‌ ‌tu‌ ‌ne‌ ‌vois‌ ‌jamais‌ ‌la‌‌                                     

caméra‌‌dans‌‌le‌‌miroir…”‌‌Et‌‌puis‌‌tu‌‌mets‌‌un‌‌peu‌‌de‌‌fumée,‌‌un‌‌peu‌‌de‌‌mousse‌‌et‌‌d’un‌‌seul‌‌coup‌‌on‌‌                                         

était‌ ‌tous‌ ‌là‌ ‌:‌ ‌“Ohlala,‌ ‌on‌ ‌est‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌sous-bois!”‌ ‌et‌ ‌nous-même‌ ‌on‌ ‌s’émerveille‌ ‌!‌ ‌Bien‌ ‌sûr,‌‌                                 

nous-mêmes‌ ‌on‌ ‌s’émerveille,‌ ‌on‌ ‌adore‌ ‌ça‌ ‌!‌‌ ‌  

On‌ ‌fait‌ ‌une‌ ‌aurore‌ ‌boréale,‌ ‌tu‌ ‌verrais‌ ‌comment‌ ‌c’est‌ ‌fait‌ ‌haha‌ ‌!‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌en‌ ‌a‌‌un‌‌qui‌‌prend‌‌un‌‌vieux‌‌                                         

papier‌‌d’alu,‌‌et‌‌puis‌‌il‌‌met‌‌une‌‌petite‌‌gélat’‌‌verte‌‌sur‌‌sa,‌‌sur‌‌sa‌‌lampe‌‌de‌‌poche,‌‌et‌‌puis‌‌on‌‌a‌‌un‌‌petit‌‌                                             

bout‌ ‌d’écran‌ ‌de‌ ‌rétroprojection,‌ ‌et‌ ‌il‌ ‌tape‌ ‌avec‌ ‌sa‌ ‌lampe‌ ‌de‌ ‌poche‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌papier‌ ‌d’alu,‌ ‌et‌ ‌puis‌ ‌en‌‌                                     

jouant‌ ‌avec‌ ‌sa‌ ‌lampe‌ ‌de‌‌poche…‌‌et‌‌de‌‌l’autre‌‌côté‌‌on‌‌est‌‌là‌‌:‌‌“Oh‌‌on‌‌dirait‌‌une‌‌aurore‌‌boréale,‌‌ne‌‌                                         

bouge‌‌pas,‌‌qu’est-ce‌‌que‌‌tu‌‌as‌‌fait‌‌?”.‌‌Ouais,‌‌c’est‌‌que‌‌ça,‌‌c’est‌‌des‌‌gosses‌‌qui‌‌s’amusent‌‌quoi.‌‌Et‌‌alors‌‌                                       

au‌‌bout‌‌d’un‌‌moment‌‌on‌‌se‌‌dit‌‌:‌‌“ouais‌‌c’est‌‌astucieux”.‌‌Alors‌‌on‌‌le‌‌met‌‌bien‌‌en‌‌scène,‌‌voilà,‌‌pour‌‌                                       

tirer‌ ‌le‌ ‌meilleur‌ ‌parti‌ ‌de‌ ‌nos‌ ‌trouvailles‌ ‌!‌ ‌C’est‌ ‌ça‌ ‌!‌‌ ‌  

‌ 

‌ 
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III. Retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Walther‌ ‌Vanden‌ ‌Ende‌ ‌ 

Entretien‌ ‌réalisé‌ ‌le‌ ‌27‌ ‌mai‌ ‌2021‌ ‌par‌ ‌téléphone.‌ ‌  

‌ 

À‌‌la‌‌demande‌‌de‌‌Walther‌‌Vanden‌‌Ende,‌‌qui‌‌n’avait‌‌pas‌‌parlé‌‌français‌‌depuis‌‌longtemps,‌‌j’ai‌‌corrigé‌‌                               

dans‌ ‌la‌ ‌retranscription‌ ‌les‌ ‌quelques‌ ‌petites‌ ‌erreurs‌ ‌de‌ ‌syntaxe‌ ‌qu’il‌ ‌a‌ ‌pu‌ ‌faire.‌ ‌Je‌ ‌n’ai‌ ‌fait‌‌ces‌‌très‌‌                                   

légères‌ ‌modifications‌ ‌que‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌mesure‌ ‌où‌ ‌elles‌ ‌ne‌ ‌risquaient‌ ‌pas‌ ‌de‌ ‌changer‌ ‌le‌ ‌sens‌ ‌du‌ ‌propos.‌‌ ‌  

‌ 

Question‌ ‌1‌ ‌:‌ ‌Est-ce‌ ‌que‌ ‌vous‌ ‌pouvez‌ ‌vous‌ ‌présenter,‌ ‌présenter‌ ‌votre‌ ‌travail‌ ‌et‌ ‌m’expliquer‌‌                           

comment‌ ‌vous‌‌en‌‌êtes‌‌arrivés‌‌à‌‌travailler‌‌comme‌‌chef‌‌opérateur‌‌en‌‌général‌‌et‌‌à‌‌travailler‌‌avec‌‌Jaco‌‌                                 

Van‌ ‌Dormael‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌1‌‌:‌ ‌En‌‌général,‌‌c’est‌‌l’école.‌‌À‌‌un‌‌certain‌‌moment‌‌j’ai‌‌décidé‌‌de‌‌suivre‌‌des‌‌cours,‌‌et‌‌voilà.‌‌Je‌‌                                       

suis‌ ‌tombé‌ ‌dans,‌ ‌disons,‌ ‌sur‌‌un‌‌opérateur‌‌qui‌‌faisait‌‌beaucoup‌‌de‌‌longs‌‌métrages‌‌en‌‌Belgique.‌‌Et‌‌                               

j’ai‌ ‌travaillé‌ ‌comme‌ ‌assistant‌ ‌avec‌ ‌lui‌ ‌et‌ ‌puis‌ ‌ça‌ ‌a‌ ‌évolué.‌ ‌Et‌ ‌par‌ ‌rapport‌ ‌à‌ ‌Jaco,‌ ‌j’avais‌ ‌fait‌ ‌le‌‌                                     

court-métrage‌‌‌E‌‌Pericoloso‌‌Sporgersi‌,‌‌je‌‌ne‌‌sais‌‌pas‌‌si‌‌vous‌‌l’avez‌‌vu‌‌?‌‌C’est‌‌un‌‌peu‌‌le‌‌vocabulaire‌‌de‌‌                                     

ses‌‌films‌‌après.‌‌Quand‌‌on‌‌voit‌‌‌Pericoloso‌ ‌et‌‌qu’on‌‌voit‌‌‌Toto‌‌le‌‌héros‌,‌‌bah‌‌il‌‌y‌‌a‌‌beaucoup‌‌qui‌‌revient,‌‌                                       

même‌‌dans‌‌la‌‌façon‌‌de‌‌raconter,‌‌d’employer‌‌le‌‌cinéma‌‌comme‌‌outil…‌‌comme‌‌moyen‌‌un‌‌peu‌‌autre‌‌                               

que‌ ‌ce‌ ‌qu’on‌ ‌voit‌ ‌d’habitude.‌‌ ‌  

Question‌‌2‌‌:‌‌Ça‌‌rejoint‌‌ma‌‌deuxième‌‌question‌‌:‌‌est-ce‌‌que‌‌vous‌‌identifiez‌‌des‌‌choses‌‌dans‌‌le‌‌travail‌‌                                   

de‌‌Jaco‌‌et‌‌dans‌‌le‌‌rapport‌‌qu’il‌‌entretient‌‌avec‌‌l’image‌‌qui‌‌vous‌‌semble‌‌témoigner‌‌d’une‌‌spécificité,‌‌                               

d’une‌ ‌particularité‌ ‌de‌ ‌son‌ ‌cinéma‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌2‌‌:‌ ‌Oui‌‌!‌‌D’abord‌‌il‌‌y‌‌a‌‌beaucoup‌‌de‌‌références‌‌à‌‌l’histoire‌‌du‌‌cinéma.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌beaucoup‌‌de‌‌                                         

choses‌‌qui‌‌sont‌‌basées‌‌sur‌‌des‌‌films‌‌bien‌‌connus,‌‌etc.‌‌Et‌‌sa‌‌façon…‌‌c’est‌‌des‌‌films‌‌qui‌‌sont‌‌réalistes,‌‌                                     

c’est-à-dire‌ ‌qu’ils‌ ‌se‌ ‌passent‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌environnement‌ ‌naturel,‌ ‌et‌ ‌c’est‌ ‌plutôt‌ ‌des‌ ‌actions‌ ‌plutôt‌‌                           

naturelles,‌ ‌mais‌ ‌ils‌ ‌ont‌ ‌un‌ ‌côté‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌faux.‌ ‌Par‌ ‌la‌ ‌façon‌ ‌que‌ ‌cette‌ ‌mise‌ ‌en‌ ‌image,‌ ‌et…‌ ‌surtout‌‌                                     

comment‌ ‌c’est‌ ‌mis‌ ‌ensemble,‌ ‌qui‌ ‌fait‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌devient‌ ‌plutôt‌ ‌poétique,‌ ‌et‌ ‌un‌ ‌tout‌ ‌petit‌ ‌peu‌‌                               

surréaliste.‌ ‌Mais‌ ‌plutôt‌ ‌poétique.‌‌ ‌  
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Question‌‌3‌‌‌:‌‌Par‌‌rapport‌‌aux‌‌références,‌‌j’ai‌‌en‌‌effet‌‌eu‌‌l’impression‌‌d’en‌‌identifier‌‌beaucoup‌‌dans‌‌                               

Toto‌ ‌le‌ ‌héros‌ ‌‌et‌ ‌dans‌ ‌‌Le‌ ‌Huitième‌ ‌jour‌.‌ ‌Je‌ ‌voulais‌ ‌savoir‌ ‌si‌ ‌ces‌ ‌références‌ ‌avaient‌ ‌fait‌ ‌l’objet‌ ‌de‌‌                                   

discussions‌ ‌dès‌ ‌le‌ ‌début‌ ‌ou‌‌si‌‌elles‌‌étaient‌‌implicites‌‌?‌‌Comment‌‌se‌‌passe‌‌le‌‌travail‌‌de‌‌préparation‌‌                                 

par‌ ‌rapport‌ ‌à‌ ‌ces‌ ‌références‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌3‌‌:‌ ‌C’est-à-dire‌‌que‌‌ça‌‌fait‌‌partie‌‌de‌‌la‌‌préparation.‌‌Parce‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌eu‌‌une‌‌préparation‌‌assez‌‌                                     

forte‌ ‌dans‌ ‌ces‌ ‌films.‌ ‌D’abord,‌ ‌lui‌ ‌il‌ ‌a‌ ‌tout‌‌en‌‌tête,‌‌et‌‌il‌‌a‌‌aussi‌‌le‌‌montage‌‌en‌‌tête.‌‌Ce‌‌qui‌‌fait‌‌que‌‌                                             

quand‌ ‌on‌ ‌est‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌tunnel,‌ ‌pendant‌ ‌le‌ ‌tunnel,‌ ‌on‌ ‌fait‌ ‌de‌ ‌temps‌ ‌en‌ ‌temps‌ ‌des‌ ‌plans‌ ‌avec‌ ‌des‌‌                                     

références‌ ‌à‌ ‌d’autres‌ ‌plans‌ ‌qui‌ ‌n’existent‌ ‌pas‌ ‌encore.‌ ‌Donc‌ ‌il‌ ‌a‌ ‌ça‌ ‌tellement‌ ‌bien‌ ‌en‌ ‌tête…‌‌ ‌  

Et‌‌pour‌‌la‌‌question‌‌des‌‌références‌‌:‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌références‌‌en‌‌photo,‌‌des‌‌des‌‌références‌‌en‌‌peinture,‌‌des‌‌                                       

références‌‌en‌‌extraits‌‌de‌‌films,‌‌donc‌‌c’est‌‌un‌‌tout.‌‌C’est‌‌en‌‌parlant,‌‌on‌‌voit‌‌des‌‌choses‌‌ensemble,‌‌etc.‌‌                                   

Et‌ ‌aussi‌ ‌les‌ ‌couleurs‌ ‌:‌ ‌comment‌ ‌traiter‌ ‌la‌ ‌couleur…‌ ‌surtout‌ ‌en‌ ‌photo,‌ ‌parce‌ ‌qu’en‌ ‌photo‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌‌                                   

différents‌ ‌aspects‌ ‌:‌‌des‌‌trucs‌‌policiers,‌‌les‌‌années‌‌60,‌‌les‌‌années‌‌90…‌‌donc‌‌chaque‌‌fois‌‌c’est‌‌un‌‌peu‌‌                                   

différent,‌‌disons,‌‌en‌‌manière‌‌de‌‌filmer.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌courtes‌‌focales,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌longues‌‌focales,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌les‌‌                                           

couleurs,‌ ‌les‌ ‌contrastes…‌‌ ‌  

Il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌des‌ ‌références‌ ‌tout‌ ‌à‌ ‌fait‌ ‌directes,‌‌et‌‌la‌‌référence‌‌la‌‌plus‌‌claire‌‌dans‌‌‌Toto‌,‌‌le‌‌début,‌‌c’est‌‌‌Blue‌‌                                         

Velvet‌.‌ ‌Ce‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌une‌ ‌copie,‌‌mais…‌‌c’est‌‌fort‌‌clair‌‌je‌‌trouve.‌‌Les‌‌autres,‌‌c’est‌‌plutôt‌‌:‌‌ceux‌‌qui‌‌le‌‌                                       

savent‌ ‌le‌ ‌voient,‌ ‌et‌ ‌ceux‌ ‌qui‌ ‌ne‌ ‌le‌ ‌savent‌ ‌pas,‌ ‌c’est‌ ‌normal.‌‌ ‌  

Question‌ ‌4‌ ‌‌:‌ ‌Quand‌ ‌vous‌‌arrivez‌‌à‌‌la‌‌fin‌‌de‌‌la‌‌préparation‌‌du‌‌film‌‌-et‌‌donc‌‌après‌‌au‌‌tournage-‌‌le‌‌                                       

découpage‌ ‌est‌ ‌très‌ ‌précis,‌ ‌tout‌ ‌est‌ ‌déjà‌ ‌clair‌ ‌pour‌ ‌vous‌ ‌deux,‌ ‌pour‌ ‌Jaco‌ ‌et‌ ‌vous‌ ‌?‌ ‌ ‌   

Réponse‌ ‌4‌ ‌:‌ ‌Oui,‌ ‌oui,‌ ‌oui.‌ ‌C’est‌ ‌déjà‌ ‌dans‌ ‌l’écriture‌ ‌hein‌ ‌!‌ ‌Déjà‌ ‌dans‌ ‌l’écriture,‌ ‌le‌ ‌montage‌ ‌est‌‌                                   

prescrit.‌ ‌C’est‌ ‌pour‌ ‌ça‌ ‌que‌ ‌les‌ ‌scénarios‌ ‌sont‌ ‌difficiles‌ ‌à‌ ‌lire‌ ‌pour‌ ‌quelqu’un‌ ‌qui‌ ‌ne‌ ‌sait‌ ‌pas‌‌                                 

comment‌‌Jaco‌‌traite...‌‌comment‌‌il‌‌emploie‌‌le‌‌cinéma‌‌pour‌‌son‌‌récit.‌ ‌C’est‌‌difficile‌‌à‌‌lire,‌‌parce‌‌que‌‌                                 

ça‌ ‌va‌ ‌de‌ ‌l’un‌ ‌à‌ ‌l’autre,‌ ‌ça‌ ‌saute‌ ‌d'‌ ‌un‌ ‌truc‌ ‌à‌ ‌l’autre…‌ ‌visuellement‌ ‌c’est‌ ‌beaucoup‌ ‌plus‌ ‌facile‌ ‌à‌‌                                     

comprendre‌ ‌qu’en‌ ‌texte.‌ ‌ ‌   

Mais‌‌c’est‌‌sûr‌‌que‌‌tout‌‌est‌‌discuté,‌‌tout‌‌est‌‌préparé.‌‌Il‌‌fait‌‌un‌‌storyboard,‌‌mais‌‌il‌‌fait‌‌un‌‌storyboard‌‌                                     

chaque‌‌jour.‌‌Parce‌‌que‌‌de‌‌toute‌‌façon‌‌ça‌‌s’adapte…‌‌surtout‌‌avec‌‌Georges,‌‌dans‌‌l’histoire‌‌:‌‌on‌‌ne‌‌sait‌‌                                   

pas‌‌toujours‌‌si‌‌ça‌‌va‌‌se‌‌passer‌‌comme‌‌prévu.‌‌Donc‌‌c’est‌‌adapté‌‌de‌‌jour‌‌en‌‌jour,‌‌et‌‌même‌‌pendant‌‌la‌‌                                       
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journée,‌ ‌pendant‌ ‌le‌ ‌tournage.‌ ‌On‌ ‌ne‌ ‌tourne‌ ‌pas‌ ‌avec‌ ‌les‌ ‌mains‌ ‌liées.‌ ‌Donc‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌quand‌ ‌même‌‌                                   

beaucoup‌ ‌de‌ ‌liberté.‌ ‌ ‌   

Question‌ ‌5‌ ‌:‌ ‌Et‌ ‌cette‌ ‌liberté,‌ ‌cette‌ ‌envie‌ ‌de‌ ‌s’adapter‌ ‌aux‌ ‌imprévus,‌ ‌ça‌ ‌fait‌ ‌partie,‌ ‌j’imagine,‌ ‌du‌‌                                 

plaisir‌ ‌de‌ ‌travail‌ ‌?‌ ‌Ce‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌une‌ ‌contrainte‌ ‌en‌ ‌fait‌ ‌?‌ ‌ ‌   

Réponse‌ ‌5‌ ‌:‌ ‌Ah‌ ‌oui,‌ ‌c'est‌ ‌ça‌ ‌!‌ ‌C’est‌ ‌ça‌ ‌le‌ ‌tournage,‌ ‌ce‌ ‌n’est‌ ‌pas…‌ ‌comment‌ ‌dire…‌ ‌ce‌ ‌n’est‌ ‌pas‌‌                                       

seulement‌ ‌exécuter.‌ ‌C’est‌ ‌vraiment‌ ‌faire‌ ‌le‌ ‌film.‌ ‌C’est‌ ‌pas‌ ‌:‌ ‌c’est‌ ‌noté‌ ‌comme‌ ‌ça‌ ‌et‌ ‌on‌ ‌doit‌ ‌faire‌‌                                   

comme‌ ‌ça.‌ ‌De‌ ‌temps‌ ‌en‌ ‌temps,‌ ‌oui,‌ ‌parce‌ ‌qu’il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌beaucoup‌ ‌de‌ ‌séquences‌ ‌qui‌ ‌demandent‌ ‌des‌‌                                 

techniques‌ ‌spéciales,‌ ‌donc‌ ‌à‌ ‌ce‌ ‌moment-là‌ ‌on‌ ‌est‌ ‌tout‌ ‌à‌ ‌fait‌ ‌obligés‌ ‌d’être‌ ‌précis.‌‌ ‌  

Parce‌‌que‌‌disons‌‌que…‌‌dans‌‌‌Le‌‌Huitième‌‌Jour‌ ‌qu’est-ce‌‌qu’on‌‌a‌‌eu‌‌comme‌‌trucs‌‌techniques‌‌?‌‌Tout‌‌                                 

ce‌‌qui‌‌existe‌‌sur‌‌le‌‌marché,‌‌je‌‌crois,‌‌ce‌‌n’est‌‌pas‌‌ce‌‌qui‌‌existait.‌‌Parce‌‌qu'il‌‌ne‌‌faut‌‌pas‌‌oublier‌‌que‌‌ça‌‌                                           

date‌ ‌d’avant‌ ‌le‌ ‌digital.‌ ‌Le‌ ‌fait‌ ‌est‌ ‌que‌ ‌maintenant,‌‌l’équipement,‌‌c’est‌‌de‌‌la‌‌miniature‌‌de‌‌ce‌‌qu’on‌‌                                 

avait‌‌à‌‌l’époque.‌‌À‌‌l’époque‌‌c’était‌‌des‌‌trucs‌‌de‌‌volume.‌‌Donc‌‌descendre‌‌verticalement‌‌au-dessus‌‌de‌‌                             

quelqu’un‌‌jusqu’en‌‌bas,‌‌c’était‌‌quelque‌‌chose‌‌techniquement‌‌et‌‌mécaniquement,‌‌quelque‌‌chose…‌‌                     

donc‌‌ça,‌‌ça‌‌devait‌‌être‌‌prévu‌‌!‌‌Parce‌‌que‌‌maintenant‌‌on‌‌peut‌‌faire‌‌ça,‌‌on‌‌prend‌‌un‌‌drone‌‌et‌‌c’est‌‌fait‌‌                                         

!‌‌ ‌  

Chaque‌‌emplacement‌‌de‌‌caméra‌‌était‌‌souvent‌‌compliqué.‌‌À‌‌cause‌‌de…‌‌Jaco‌‌il‌‌ne‌‌se‌‌limite‌‌pas,‌‌ou‌‌il‌‌                                   

ne‌ ‌se‌ ‌laisse‌ ‌pas‌ ‌limiter‌ ‌par‌ ‌la‌ ‌technique.‌‌ ‌  

Question‌ ‌6‌ ‌:‌ ‌Jaco‌ ‌m’avait‌ ‌expliqué,‌ ‌par‌ ‌rapport‌ ‌à‌ ‌ses‌ ‌scénarios,‌ ‌que‌ ‌pour‌ ‌lui‌ ‌la‌ ‌complexité‌ ‌(et‌‌                                 

parfois‌ ‌la‌ ‌confusion)‌ ‌de‌ ‌ses‌ ‌scénarios‌ ‌était‌ ‌à‌ ‌l’image‌ ‌de‌ ‌l’existence,‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌elle-même‌ ‌chaotique.‌‌                             

Est-ce‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌qui‌ ‌se‌ ‌retrouve‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌travail‌ ‌de‌ ‌l’image,‌ ‌cette‌ ‌idée‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌confusion‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌6‌ ‌:‌ ‌Je‌ ‌dois‌ ‌dire‌ ‌que‌ ‌pour‌ ‌moi,‌ ‌le‌ ‌fait‌ ‌que‌ ‌j’avais‌ ‌fait‌ ‌‌Pericoloso‌ ‌‌m’avait‌ ‌déjà‌ ‌mis‌ ‌dans‌ ‌le‌‌                                       

système‌‌de‌‌pensée‌‌et‌‌de‌‌travail‌‌de‌‌Jaco.‌‌Donc‌‌pour‌‌moi‌‌c’était‌‌plus‌‌facile‌‌je‌‌crois‌‌de‌‌lire‌‌le‌‌scénario‌‌de‌‌                                         

Toto‌,‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌j’avais‌ ‌fait‌ ‌‌Pericoloso‌,‌ ‌qui‌ ‌éclaircit‌ ‌en‌ ‌effet‌‌beaucoup‌‌de‌‌choses‌‌que...‌‌quand‌‌tu‌‌les‌‌                                 

vois‌ ‌écrites,‌ ‌alors‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌visuel,‌ ‌c’est‌ ‌plus‌ ‌simple‌ ‌quand‌ ‌on‌ ‌sait‌ ‌comment‌ ‌ça‌ ‌fonctionne.‌‌ ‌  

Question‌ ‌7‌ ‌:‌ ‌Dans‌ ‌les‌ ‌films‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌‌une‌‌attention‌‌particulière‌‌aux‌‌raccords.‌‌                                   

Dans‌‌‌Toto‌‌le‌‌héros‌,‌‌entre‌‌le‌‌plan‌‌sur‌‌le‌‌corps‌‌mort‌‌de‌‌Thomas‌‌et‌‌sa‌‌toilette,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌analogie‌‌par‌‌le‌‌                                             

mouvement,‌‌comme‌‌si‌‌les‌‌deux‌‌plans‌‌raccordaient.‌‌Dans‌‌‌Le‌‌Huitième‌‌Jour‌,‌‌un‌‌travelling‌‌vertical‌‌au‌‌                             
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début‌‌permet‌‌de‌‌passer‌‌du‌‌personnage‌‌Georges‌‌qui‌‌est‌‌au‌‌sol‌‌à‌‌celui‌‌de‌‌Harry‌‌qui‌‌est‌‌dans‌‌un‌‌avion‌‌                                       

dans‌‌les‌‌airs.‌‌Souvent,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌cette‌‌envie‌‌de‌‌privilégier‌‌un‌‌lien‌‌entre‌‌les‌‌images‌‌plutôt‌‌que‌‌de‌‌faire‌‌des‌‌                                         

coupes…‌‌ ‌  

Réponse‌‌7‌‌:‌ ‌Oui‌‌absolument‌‌!‌‌C’est‌‌ce‌‌que‌‌je‌‌disais‌‌tantôt‌‌:‌‌on‌‌faisait‌‌des‌‌plans‌‌qui‌‌étaient‌‌basés‌‌sur‌‌                                         

des‌‌plans‌‌qu’on‌‌doit‌‌encore‌‌faire.‌‌Donc‌‌les‌‌liens‌‌d’un‌‌lieu‌‌à‌‌l’autre,‌‌d’une‌‌action‌‌à‌‌l’autre,‌‌ils‌‌étaient‌‌                                     

en‌ ‌effet‌ ‌construits‌‌comme‌‌ça.‌‌Donc…‌‌ça‌‌compliquait‌‌un‌‌peu‌‌ce‌‌qu’on‌‌était‌‌en‌‌train‌‌de‌‌faire‌‌parce‌‌                                   

qu’on‌‌devait‌‌savoir,‌‌ou‌‌déjà‌‌avoir‌‌réfléchi‌‌à‌‌comment‌‌on‌‌allait‌‌faire‌‌la‌‌suite‌‌dans‌‌un‌‌autre‌‌décor,‌‌avec‌‌                                     

une‌ ‌autre‌ ‌action,‌ ‌etc.‌‌ ‌  

Question‌ ‌8‌ ‌:‌ ‌Et‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌avait‌ ‌des‌ ‌techniques‌ ‌particulières‌ ‌pour‌ ‌ça,‌ ‌pour‌ ‌s’assurer‌ ‌que‌ ‌l’idée‌ ‌allait‌‌                                 

fonctionner‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌8‌ ‌:‌ ‌C’était‌ ‌plutôt‌ ‌artisanal,‌ ‌avec‌ ‌des‌ ‌polaroïds,‌ ‌etc.‌ ‌Mais‌‌c’est‌‌surtout‌‌une‌‌question,‌‌par‌‌                               

exemple‌‌:‌‌dans‌‌‌Toto‌,‌‌tu‌‌as‌‌la‌‌main‌‌qui‌‌frotte‌‌le‌‌dos‌‌et‌‌ça‌‌devient‌‌la‌‌main‌‌de‌‌Toto‌‌qui‌‌se‌‌lave‌‌au‌‌début.‌‌                                               

Donc‌‌c’est‌‌plutôt‌‌une‌‌question‌‌de‌‌vitesse,‌‌d’angle,‌‌de‌‌diagonale…‌‌c’était‌‌tout‌‌ce‌‌genre‌‌de‌‌chose‌‌qui‌‌                                 

était‌ ‌soit‌ ‌noté,‌ ‌soit‌ ‌prévu‌ ‌par‌ ‌la‌ ‌scripte‌ ‌et‌ ‌l’opérateur.‌‌ ‌  

Parce‌ ‌que‌ ‌le‌ ‌travail‌ ‌de‌ ‌l’opérateur,‌ ‌chez‌ ‌Jaco,‌ ‌est‌ ‌très‌ ‌important.‌ ‌L’opérateur‌ ‌caméra.‌ ‌Pas‌ ‌le‌ ‌chef‌‌                               

opérateur,‌‌mais‌‌l’opérateur‌‌même‌‌de‌‌l’appareil.‌‌Justement‌‌parce‌‌que‌‌c’est‌‌lui‌‌qui‌‌voit‌‌exactement‌‌ce‌‌                             

qui‌ ‌est‌ ‌en‌ ‌train‌ ‌de‌ ‌se‌ ‌passer.‌ ‌Parce‌ ‌que‌ ‌tous‌ ‌les‌ ‌systèmes‌ ‌vidéos‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌contrôle‌ ‌de‌ ‌rythme,‌‌c’était‌‌                                     

beaucoup‌ ‌moins‌ ‌normal‌ ‌que‌ ‌maintenant.‌ ‌Maintenant‌ ‌ça‌ ‌serait‌ ‌facile‌ ‌ce‌ ‌genre‌ ‌de‌ ‌choses.‌‌ ‌  

Question‌‌9‌‌‌:‌‌Une‌‌de‌‌mes‌‌analyses,‌‌c’est‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌importance‌‌accordée‌‌aux‌‌variations‌‌d’échelle‌‌:‌‌                                   

recours‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌maquette,‌ ‌échelle‌ ‌des‌ ‌plans‌ ‌(avec‌ ‌beaucoup‌‌de‌‌gros‌‌plans)‌‌et‌‌des‌‌échelles‌‌temporelles‌‌                               

(avec‌ ‌des‌ ‌flashbacks).‌ ‌Qu’est-ce‌ ‌que‌ ‌vous‌ ‌pensez‌ ‌de‌ ‌cette‌ ‌lecture‌ ‌?‌ ‌Est-ce‌‌qu’en‌‌termes‌‌d’image‌‌la‌‌                               

question‌‌notamment‌‌des‌‌très‌‌gros‌‌plans‌‌représentait‌‌un‌‌enjeu‌‌particulier‌‌dans‌‌les‌‌films‌‌de‌‌Jaco‌‌Van‌‌                               

Dormael‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌9‌‌:‌‌C’est‌‌sûr‌‌que‌‌tout‌‌ça‌‌joue.‌‌Il‌‌n’y‌‌a‌‌pas‌‌un‌‌plan‌‌qui‌‌n’est‌‌pas‌‌pensé.‌‌Donc‌‌tout‌‌ce‌‌qui‌‌est‌‌                                               

dans‌‌ces‌‌films‌‌c’est‌‌des‌‌plans‌‌sur‌‌lesquels‌‌il‌‌y‌‌a‌‌eu‌‌réflexion‌‌:‌‌pourquoi‌‌le‌‌faire‌‌?‌‌Comment‌‌le‌‌faire‌‌?‌‌                                           

La‌‌taille,‌‌etc.‌‌C’est‌‌comme‌‌les‌‌changements‌‌d’époque‌‌dans‌‌‌Toto‌‌‌:‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌courtes‌‌focales‌‌pour‌‌une‌‌                                     

partie,‌‌des‌‌longues‌‌focales‌‌avec‌‌un‌‌rythme‌‌un‌‌peu‌‌plus‌‌lent,‌‌un‌‌mouvement‌‌plus‌‌souple‌‌dans‌‌le‌‌truc‌‌                                   
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moyen,‌ ‌et‌ ‌puis‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌contrasté‌ ‌et‌ ‌pur‌ ‌pour‌ ‌le‌ ‌côté‌ ‌policier…‌‌Donc‌‌tout‌‌ça‌‌c’étaient‌‌des‌‌trucs‌‌qui‌‌                                       

étaient‌ ‌assez‌ ‌bien‌ ‌établis‌ ‌à‌ ‌l’avance.‌ ‌ 

Me‌ ‌demande‌ ‌pas‌ ‌maintenant‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌dit‌ ‌précisément,‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌date‌ ‌d’il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌trop‌ ‌longtemps‌ ‌!‌‌ ‌  

Question‌‌10‌‌:‌‌Ce‌‌qu’explique‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael,‌‌c’est‌‌qu’il‌‌veut‌‌faire‌‌un‌‌cinéma‌‌de‌‌la‌‌perception‌‌:‌‌                                   

lier‌‌ce‌‌qu’on‌‌voit‌‌à‌‌la‌‌perception‌‌individuelle,‌‌subjective‌‌d’un‌‌personnage.‌‌Par‌‌rapport‌‌à‌‌l’image‌‌et‌‌                               

au‌ ‌cadre,‌ ‌est-ce‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌impliquait‌ ‌des‌ ‌choses‌ ‌en‌ ‌particulier‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌10‌‌:‌‌Euh…‌‌oui…‌‌disons‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌beaucoup‌‌de‌‌points‌‌de‌‌vue.‌‌Points‌‌de‌‌vue‌‌qui‌‌sont‌‌faits‌‌                                       

même‌‌avec‌‌des‌‌amorces‌‌du‌‌personnage.‌‌Donc‌‌c’est‌‌vraiment…‌‌c’est‌‌comme‌‌si‌‌c’est‌‌vu‌‌de‌‌l’intérieur‌                               

du‌ ‌personnage.‌‌ ‌  

Question‌ ‌11‌ ‌:‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌parfois‌ ‌aussi‌ ‌la‌‌volonté‌‌d’avoir‌‌une‌‌image‌‌un‌‌peu‌‌trouble,‌‌difficile‌‌à‌‌lire,‌‌qui‌‌                                       

force‌‌le‌‌spectateur‌‌à‌‌imaginer‌‌ce‌‌que‌‌lui‌‌n’arrive‌‌pas‌‌à‌‌voir‌‌ou‌‌à‌‌percevoir.‌‌Par‌‌exemple,‌‌un‌‌gros‌‌plan‌‌                                       

force‌‌à‌‌imaginer‌‌ce‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌autour.‌‌Qu’est-ce‌‌que‌‌vous‌‌en‌‌pensez‌‌par‌‌rapport‌‌à‌‌‌Le‌‌Huitième‌‌Jour‌‌et‌‌                                       

à‌ ‌‌Toto‌ ‌le‌ ‌héros‌‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌11‌ ‌:‌ ‌C’est‌ ‌sûr‌ ‌que…‌ ‌La‌ ‌façon‌‌de‌‌filmer‌‌instaure‌‌une‌‌différence‌‌entre‌‌le‌‌personnage‌‌et‌‌le‌‌                                   

décor.‌‌Donc‌‌le‌‌personnage,‌‌en‌‌effet‌‌quand‌‌tu‌‌dis‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌moments‌‌où‌‌c’est‌‌vraiment‌‌des‌‌super‌‌                                     

gros‌‌plans,‌‌on‌‌ne‌‌sait‌‌même‌‌plus‌‌où‌‌on‌‌est‌‌:‌‌le‌‌fait‌‌de‌‌ne‌‌plus‌‌savoir‌‌où‌‌on‌‌est‌‌fait‌‌aussi‌‌que‌‌c’est‌‌plus‌‌                                                 

facile‌‌d’être‌‌ailleurs‌‌au‌‌même‌‌moment.‌‌Donc‌‌quand‌‌ça‌‌change,‌‌et‌‌tout‌‌d’un‌‌coup‌‌on‌‌est‌‌ailleurs,‌‌ou‌‌                                   

que‌ ‌ça‌ ‌devient‌ ‌autre‌ ‌chose‌ ‌que‌ ‌ce‌ ‌qu’on‌ ‌est‌ ‌en‌ ‌train‌ ‌de‌ ‌montrer,‌ ‌ça‌ ‌aide‌ ‌dans‌ ‌ce‌ ‌genre‌ ‌de‌ ‌récit.‌‌ ‌  

Question‌ ‌12‌‌:‌‌À‌‌propos‌‌de‌‌‌Toto‌‌le‌‌héros‌ ‌:‌ ‌dans‌‌la‌‌séquence‌‌de‌‌l’incendie‌‌de‌‌la‌‌maternité,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌un‌‌                                           

traitement‌‌visuel‌‌particulier,‌‌avec‌‌du‌‌flou,‌‌des‌‌saccades,‌‌de‌‌la‌‌diffusion.‌‌Est-ce‌‌que‌‌vous‌‌pouvez‌‌m’en‌‌                               

parler‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌12‌‌:‌‌D’abord‌‌il‌‌y‌‌avait‌‌la‌‌restriction‌‌qu’il‌‌n’y‌‌aurait‌‌pas‌‌de‌‌feu‌‌dans‌‌l’endroit‌‌où‌‌on‌‌tourne‌‌                                       

à‌ ‌cause‌ ‌des‌ ‌enfants.‌ ‌Pas‌ ‌de‌ ‌vraie‌ ‌fumée.‌ ‌Tout‌ ‌ça‌ ‌était‌‌inexistant.‌‌Donc‌‌ce‌‌qu’on‌‌a‌‌décidé,‌‌c’est‌‌de‌‌                                     

faire‌ ‌une‌ ‌fumée,‌ ‌mais‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌vapeur.‌ ‌Comme‌ ‌ce‌ ‌qu’on‌ ‌fait‌ ‌avec‌ ‌de‌ ‌l’huile‌ ‌pour‌ ‌faire‌‌de‌‌la‌‌                                       

fumée‌‌:‌‌c’est‌‌fait‌‌avec‌‌l’eau...‌‌pas‌‌évaporée,‌‌mais‌‌je‌‌ne‌‌sais‌‌pas...‌‌avec‌‌quelque‌‌chose‌‌pour‌‌humidifier‌‌                                   

un‌ ‌espace.‌ ‌Puis‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌avait…‌ ‌On‌ ‌avait‌ ‌décidé‌ ‌le‌ ‌côté‌ ‌saccadé,‌ ‌on‌ ‌avait‌ ‌fait‌ ‌plusieurs‌ ‌essais.‌ ‌C’était‌‌                                   

tourné‌‌normalement,‌‌mais‌‌en‌‌ne‌‌copiant‌‌qu’une‌‌image‌‌sur‌‌deux.‌‌Je‌‌ne‌‌sais‌‌plus,‌‌quand‌‌je‌‌dis‌‌que‌‌                                   
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c’était‌‌tourné‌‌normalement...‌‌ou‌‌peut-être‌‌que‌‌c’était‌‌tourné‌‌à‌‌une‌‌vitesse‌‌un‌‌peu‌‌plus‌‌élevée‌‌pour‌‌                               

que‌‌quand‌‌on‌‌enlève‌‌une‌‌image,‌‌que‌‌ça‌‌redevienne‌‌normal‌‌en‌‌temps,‌‌mais‌‌pas‌‌en‌‌manière‌‌de‌‌voir.‌‌                                   

On‌ ‌doublait‌‌les‌‌images‌‌en‌‌effet,‌‌donc‌‌chaque‌‌image,‌‌quand‌‌on‌‌a‌‌24‌‌images‌‌en‌‌1‌‌seconde,‌ ‌bah‌‌on‌‌                                     

avait‌‌12‌‌images‌‌en‌‌1‌‌seconde,‌‌mais‌‌doublées.‌‌C'est-à-dire‌‌qu’on‌‌enlevait‌‌chaque‌‌fois‌‌1‌‌image,‌‌et‌‌on‌‌                                 

doublait‌ ‌après.‌ ‌Ça,‌ ‌c’est‌ ‌le‌ ‌côté‌ ‌saccadé.‌‌ ‌  

Puis‌ ‌le‌‌côté‌‌flou,‌‌etc.‌‌:‌‌on‌‌avait‌‌mis‌‌devant‌‌l’appareil,‌‌on‌‌avait‌‌monté‌‌deux‌‌disques‌‌en‌‌verre‌‌qui‌‌ne‌‌                                       

tournaient‌ ‌pas‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌même‌ ‌vitesse,‌ ‌et‌ ‌qui‌ ‌étaient‌ ‌noircis‌ ‌avec‌ ‌la‌ ‌fumée‌ ‌d’une‌ ‌bougie,‌ ‌noircis‌ ‌en…‌‌                                 

disons‌ ‌en‌ ‌nuage.‌‌Et‌‌ces‌‌deux,‌‌comme‌‌ils‌‌tournent‌‌en‌‌vitesse‌‌différente,‌‌ça‌‌change‌‌tout‌‌le‌‌temps‌‌et‌‌                                   

avec‌‌ce‌‌côté‌‌mouvement,‌‌et‌‌puis‌‌tourné‌‌à‌‌la‌‌main‌‌et‌‌quand‌‌même…‌‌tourné‌‌à‌‌la‌‌main,‌‌mais‌‌avec‌‌des‌‌                                       

mouvements‌‌brusques.‌‌Donc‌‌pas‌‌tournés‌‌pour‌‌être‌‌souples,‌‌mais‌‌tournés‌‌pour‌‌être‌‌vraiment…‌‌un‌‌                           

peu‌ ‌agressif.‌‌ ‌  

Et‌‌voilà,‌‌et‌‌en‌‌plus‌‌on‌‌avait‌‌des‌‌lumières‌‌oranges‌‌dans‌‌le‌‌ton‌‌du‌‌feu‌‌en‌‌fait,‌‌et‌‌qui‌‌étaient‌‌modelées…‌‌                                         

on‌‌avait,‌‌le‌‌chef‌‌électro‌‌avait‌‌fabriqué‌‌un‌‌tube,‌‌avec‌‌une‌‌cellule,‌‌qu’on‌‌pouvait‌‌diriger‌‌vraiment‌‌sur‌‌                                 

la‌‌boîte‌‌d’une‌‌flamme,‌‌donc‌‌on‌‌avait‌‌fait‌‌des‌‌flammes‌‌à‌‌côté‌‌de‌‌la‌‌pièce,‌‌et‌‌cet‌‌engin‌‌était‌‌pointé‌‌sur‌‌                                         

les‌‌flammes,‌‌et‌‌la‌‌lumière‌‌était‌‌modelée‌‌sur‌‌des‌‌flammes‌‌réelles.‌‌Donc‌‌ce‌‌n’était‌‌pas‌‌modelé‌‌avec‌‌une‌‌                                   

table‌ ‌de‌ ‌mixage,‌ ‌non,‌ ‌c’était‌ ‌comme‌ ‌on‌ ‌module‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌son.‌ ‌C’était‌‌le‌‌même‌‌système.‌‌En‌‌plus,‌‌on‌‌                                   

avait‌‌des‌‌lampes,‌‌disons,‌‌à‌‌la‌‌main,‌‌et‌‌que‌‌de‌‌temps‌‌en‌‌temps‌‌on‌‌faisait‌‌des‌‌flairs‌‌sur‌‌les‌‌disques.‌‌Les‌‌                                         

disques‌ ‌tournants…‌‌donc‌‌le‌‌flou,‌‌et‌‌tout‌‌ce‌‌qui‌‌se‌‌passe,‌‌c’est‌‌produit‌‌comme‌‌ça.‌‌Donc‌‌c’était‌‌très‌‌                                   

artisanal.‌‌ ‌  

Question‌ ‌13‌‌ ‌:‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌quand‌ ‌même‌ ‌des‌ ‌images‌ ‌où‌ ‌on‌ ‌voit‌ ‌des‌ ‌flammes…‌ ‌?‌ ‌ 

Réponse‌ ‌13‌ ‌:‌ ‌Oui,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌‌des‌‌flammes‌‌dans‌‌une‌‌pièce‌‌à‌‌côté,‌‌derrière‌‌une‌‌vitre.‌‌Donc‌‌les‌‌flammes‌‌                                       

qu’on‌‌voit‌‌ça‌‌n’est‌‌que‌‌ça.‌‌Ou‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌moments‌‌où‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌flammes,‌‌mais‌‌qu’on‌‌a‌‌faites‌‌à‌‌part,‌‌                                               

quand‌ ‌il‌ ‌n'y‌ ‌a‌ ‌plus‌ ‌d’enfants.‌ ‌Tu‌ ‌vois,‌‌c’était‌‌un‌‌vrai‌‌mélange‌‌de‌‌tout,‌‌hein.‌‌Et‌‌les‌‌flammes‌‌qu’on‌‌                                     

voit‌ ‌quand‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌les‌ ‌enfants,‌ ‌ces‌ ‌flammes‌ ‌sont‌ ‌dans‌ ‌une‌ ‌pièce‌ ‌à‌ ‌côté‌ ‌derrière‌ ‌des‌ ‌vitres.‌‌ ‌  

Question‌‌14‌‌:‌‌Après‌‌ça,‌‌dans‌ ‌Toto‌‌le‌‌héros‌,‌‌on‌‌voit‌‌le‌‌personnage‌‌de‌‌Thomas‌‌dans‌‌une‌‌maison‌‌de‌‌                                     

retraite‌ ‌qui‌ ‌ressemble‌‌plus‌‌à‌‌une‌‌prison,‌‌avec‌‌l’idée‌‌que‌‌le‌‌personnage‌‌est‌‌comme‌‌enfermé‌‌dans‌‌sa‌‌                                 

propre‌ ‌vie.‌ ‌J’ai‌ ‌l’impression‌ ‌qu’à‌ ‌l’image‌ ‌ça‌ ‌passe‌ ‌par‌ ‌des‌ ‌zones‌ ‌avec‌ ‌beaucoup‌ ‌d’ombres‌ ‌dans‌ ‌sa‌‌                               
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chambre...‌ ‌ 

Réponse‌‌14‌‌:‌‌Oui,‌‌aussi‌‌en‌‌couleur,‌‌les‌‌couleurs‌‌de‌‌la‌‌chambre‌‌c’est‌‌comme‌‌à‌‌l’armée‌‌hein.‌‌C’est‌‌sûr‌‌                                     

que‌ ‌tout‌ ‌ça,‌ ‌le‌ ‌côté‌ ‌contrasté,‌ ‌ça‌ ‌faisait‌ ‌partie‌ ‌de‌ ‌cette‌ ‌époque-là‌ ‌aussi.‌ ‌De‌ ‌ce‌‌qu’on‌‌avait‌‌en‌‌tête‌‌                                     

pour‌‌cette‌‌époque.‌‌On‌‌avait‌‌beaucoup‌‌d’idées‌‌là-dessus,‌‌parce‌‌que‌‌la‌‌toute‌‌fin‌‌devient‌‌un‌‌peu…‌‌un‌‌                                 

peu‌‌de‌‌la‌‌science-fiction,‌‌mais‌‌on‌‌n'avait‌‌pas‌‌les‌‌moyens.‌‌Donc‌‌on‌‌est‌‌revenus‌‌de‌‌cette‌‌idée.‌‌Mais‌‌il‌‌y‌‌                                       

a‌ ‌quand‌ ‌même‌ ‌des‌ ‌éléments‌ ‌qui‌ ‌sont‌ ‌restés.‌‌ ‌  

Question‌ ‌15‌‌ ‌:‌ ‌C’était‌ ‌quoi‌ ‌cette‌ ‌idée‌ ‌à‌ ‌l’origine‌ ‌?‌ ‌ ‌   

Réponse‌ ‌15‌‌:‌‌C’était‌‌plutôt‌‌l’idée‌‌que‌‌c’était‌‌un‌‌genre‌‌de‌‌modernité‌‌qui‌‌a‌‌été‌‌reprise‌‌sur‌‌le‌‌décor.‌‌                                     

Quand‌ ‌on‌ ‌revoit‌‌la‌‌salle‌‌à‌‌manger,‌‌tu‌‌revois‌‌l’écran‌‌avec‌‌plusieurs‌‌images‌‌en‌‌même‌‌temps.‌‌À‌‌cette‌‌                                   

époque-là,‌‌il‌‌n’y‌‌avait‌‌pas‌‌ça.‌‌Maintenant‌‌tout‌‌ça‌‌c’est…‌‌c’est‌‌un‌‌peu‌‌ce‌‌qu’on‌‌voit‌‌maintenant,‌‌mais‌‌                                   

re-fabriqué‌‌à‌‌l’époque.‌‌L’extérieur,‌‌quand‌‌il‌‌y‌‌a‌‌la‌‌manifestation‌‌à‌‌la‌‌fin,‌‌l’idée‌‌c’était‌‌que‌‌c’était‌‌déjà‌‌                                   

dans‌ ‌une‌ ‌ville‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌futuriste.‌ ‌Mais‌ ‌tout‌ ‌ça…‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌encore‌ ‌des‌ ‌éléments‌ ‌qui‌ ‌restent,‌ ‌qui‌ ‌sont‌‌                                     

visibles.‌‌C’est‌‌le‌‌tunnel‌‌de‌‌câbles‌‌qui‌‌tiennent‌‌une‌‌passerelle‌‌qui‌‌n’existe‌‌pas,‌‌qui‌‌était‌‌dans‌‌l’idée…‌‌                                 

donc‌‌ça‌‌c’était‌‌fabriqué,‌‌on‌‌l’a‌‌installé,‌‌mais‌‌on‌‌a‌‌pas‌‌pu…‌‌on‌‌n’a‌‌pas‌‌mis‌‌d’intention.‌‌C’est‌‌comme‌‌                                     

tout‌ ‌le‌ ‌passage‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌marché,‌ ‌le‌ ‌soir,‌ ‌avec‌ ‌les‌ ‌petits‌ ‌étals.‌ ‌C’est‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌basé‌ ‌sur…‌ ‌je‌ ‌ne‌‌sais‌‌pas‌‌                                         

comment‌ ‌dire…‌ ‌beaucoup‌ ‌de‌ ‌maisons…‌ ‌je‌ ‌sais‌ ‌que‌‌l’idée‌‌c’était‌‌ça,‌‌parce‌‌que‌‌même‌‌à‌‌la‌‌villa,‌‌il‌‌y‌‌                                     

avait‌‌des‌‌tuyaux‌‌dans‌‌les‌‌rues,‌‌au‌‌lieu‌‌qu’ils‌‌soient‌‌en‌‌dessous‌‌de‌‌la‌‌terre‌‌ils‌‌sont‌‌au-dessus.‌‌Il‌‌entre‌‌                                       

dans‌ ‌la‌ ‌maison,‌ ‌etc.‌‌et‌‌finalement‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌plans‌‌où‌‌il‌‌y‌‌a‌‌encore‌‌des‌‌tuyaux‌‌visibles.‌‌On‌‌avait‌‌ces‌‌                                           

tuyaux,‌‌c’est-à-dire‌‌l’idée‌‌:‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌trucs‌‌qui‌‌sont‌‌restés‌‌traîner.‌‌Mais‌‌ils‌‌ne‌‌sont‌‌pas‌‌employés‌‌tout‌‌à‌‌                                         

fait‌ ‌justement.‌ ‌C’étaient‌ ‌des‌ ‌trucs‌ ‌qui‌ ‌sont‌ ‌restés‌ ‌traîner.‌‌ ‌  

Question‌ ‌16‌ ‌:‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌au‌ ‌tout‌‌début‌‌et‌‌à‌‌la‌‌toute‌‌fin‌‌un‌‌plan‌‌maquette‌‌avec‌‌un‌‌bateau.‌‌Comment‌‌                                         

est-ce‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌fait‌ ‌concrètement‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌16‌‌:‌‌Déjà,‌‌l’idée‌‌d’une‌‌maquette‌‌vient‌‌déjà‌‌de‌‌‌Pericoloso‌.‌‌Les‌‌trains,‌‌mais‌‌le‌‌bateau‌‌aussi‌‌il‌‌                                   

est‌ ‌dans‌ ‌‌Pericoloso‌.‌ ‌Dans‌ ‌‌Pericoloso‌ ‌‌tout‌ ‌était‌ ‌fait‌ ‌artisanalement‌ ‌hein,‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌c’était‌ ‌un‌‌                           

court-métrage‌‌fait‌‌avec‌‌plein‌‌d’étudiants,‌‌donc‌‌c’était‌‌vraiment‌‌avec‌‌rien‌‌comme‌‌argent.‌‌Donc‌‌tout‌‌                           

était‌ ‌artisanal‌ ‌et‌ ‌fait‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌moment.‌ ‌Et‌ ‌le‌ ‌bateau‌ ‌c’est‌ ‌la‌‌même‌‌chose‌‌:‌‌c’est‌‌un‌‌bac‌‌à‌‌eau‌‌qu’on‌‌a‌‌                                           

construit,‌ ‌de‌ ‌30cm‌ ‌de‌‌profondeur‌‌avec‌‌un‌‌fond‌‌noir‌‌avec‌‌des‌‌petits‌‌trous‌‌dedans,‌‌avec‌‌des‌‌petites‌‌                                 
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lampes‌‌de‌‌Noël‌‌qui‌‌sont‌‌dans‌‌les‌‌trous,‌‌comme‌‌étoiles,‌‌beaucoup‌‌de‌‌fumée,‌‌et‌‌il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌main‌‌qui‌‌                                       

tient‌‌le‌‌bateau,‌‌on‌‌voit‌‌le‌‌bras‌‌hein‌‌!‌‌Je‌‌sais‌‌pas‌‌si‌‌tu‌‌as‌‌remarqué,‌‌mais‌‌on‌‌voit‌‌la‌‌main‌‌qui‌‌tient‌‌le‌‌                                               

bateau.‌‌Donc‌‌c’est‌‌sûr‌‌que‌‌ça‌‌déjà,‌‌ce‌‌n’est‌‌pas…‌‌ce‌‌n’est‌‌pas‌‌une‌‌réalité,‌‌c’est‌‌dans‌‌l’imagination‌‌de‌‌                                     

Pascal.‌‌ ‌  

Question‌‌17‌‌:‌‌Dans‌‌la‌‌séquence‌‌du‌‌match‌‌de‌‌foot,‌‌j’ai‌‌l’impression‌‌que‌‌ce‌‌sont‌‌les‌‌plans‌‌serrés‌‌qui‌‌                                     

permettent‌‌de‌‌donner‌‌l’impression‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌toute‌‌une‌‌foule.‌‌Est-ce‌‌que‌‌c’est‌‌ça,‌‌ou‌‌bien‌‌est-ce‌‌qu’il‌‌                                   

y‌ ‌a‌ ‌eu‌ ‌des‌ ‌plans‌ ‌plus‌ ‌larges‌ ‌de‌ ‌tournés‌ ‌et‌ ‌c’est‌ ‌ceux-ci‌ ‌qui‌ ‌ont‌ ‌été‌ ‌choisis‌ ‌au‌ ‌montage‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌17‌ ‌:‌ ‌Non,‌ ‌il‌ ‌n’y‌ ‌avait‌‌pas‌‌plus‌‌de‌‌monde.‌‌Il‌‌y‌‌avait‌‌le‌‌monde‌‌que‌‌tu‌‌vois,‌‌et‌‌on‌‌a‌‌coupé‌‌                                             

dans‌‌les‌‌bords‌‌pour‌‌dire‌‌:‌‌il‌‌y‌‌en‌‌a‌‌plus.‌‌C’est‌‌vraiment‌‌ça.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌beaucoup‌‌de‌‌choses‌‌qui‌‌s’installent‌‌                                           

et‌‌qui‌‌sont‌‌faites‌‌comme‌‌elles‌‌sont‌‌faites‌‌aussi‌‌parce‌‌qu'on‌‌n'avait‌‌pas‌‌l’argent‌‌pour‌‌faire‌‌autre‌‌chose,‌‌                                   

ou‌ ‌autrement.‌ ‌Mais‌ ‌comme‌ ‌on‌ ‌le‌‌savait‌‌à‌‌l’avance,‌‌tout‌‌ça‌‌c’est‌‌pris‌‌dans‌‌la‌‌préparation.‌‌Donc‌‌en‌‌                                   

effet‌‌ce‌‌n’est‌‌pas‌‌une‌‌restriction,‌‌au‌‌contraire,‌‌au‌‌contraire.‌‌C’est‌‌plus‌‌que‌‌ça‌‌:‌‌ça‌‌aide.‌‌Parce‌‌que‌‌les‌‌                                       

restrictions,‌ ‌elles‌ ‌sont‌ ‌souvent…‌ ‌c’est‌ ‌comme‌ ‌quand‌ ‌ils‌ ‌sont‌ ‌la‌ ‌nuit‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌plage,‌ ‌et‌ ‌qu’ils‌ ‌sont‌‌                                 

perdus‌ ‌là...‌ ‌Déjà‌ ‌Pascal‌ ‌qui‌ ‌marche‌ ‌sur‌ ‌une‌ ‌espèce‌ ‌de‌ ‌passerelle,‌ ‌puis‌ ‌on‌ ‌voit‌ ‌tout‌ ‌d’un‌‌coup‌‌les‌‌                                   

vagues…‌‌eh‌‌bien‌‌les‌‌vagues,‌‌c’est‌‌reconstitué‌‌avec‌‌du‌‌riz‌‌qu’on‌‌fait‌‌sauter,‌‌et‌‌ça‌‌donne‌‌l'impression‌‌                                 

de‌ ‌vraies‌ ‌vagues‌ ‌mais…‌ ‌En‌ ‌même‌ ‌temps,‌ ‌on‌ ‌voit‌ ‌que‌ ‌ce‌ ‌n'est‌ ‌pas‌ ‌vrai.‌ ‌Mais‌ ‌ce‌ ‌n’est‌ ‌pas‌‌du‌‌tout‌‌                                       

gênant,‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌l’idée‌ ‌c’est‌ ‌aussi‌‌que‌‌c’est‌‌dans‌‌l’imagination…‌‌l’imagination‌‌n’est‌‌pas‌‌vraie‌‌non‌‌                             

plus,‌ ‌enfin‌ ‌ce‌ ‌qu’on‌ ‌imagine‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌vrai.‌‌ ‌  

Question‌ ‌18‌ ‌:‌ ‌Je‌ ‌voulais‌ ‌justement‌ ‌parler‌ ‌de‌ ‌cette‌ ‌séquence‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌brume‌‌:‌‌il‌‌y‌‌a‌‌un‌‌cheval‌‌qui‌‌                                       

apparaît,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌le‌ ‌personnage‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌qui‌ ‌apparaît,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌beaucoup‌ ‌de‌ ‌choses‌ ‌qui‌ ‌se‌ ‌passent...‌‌ ‌  

Réponse‌‌18‌‌:‌‌Oui,‌‌c’est‌‌fait‌‌en‌‌studio,‌‌plein‌‌de‌‌fumée.‌‌Tellement‌‌de‌‌fumée‌‌que...et‌‌puis…‌‌le‌‌cheval‌‌                                   

il‌ ‌était‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌studio…‌ ‌et‌‌les‌‌bouts‌‌de‌‌dunes,‌‌c’est‌‌des‌‌paquets‌‌de‌‌sable‌‌qui‌‌sont‌‌amenés.‌‌Souvent‌‌                                     

c’est‌ ‌presque‌ ‌des‌ ‌décors‌ ‌de‌ ‌théâtre.‌ ‌Ou‌ ‌d’opéra,‌ ‌je‌ ‌trouve.‌ ‌Oui.‌‌ ‌  

Question‌‌19‌‌:‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌grande‌‌importance‌‌des‌‌images‌‌d’enfance‌‌en‌‌Super‌‌8‌‌d’une‌‌part,‌‌et‌‌ensuite‌‌                                     

des‌ ‌images‌ ‌de‌ ‌films‌ ‌d’espions‌ ‌vus‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌télévision.‌ ‌J’imagine‌ ‌que‌ ‌ces‌ ‌images‌ ‌ont‌ ‌été‌ ‌faites‌ ‌pour‌ ‌le‌ ‌film‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌19‌‌:‌ ‌Ah‌‌elles‌‌sont‌‌faites‌‌pour‌‌le‌‌film.‌‌Elles‌‌sont‌‌faites‌‌en‌‌Super‌‌8‌‌et‌‌projetées‌‌en‌‌Super‌‌8‌‌et‌‌                                           

re-filmées,‌ ‌donc‌‌on‌‌avait‌‌un‌‌projecteur‌‌lié…‌‌aussi‌‌ça,‌‌maintenant‌‌tout‌‌ça‌‌ça‌‌devient‌‌simple,‌‌mais‌‌à‌‌                                 
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l’époque‌ ‌c’était…‌ ‌il‌ ‌fallait‌‌une‌‌caméra‌‌qui‌‌était‌‌couplée‌‌à‌‌la‌‌vitesse‌‌du‌‌projecteur‌‌de‌‌Super‌‌8,‌‌pour‌‌                                   

qu’il‌‌n’y‌‌ait‌‌pas‌‌de‌‌fluctuations,‌‌etc.‌‌Tout‌‌ça,‌‌c’était‌‌plus‌‌ou‌‌moins‌‌compliqué‌‌pour‌‌quelque‌‌chose‌‌                                 

qui,‌ ‌en‌ ‌fait,‌ ‌est‌ ‌simple.‌‌ ‌  

Question‌ ‌20‌ ‌:‌ ‌C’est‌‌une‌‌idée‌‌importante‌‌j’ai‌‌l’impression,‌‌que‌‌malgré‌‌la‌‌complexité‌‌de‌‌la‌‌mise‌‌en‌‌                                 

place‌‌technique‌‌de‌‌certains‌‌effets,‌‌le‌‌but‌‌est‌‌que‌‌ça‌‌donne‌‌une‌‌impression‌‌de‌‌simplicité.‌‌Et‌‌d’ailleurs,‌‌                                 

il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌aussi‌ ‌l’idée‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌grave‌ ‌si‌ ‌on‌ ‌voit‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌“fait‌ ‌main”,‌ ‌si‌ ‌ça‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌parfait.‌‌ ‌  

Réponse‌‌20‌‌:‌‌Ah‌‌oui,‌‌oui‌‌c’est‌‌ça.‌‌Donc‌‌l’aspect‌‌un‌‌peu‌‌faux‌‌n’est‌‌pas‌‌du‌‌tout‌‌gênant,‌‌au‌‌contraire‌‌                                       

il‌ ‌aide.‌‌  

Question‌ ‌21‌ ‌:‌ ‌Dans‌ ‌‌Le‌ ‌Huitième‌ ‌jour‌,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌ce‌‌plan‌‌sur‌‌le‌‌réveil‌‌qui‌‌sonne‌‌à‌‌7h30,‌‌qui‌‌revient‌‌à‌‌                                           

chaque‌ ‌fois‌ ‌dans‌ ‌une‌ ‌valeur‌ ‌de‌ ‌cadre‌ ‌plus‌ ‌serrée,‌ ‌jusqu’à‌ ‌ce‌ ‌qu'on‌ ‌puisse‌ ‌à‌ ‌peine‌ ‌lire‌ ‌le‌ ‌“7h30”...‌ ‌ 

Réponse‌‌21‌‌:‌‌Je‌‌ne‌‌me‌‌rappelle‌‌pas‌‌vraiment…‌‌mais…‌‌c’est‌‌sûr‌‌que‌‌si‌‌ça‌‌joue,‌‌c’est‌‌pensé.‌‌Je‌‌ne‌‌me‌‌                                         

rappelle‌ ‌même‌ ‌plus‌ ‌qu’il‌ ‌y‌ ‌avait‌ ‌une‌ ‌horloge‌ ‌à‌ ‌7h30…‌ ‌ 

Question‌‌22‌‌:‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌un‌‌autre‌‌plan‌‌où,‌‌au‌‌début‌‌du‌‌film,‌‌on‌‌a‌‌un‌‌travelling‌‌haut-bas‌‌pour‌‌arriver‌‌à‌‌                                           

Pascal,‌‌puis‌‌à‌‌l’inverse‌‌à‌‌la‌‌fin‌‌de‌‌la‌‌séquence‌‌on‌‌a‌‌un‌‌travelling‌‌bas-haut‌‌en‌‌suivant‌‌une‌‌coccinelle.‌‌Je‌‌                                       

voulais‌ ‌savoir‌ ‌comment‌ ‌vous‌ ‌avez‌ ‌fait‌ ‌ces‌ ‌plans‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌22‌ ‌:‌ ‌Je‌ ‌sais‌ ‌que‌ ‌celui‌ ‌du‌ ‌début,‌ ‌ça‌ ‌c’est‌ ‌fait‌ ‌avec‌ ‌une‌ ‌grue‌ ‌sur‌ ‌travelling.‌ ‌Avancer‌ ‌et‌‌                                     

descendre‌‌en‌‌même‌‌temps‌‌que‌‌ça‌‌devient‌‌vertical,‌‌donc‌‌assez‌‌compliqué‌‌pour‌‌les‌‌machinos.‌‌Et‌‌il‌‌y‌‌a‌‌                                   

aussi‌ ‌des‌ ‌montées‌ ‌dans‌ ‌‌Le‌ ‌Huitième‌ ‌Jour‌,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌avait‌ ‌les‌‌montées‌‌quand‌‌ils‌‌sont‌‌à‌‌l’arbre.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌                                         

montées‌ ‌verticales,‌ ‌et‌ ‌ça‌ ‌on‌ ‌avait‌ ‌d’abord‌ ‌essayé‌ ‌avec‌ ‌un‌ ‌petit‌ ‌hélicoptère,‌ ‌comme‌ ‌un‌ ‌drone‌‌                             

maintenant,‌‌un‌‌petit‌‌hélicoptère,‌‌mais‌‌ça‌‌ne‌‌volait‌‌jamais‌‌bien‌‌vertical.‌‌Et‌‌puis‌‌finalement‌‌on‌‌l'a‌‌fait‌‌                                 

avec‌‌un‌‌ballon.‌‌Il‌‌y‌‌avait‌‌un‌‌français‌‌qui‌‌était‌‌spécialisé‌‌de‌‌filmer‌‌en‌‌hauteur‌‌parce‌‌qu’il‌‌avait‌‌fait‌‌un‌‌                                       

film‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌forêts‌ ‌de‌ ‌Guyane,‌ ‌juste‌ ‌au-dessus‌ ‌des‌ ‌arbres.‌‌En‌‌volant‌‌au-dessus,‌‌en‌‌montant‌‌et‌‌en‌‌                                 

descendant,‌‌et‌‌puis‌‌on‌‌avait‌‌vu‌‌ça‌‌quelque‌‌part‌‌je‌‌crois,‌‌et‌‌puis‌‌on‌‌lui‌‌avait‌‌demandé.‌‌Et‌‌puis‌‌on‌‌a‌‌                                         

fait‌ ‌ça‌ ‌avec‌ ‌un‌ ‌ballon,‌ ‌deux‌ ‌personnes‌ ‌:‌ ‌un‌ ‌opérateur‌‌et…‌‌je‌‌ne‌‌sais‌‌pas‌‌comment‌‌ça‌‌s’appelle,‌‌ça,‌‌                                     

celui‌‌qui‌‌conduit‌‌le‌‌ballon.‌‌C’était‌‌assez‌‌compliqué.‌‌Il‌‌y‌‌avait‌‌du‌‌vent,‌‌et‌‌puis‌‌on‌‌avait‌‌mis‌‌un‌‌grand‌‌                                       

câble‌‌pour‌‌le‌‌rattraper,‌‌pour‌‌pouvoir‌‌le‌‌faire‌‌plusieurs‌‌fois,‌‌puis‌‌on‌‌ratait‌‌le‌‌câble,‌‌etc.‌‌Donc‌‌c’était…‌‌                                   

donc‌ ‌de‌ ‌le‌ ‌faire‌ ‌c’était‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌l’aventure‌ ‌!‌‌ ‌  
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Question‌‌23‌‌:‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌deux‌‌sensations‌‌très‌‌différentes‌‌entre‌‌les‌‌images‌‌de‌‌la‌‌vie‌‌de‌‌Harry,‌‌qui‌‌semblent‌‌                                       

être‌ ‌en‌ ‌monochrome‌ ‌bleu,‌ ‌et‌ ‌celles‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌vie‌ ‌de‌ ‌Georges,‌ ‌beaucoup‌ ‌plus‌ ‌multicolores.‌ ‌Je‌ ‌voulais‌‌                               

savoir‌ ‌comment‌ ‌s’était‌ ‌fait‌ ‌ce‌ ‌travail-là,‌ ‌avec‌ ‌j’imagine‌ ‌aussi‌ ‌les‌ ‌costumes,‌ ‌la‌ ‌déco‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌23‌‌:‌‌Disons‌‌que‌‌c’était‌‌surtout‌‌en‌‌matière‌‌première,‌‌ce‌‌que‌‌moi‌‌j’appelle‌‌matière‌‌première,‌‌                               

ce‌‌qui‌‌était‌‌devant‌‌la‌‌caméra.‌‌Donc‌‌c’était‌‌bien‌‌recherché‌‌là-dedans.‌‌Et‌‌en‌‌image,‌‌ça‌‌pouvait‌‌être‌‌de‌‌                                   

décider‌ ‌de‌ ‌faire‌ ‌la‌ ‌lumière‌ ‌plus‌ ‌de‌ ‌face‌ ‌ou…‌ ‌ça‌ ‌je‌ ‌me‌ ‌rappelle‌ ‌plus…‌‌ ‌  

Question‌ ‌24‌ ‌:‌ ‌Toujours‌ ‌dans‌ ‌‌Le‌ ‌Huitième‌ ‌Jour‌,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌le‌ ‌personnage‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌une‌‌                                     

apparition.‌ ‌La‌ ‌manière‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌faire‌ ‌apparaître‌ ‌et‌ ‌disparaître‌ ‌fonctionne‌ ‌très‌ ‌bien,‌ ‌je‌ ‌voulais‌ ‌savoir‌‌                             

comment‌ ‌avait‌ ‌été‌ ‌mise‌ ‌en‌ ‌œuvre‌ ‌à‌ ‌l’image‌ ‌cette‌ ‌idée‌ ‌de‌ ‌l’apparition‌ ‌?‌‌  

Réponse‌‌24‌‌:‌‌Je‌‌ne‌‌me‌‌rappelle‌‌plus‌‌vraiment,‌‌mais‌‌je‌‌crois‌‌que‌‌c’était‌‌de‌‌discuter‌‌comment‌‌faire,‌‌                                   

etc.‌ ‌On‌ ‌avait‌ ‌peut-être‌ ‌fait‌ ‌des‌ ‌essais‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌préparation,‌ ‌pour‌ ‌voir‌ ‌si‌ ‌ça‌ ‌fonctionne,‌ ‌et‌ ‌une‌‌fois‌‌                                   

qu’on‌‌voyait‌‌que‌‌ça‌‌fonctionnait‌‌de‌‌telle‌‌manière,‌‌on‌‌l’a‌‌fait‌‌de‌‌telle‌‌manière.‌‌Sans‌‌doute‌‌que‌‌c’était‌‌                                   

plus‌ ‌complexe‌ ‌que‌ ‌ce‌ ‌qu’on‌ ‌avait‌ ‌fait‌ ‌en‌ ‌préparation,‌ ‌mais‌ ‌l’idée,‌ ‌on‌ ‌savait‌ ‌comment‌ ‌la‌ ‌faire.‌‌ ‌  

Question‌‌25‌‌:‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌un‌‌autre‌‌moment,‌‌quand‌‌il‌‌y‌‌a‌‌la‌‌souris‌‌qui‌‌se‌‌met‌‌à‌‌parler‌‌en‌‌pleine‌‌nuit,‌‌où‌‌                                               

au‌ ‌contraire‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌beaucoup‌ ‌d’effets‌ ‌:‌ ‌la‌ ‌souris‌ ‌parle,‌ ‌les‌ ‌vêtements‌ ‌se‌ ‌mettent‌ ‌à‌ ‌danser,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌‌                                       

l’apparition‌ ‌de‌ ‌Luis‌ ‌Mariano,‌ ‌Georges‌ ‌se‌ ‌met‌ ‌à‌ ‌voler…‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌apparaît‌ ‌!‌ ‌ 

Réponse‌ ‌25‌ ‌:‌‌Oui,‌‌Georges‌‌qui‌‌vole,‌‌ça‌‌il‌‌était‌‌tendu‌‌à‌‌un‌‌câble‌‌et‌‌la‌‌caméra‌‌était‌‌en‌‌mouvement‌‌                                       

contrôlé.‌ ‌C’est-à-dire‌ ‌que‌ ‌c’était‌ ‌avec‌ ‌un‌ ‌système‌‌pour‌‌que‌‌le‌‌déplacement‌‌soit‌‌toujours‌‌le‌‌même.‌‌                             

Donc‌‌on‌‌faisait‌‌une‌‌fois‌‌tout‌‌le‌‌mouvement‌‌et‌‌puis‌‌on‌‌pouvait‌‌répéter‌‌le‌‌même‌‌mouvement‌‌dans‌‌la‌‌                                   

même‌‌vitesse,‌‌même‌‌angle,‌‌etc.‌‌Donc‌‌on‌‌avait‌‌un‌‌système‌‌pour‌‌ça.‌‌Et‌‌donc‌‌on‌‌l’a‌‌fait‌‌plusieurs‌‌fois,‌‌                                     

une‌‌fois‌‌avec‌‌Pascal‌‌lié‌‌avec‌‌des‌‌câbles‌‌bleus‌‌pour‌‌pouvoir‌‌les‌‌effacer‌‌facilement,‌‌et‌‌puis‌‌une‌‌fois‌‌que‌‌                                     

c’était‌ ‌réussi‌ ‌le‌ ‌vol‌ ‌réel,‌ ‌on‌ ‌a‌ ‌repris‌ ‌ce‌ ‌même‌‌mouvement,‌‌mais‌‌sans‌‌Pascal‌‌pour‌‌avoir‌‌tout‌‌ce‌‌qui‌‌                                     

était‌‌décor‌‌nécessaire‌‌pour‌‌reconstruire‌‌après,‌‌pour‌‌effacer‌‌les‌‌câbles,‌‌pour‌‌qu’on‌‌soit‌‌sûr‌‌qu’on‌‌ait‌‌                               

l’image‌‌qui‌‌est‌‌derrière‌‌le‌‌câble,‌‌etc.‌‌Donc‌‌c’est‌‌des‌‌doubles‌‌passages,‌‌une‌‌fois‌‌avec‌‌et‌‌une‌‌fois‌‌sans‌‌                                     

personnage.‌‌La‌‌façon‌‌dont‌‌il‌‌était‌‌monté‌‌sur‌‌ces‌‌câbles,‌‌ça‌‌dans‌‌le‌‌détail‌‌je‌‌me‌‌rappelle‌‌plus,‌‌mais‌‌je‌‌                                       

sais‌ ‌qu’il‌ ‌volait‌ ‌vraiment‌ ‌dans‌ ‌l’espace‌ ‌qu’on‌ ‌voit.‌ ‌  

Question‌‌26‌‌:‌‌Et‌‌dans‌‌les‌‌plans‌‌des‌‌feux‌‌d’artifice‌‌sur‌‌la‌‌plage,‌‌à‌‌la‌‌fin‌‌du‌‌film,‌‌je‌‌me‌‌suis‌‌demandé‌‌à‌‌                                             
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quel‌ ‌point‌ ‌les‌ ‌réflexions‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌lumière‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌maison‌ ‌étaient‌ ‌réelles‌ ‌?‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌eu‌ ‌un‌ ‌vrai‌ ‌feu‌ ‌d’artifice‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌26‌‌:‌‌Non,‌‌celle-là‌‌c’est‌‌en‌‌réel.‌‌Donc‌‌c’est‌‌fait‌‌sur‌‌le‌‌moment.‌‌De‌‌vrais‌‌feux‌‌d’artifices,‌‌et‌‌les‌‌                                       

réflexions‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌vitres‌ ‌des‌ ‌vrais‌ ‌feux‌ ‌d’artifice…‌ ‌mais‌‌qui‌‌étaient‌‌juste‌‌à‌‌côté‌‌de‌‌la‌‌caméra.‌‌C’est‌‌                                   

comme‌‌dans‌‌les‌‌flammes‌‌dans‌‌Toto‌‌quand‌‌la‌‌grange‌‌brûle‌‌:‌‌tous‌‌les‌‌plans‌‌qui‌‌sont‌‌faits‌‌sur‌‌Thomas,‌‌                                     

sur‌ ‌Toto,‌ ‌ils‌ ‌sont‌ ‌éclairés‌‌avec‌‌les‌‌flammes‌‌hein.‌‌Et‌‌c’est‌‌des‌‌flammes‌‌à‌‌côté‌‌de‌‌la‌‌caméra.‌‌Donc‌‌ce‌‌                                       

n’était‌‌pas‌‌des‌‌lumières‌‌clignotantes‌‌ou…‌‌c’était‌‌avec‌‌des‌‌flammes.‌‌Et‌‌là‌‌dans‌‌le‌‌feu‌‌d’artifice,‌‌les‌‌feux‌                                   

d’artifice‌ ‌c’étaient‌ ‌des‌ ‌feux‌ ‌d’artifice‌ ‌contrôlés,‌ ‌donc‌ ‌c’était‌‌pas‌‌un‌‌vrai‌‌feu‌‌d’artifice,‌‌c’était‌‌à‌‌nous‌‌                               

quoi.‌‌ ‌  

Question‌‌27‌‌‌:‌‌À‌‌ce‌‌moment-là‌‌il‌‌y‌‌a‌‌un‌‌gros‌‌plan‌‌sur‌‌les‌‌visages‌‌de‌‌Harry‌‌et‌‌de‌‌sa‌‌fille,‌‌alors‌‌qu’ils‌‌                                             

sont‌ ‌très‌ ‌loin‌ ‌l’un‌ ‌de‌ ‌l’autre.‌ ‌Ils‌‌entrent‌‌en‌‌communication‌‌par‌‌ces‌‌cadrages.‌‌Je‌‌trouve‌‌intéressant‌‌                               

cette‌ ‌idée‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌bonne‌ ‌distance‌ ‌à‌ ‌laquelle‌ ‌il‌ ‌faut‌ ‌se‌ ‌mettre‌ ‌pour‌ ‌lier‌ ‌des‌ ‌personnages‌ ‌par‌ ‌exemple…‌‌ ‌  

Réponse‌‌27‌‌:‌‌Attends‌‌je‌‌suis‌‌en‌‌train‌‌de‌‌regarder‌‌la‌‌séquence‌‌du‌‌feu‌‌d’artifice‌‌là.‌‌Ce‌‌que‌‌je‌‌vois‌‌c’est,‌                                         

en‌ ‌effet,‌ ‌toutes‌ ‌les‌ ‌réflexions.‌ ‌Les‌ ‌vraies‌ ‌réflexions…‌ ‌Parce‌ ‌que‌ ‌votre‌ ‌demande,‌ ‌en‌ ‌effet,‌ ‌m’a‌ ‌fait‌‌                               

re-regarder‌‌les‌‌deux‌‌films.‌‌Parce‌‌que‌‌je‌‌ne‌‌savais‌‌même‌‌plus,‌‌‌Le‌‌Huitième‌‌Jour‌,‌‌comment‌‌ça‌‌évoluait,‌‌                                 

etc.,‌ ‌je‌ ‌ne‌ ‌me‌ ‌rappelais‌ ‌plus.‌‌ ‌  

Tout‌ ‌d’un‌ ‌coup,‌ ‌on‌ ‌est‌‌dans‌‌les‌‌deux‌‌visages.‌‌Tout‌‌d’un‌‌coup,‌‌il‌‌n’y‌‌a‌‌rien‌‌d’autre.‌‌Donc‌‌toute‌‌la‌‌                                       

séquence‌‌feu‌‌d’artifice‌‌il‌‌n’y‌‌a‌‌pas‌‌mal‌‌de‌‌plans‌‌larges‌‌qui‌‌montrent‌‌l’ampleur…‌‌et‌‌tout‌‌d’un‌‌coup‌‌on‌‌                                     

est‌‌vraiment‌‌dans‌‌les‌‌visages‌‌et‌‌il‌‌n’y‌‌a‌‌plus‌‌rien‌‌d’autre.‌‌Et‌‌le‌‌moment‌‌où‌‌il‌‌n’y‌‌a‌‌plus‌‌rien‌‌d’autre,‌‌                                           

c’est‌ ‌vraiment‌ ‌entre‌‌les‌‌deux.‌‌Et‌‌il‌‌y‌‌a‌‌souvent‌‌ça,‌‌qu’on‌‌voit‌‌dans‌‌les‌‌visages,‌‌qu’on‌‌se‌‌met‌‌dans‌‌le‌‌                                         

même‌ ‌angle.‌ ‌Quand‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌deux‌ ‌personnages,‌ ‌normalement‌ ‌quand‌ ‌on‌ ‌les‌ ‌filme,‌ ‌on‌ ‌est‌‌plutôt‌‌de‌‌                                 

profil.‌ ‌Et‌ ‌bien‌ ‌là‌ ‌on‌ ‌est‌ ‌presque‌ ‌en‌ ‌face‌ ‌et‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌‌beaucoup‌‌de‌‌plans‌‌comme‌‌ça‌‌où‌‌on‌‌est‌‌presque‌‌                                           

devant.‌ ‌Donc‌ ‌on‌ ‌est‌ ‌presque‌ ‌le‌ ‌personnage‌ ‌qui‌ ‌fait‌ ‌face.‌‌ ‌  

Question‌ ‌28‌‌ ‌:‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌même‌ ‌un‌ ‌certain‌ ‌nombre‌ ‌de‌ ‌plans‌ ‌en‌ ‌regard‌ ‌caméra...‌ ‌ 

Réponse‌ ‌28‌ ‌:‌ ‌Oui,‌ ‌c’est-à-dire‌ ‌il‌ ‌ne‌ ‌regarde‌ ‌pas‌ ‌vraiment‌ ‌dans‌ ‌l’objectif,‌ ‌mais‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌bord‌ ‌de‌‌                                 

l’objectif.‌ ‌C’est‌‌des‌‌regards‌‌qui‌‌sont‌‌presque…‌‌mais‌‌ils‌‌sont‌‌encore‌‌dans‌‌la‌‌direction‌‌gauche-droite‌‌                             

correcte.‌ ‌Et‌ ‌c’est‌ ‌très‌ ‌près,‌‌c’est‌‌presque‌‌dans…‌‌il‌‌y‌‌avait‌‌des‌‌bouts‌‌de‌‌tape‌‌sur‌‌le‌‌bord‌‌de‌‌l’objectif‌‌                                       

pour‌‌qu’il‌‌y‌‌ait‌‌une‌‌direction‌‌de‌‌regard,‌‌mais‌‌en‌‌même‌‌temps‌‌c’est‌‌dans‌‌la‌‌caméra…‌‌sans‌‌être‌‌dans‌‌la‌‌                                       
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caméra.‌‌ ‌  

Question‌ ‌29‌ ‌:‌ ‌À‌ ‌la‌ ‌fin‌ ‌du‌ ‌film,‌‌quand‌‌Harry‌‌et‌‌Georges‌‌sont‌‌en‌‌boîte‌‌de‌‌nuit‌‌et‌‌que‌‌Harry‌‌aide‌‌                                         

Georges‌ ‌tombé‌ ‌au‌ ‌sol,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌un‌ ‌motif‌ ‌de‌‌Pietà.‌‌Je‌‌voulais‌‌savoir‌‌comment‌‌vous‌‌travailliez‌‌avec‌‌ce‌‌                                     

genre‌ ‌de‌ ‌références‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌29‌‌:‌ ‌Oui,‌‌la‌‌Pietà‌‌c’est‌‌une‌‌référence‌‌qui‌‌n’a‌‌pas‌‌besoin‌‌d’être‌‌exacte,‌‌mais‌‌tout‌‌le‌‌monde‌‌                                     

voit‌ ‌tout‌ ‌de‌ ‌suite‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌ça.‌ ‌C’est‌ ‌des‌ ‌références‌ ‌qui‌ ‌sont‌ ‌tellement‌ ‌communes‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌n’a‌ ‌pas‌‌                                   

besoin‌‌d’être‌‌juste.‌‌Même‌‌si‌‌c’est‌‌pas‌‌juste,‌‌physiquement‌‌exactement‌‌la‌‌position,‌‌tout‌‌le‌‌monde‌‌sait‌‌                               

que‌‌c’est‌‌ça.‌‌C’est‌‌l’idée,‌‌en‌‌effet…‌‌c’est‌‌l’idée‌‌que‌‌quand‌‌on‌‌voit‌‌ça‌‌on‌‌fait‌‌tout‌‌de‌‌suite‌‌l’association‌‌                                       

à‌‌la‌‌peinture‌‌ou‌‌à‌‌la‌‌sculpture.‌‌En‌‌effet,‌‌c’est‌‌des‌‌références...‌‌j'appelle‌‌ça‌‌des‌‌références‌‌explicites.‌‌Il‌‌y‌‌                                     

a‌ ‌des‌ ‌références‌ ‌qui‌ ‌sont‌ ‌cachées,‌ ‌et‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌en‌ ‌a‌ ‌qui‌ ‌sont‌ ‌vraiment…‌ ‌Voilà‌ ‌!‌ ‌ ‌   

Question‌ ‌30‌ ‌:‌ ‌Est-ce‌ ‌qu’il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌dont‌ ‌vous‌‌vous‌‌souvenez‌‌tout‌‌particulièrement‌‌du‌‌                               

travail‌ ‌avec‌ ‌Jaco‌ ‌?‌ ‌ 

Réponse‌‌30‌‌:‌‌C’est‌‌des‌‌films‌‌où‌‌chaque‌‌jour‌‌est‌‌mémorable‌‌!‌‌C’est‌‌presque‌‌ça‌‌hein…‌‌je‌‌ne‌‌vais‌‌pas‌‌                                       

commencer‌ ‌à‌ ‌trouver,‌ ‌à‌ ‌chercher‌ ‌des‌ ‌anecdotes,‌‌mais‌‌vraiment‌‌chaque‌‌jour‌‌est‌‌mémorable.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌                               

toujours‌ ‌quelque‌ ‌chose…‌ ‌on‌ ‌est‌ ‌toujours‌ ‌devant‌ ‌l’impossible‌ ‌aussi‌ ‌avec‌ ‌Jaco.‌ ‌Il‌‌n'a‌‌pas‌‌peur‌‌que‌‌                               

quelque‌‌chose‌‌soit‌‌techniquement‌‌difficile‌‌à‌‌réaliser.‌‌Il‌‌n’a‌‌pas‌‌peur‌‌de‌‌ça.‌‌Donc‌‌même‌‌si‌‌ce‌‌n'est‌‌pas‌‌                                     

possible,‌ ‌c’est‌ ‌possible.‌‌ ‌  

C’est‌‌comme‌‌la‌‌caméra‌‌qui‌‌tombe‌‌:‌‌ben‌‌la‌‌caméra‌‌tombait‌‌vraiment.‌‌Avec‌‌un‌‌câble,‌‌contrôlée,‌‌etc.,‌                                 

mais‌‌quand‌‌la‌‌caméra‌‌se‌‌rapproche‌‌du‌‌sol…‌‌c’est‌‌pas‌‌un‌‌effet‌‌optique.‌‌C’est‌‌la‌‌caméra‌‌qui‌‌descend‌‌à‌‌                                     

une‌ ‌vitesse…‌ ‌c’est‌ ‌fait‌ ‌avec‌ ‌une‌ ‌espèce‌ ‌de‌ ‌système‌ ‌avec‌ ‌des‌ ‌freins,‌ ‌câble‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌freiné‌ ‌avec‌ ‌une‌‌                                   

turbine‌ ‌qui‌ ‌va‌ ‌d’autant‌ ‌plus‌ ‌vite‌ ‌que‌ ‌ça‌ ‌tombe‌‌vite,‌‌et‌‌c’est‌‌la‌‌turbine‌‌qui‌‌freine.‌‌Donc‌‌à‌‌la‌‌fin,la‌‌                                       

turbine‌‌aide‌‌à‌‌freiner‌‌et‌‌puis‌‌c’est‌‌des‌‌freins‌‌à‌‌main,‌‌il‌‌faut‌‌juste‌‌arrêter‌‌au‌‌moment‌‌même,‌‌et‌‌on‌‌a‌‌                                         

même‌‌eu‌‌le‌‌pare-soleil‌‌qui‌‌était‌‌dans‌‌le‌‌sol‌‌hein.‌‌C’est…‌‌souvent‌‌c’est‌‌le‌‌genre‌‌de‌‌trucages‌‌qui‌‌sont‌‌en‌‌                                       

même‌ ‌temps‌ ‌du‌ ‌réel.‌ ‌C’est‌ ‌comme‌ ‌quand‌ ‌Pascal‌ ‌vole‌ ‌:‌ ‌ben‌ ‌il‌ ‌vole.‌ ‌Quand‌ ‌la‌‌caméra‌‌tombe,‌‌elle‌‌                                   

tombe.‌ ‌Quand‌ ‌on‌ ‌monte,‌‌ben‌‌on‌‌monte.‌‌C’est‌‌souvent‌‌physique.‌‌Quand‌‌Luis‌‌Mariano‌‌est‌‌sur‌‌le‌‌                               

capot‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌voiture,‌ ‌il‌ ‌est‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌capot‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌voiture.‌ ‌C’est‌ ‌fait‌ ‌en‌ ‌projection,‌ ‌le‌ ‌décor‌ ‌c’est‌ ‌une‌‌                                       

projection.‌‌ ‌  
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Donc‌ ‌tous‌ ‌les‌ ‌jours‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌avait‌ ‌quelque‌ ‌chose‌ ‌dans‌ ‌ce‌ ‌genre…‌ ‌on‌‌se‌‌disait‌‌:‌‌comment‌‌on‌‌va‌‌faire...‌‌                                       

même‌ ‌si‌ ‌on‌ ‌avait‌ ‌réfléchi‌ ‌et‌ ‌qu’on‌‌avait‌‌les‌‌moyens‌‌pour‌‌le‌‌faire,‌‌c’était‌‌toujours‌‌quand‌‌même‌‌un‌‌                                   

peu‌ ‌l’aventure.‌ ‌Et‌ ‌c’est‌ ‌agréable,‌ ‌moi‌ ‌j’aime‌ ‌bien,‌ ‌je‌ ‌peux‌ ‌dire‌ ‌que‌ ‌j’aimais‌ ‌bien‌ ‌!‌‌ ‌  

Question‌‌31‌‌‌:‌‌C’est‌‌des‌‌films‌‌qui‌‌font‌‌d’autant‌‌plus‌‌rêver‌‌que‌‌celles‌‌et‌‌ceux‌‌qui‌‌l’ont‌‌fait‌‌en‌‌parlent‌‌                                       

comme‌ ‌d’une‌ ‌aventure‌ ‌!‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌31‌‌ ‌:‌ ‌Oui‌ ‌c’est‌ ‌ça,‌ ‌on‌ ‌ne‌ ‌peut‌ ‌pas‌ ‌être‌ ‌plus‌ ‌motivé‌ ‌que‌ ‌par‌ ‌Jaco‌ ‌je‌ ‌crois‌ ‌!‌‌ ‌  

Question‌ ‌32‌ ‌:‌ ‌Et‌ ‌c’est‌ ‌toujours‌‌fou‌‌dans‌‌un‌‌film‌‌de‌‌travailler‌‌avec‌‌des‌‌gens‌‌qui‌‌finissent‌‌toujours‌‌                                   

par‌ ‌trouver‌ ‌des‌ ‌solutions…‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌32‌ ‌:‌ ‌Oui,‌ ‌c’est‌ ‌ça,‌ ‌parce‌ ‌que‌ ‌tu‌ ‌vois‌ ‌on‌ ‌a‌ ‌parlé‌ ‌de‌ ‌‌Toto‌ ‌‌et‌ ‌du‌‌‌Huitième‌‌Jour‌,‌‌mais‌‌dans‌‌                                         

Pericoloso‌ ‌‌on‌ ‌n’avait‌ ‌pas‌ ‌de‌ ‌moyens‌ ‌du‌ ‌tout‌ ‌hein.‌ ‌Mais‌ ‌pas‌‌du‌‌tout.‌‌Donc‌‌tout‌‌ce‌‌qu’on‌‌a‌‌fait‌‌là,‌‌                                       

c’était‌ ‌Méliès‌ ‌hein‌ ‌!‌‌ ‌  

Moi‌ ‌j’ai‌ ‌toujours‌ ‌pensé‌ ‌que‌ ‌les‌‌films,‌‌ils‌‌se‌‌font…‌‌le‌‌réalisateur‌‌c’est‌‌celui‌‌qui‌‌a‌‌tout‌‌en‌‌main,‌‌etc.,‌‌                                       

mais‌‌dans‌‌la‌‌pratique,‌‌ils‌‌se‌‌font‌‌avec‌‌le‌‌réalisateur,‌‌le‌‌directeur‌‌photo‌‌et‌‌le‌‌chef‌‌opérateur.‌‌Et‌‌toute‌‌                                     

la‌ ‌préparation‌ ‌est‌ ‌dans‌ ‌les‌ ‌mains‌ ‌de‌ ‌ces‌ ‌gens-là.‌ ‌Tout‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌suit‌ ‌découle‌ ‌des‌ ‌discussions‌ ‌de‌‌                                 

préparation‌ ‌entre‌ ‌ces‌‌trois-là.‌‌Comme‌‌ça‌‌sur‌‌le‌‌plateau,‌‌quand‌‌on‌‌est‌‌coincé‌‌quelque‌‌part,‌‌c’est‌‌là‌‌                                 

que‌ ‌se‌ ‌trouve‌ ‌la‌ ‌solution,‌ ‌toujours,‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌combinaison‌ ‌de‌ ‌ces‌ ‌trois‌ ‌gens-là.‌‌ ‌  

Question‌‌33‌‌:‌‌C’est‌‌vrai‌‌que‌‌dans‌‌le‌‌travail‌‌sur‌‌les‌‌deux‌‌derniers‌‌films‌‌que‌‌j’ai‌‌fait‌‌avec‌‌Sacha,‌‌qui‌‌est‌‌                                         

cheffe‌‌opératrice,‌‌ce‌‌qui‌‌est‌‌bien‌‌c’est‌‌qu’on‌‌passe‌‌beaucoup‌‌de‌‌temps‌‌à‌‌préparer‌‌le‌‌film.‌‌Et‌‌ensuite‌‌il‌‌                                     

y‌‌a‌‌beaucoup‌‌d’imprévus,‌‌mais‌‌comme‌‌on‌‌en‌‌a‌‌beaucoup‌‌parlé‌‌on‌‌trouve‌‌toujours‌‌les‌‌solutions‌‌et‌‌                                 

c’est‌ ‌très‌ ‌agréable…‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌33‌ ‌:‌ ‌Oui,‌ ‌c’est‌ ‌ça‌ ‌!‌ ‌Quand‌ ‌il‌ ‌y‌‌a‌‌une‌‌bonne‌‌préparation,‌‌quoi‌‌qu’il‌‌se‌‌passe,‌‌tant‌‌qu’on‌‌                                       

continue‌ ‌à‌ ‌travailler‌ ‌dans‌ ‌l’esprit‌ ‌qu’on‌ ‌a‌ ‌recherché‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌préparation,‌ ‌ça‌ ‌sera‌ ‌toujours‌ ‌juste‌ ‌!‌‌ ‌  

‌ 

172‌ ‌ 



‌ 

IV. Retranscription‌ ‌de‌ ‌l’entretien‌ ‌avec‌ ‌Jean-Michel‌ ‌Martin‌ ‌ 

Entretien‌ ‌réalisé‌ ‌le‌ ‌26‌ ‌mai‌ ‌2021‌ ‌ 

Jean-Michel‌ ‌Martin‌ ‌est‌ ‌le‌ ‌responsable‌ ‌technique‌ ‌secteur‌ ‌diffusion‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌C.S.T.‌‌ ‌  

‌ 

Question‌ ‌1‌ ‌:‌ ‌Quelle‌ ‌est‌ ‌la‌ ‌taille‌ ‌minimale‌ ‌et‌ ‌maximale,‌ ‌en‌ ‌hauteur‌ ‌et‌ ‌en‌ ‌largeur,‌ ‌d’un‌ ‌écran‌ ‌de‌‌                                   

cinéma‌‌en‌‌France‌‌?‌‌Est-ce‌‌qu’on‌‌a‌‌des‌‌données‌‌sur‌‌la‌‌taille‌‌moyenne‌‌d’un‌‌écran‌‌de‌‌cinéma‌‌en‌‌France‌‌                                     

?‌‌ ‌  

Réponse‌‌1‌‌:‌‌Alors‌‌le‌‌plus‌‌petit‌‌écran‌‌que‌‌je‌‌connaisse,‌‌il‌‌fait‌‌2,50‌‌mètres‌‌de‌‌large.‌‌Et‌‌le‌‌plus‌‌grand,‌‌le‌‌                                           

plus‌ ‌grand,‌ ‌il‌ ‌doit‌ ‌faire‌ ‌19‌ ‌mètres‌ ‌je‌ ‌crois.‌ ‌Voilà.‌‌ ‌  

Après,‌‌les‌‌formats‌‌d’écran‌‌sont‌‌un‌‌peu‌‌normalisés‌‌au‌‌cinéma‌‌:‌‌il‌‌y‌‌a‌‌deux‌‌types‌‌de‌‌formats‌‌d’écrans,‌‌                                     

on‌‌va‌‌dire...‌‌courants,‌‌qui‌‌sont‌‌le‌‌format‌‌scope,‌‌qui‌‌aura‌‌un‌‌rapport‌‌largeur‌‌sur‌‌hauteur‌‌de‌‌2,39,‌‌et‌‌                                     

le‌‌format‌‌dit‌‌“panoramique”,‌‌anciennement‌‌“panoramique‌‌américain”‌‌quand‌‌le‌‌35mm‌‌existait,‌‌qui‌‌                       

a‌ ‌un‌ ‌rapport‌ ‌1,85,‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌toujours‌ ‌le‌ ‌rapport‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌largeur‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌hauteur.‌ ‌ ‌   

Après‌‌on‌‌a‌‌quelques‌‌salles‌‌polyvalentes,‌‌qui‌‌eux‌‌ont‌‌des‌‌écrans‌‌polichinelles‌‌:‌‌ce‌‌sont‌‌des‌‌écrans‌‌qui‌‌                                   

descendent‌‌du‌‌plafond‌‌et‌‌qui‌‌peuvent‌‌prendre‌‌toute‌‌la‌‌hauteur‌‌dont‌‌il‌‌y‌‌a‌‌besoin.‌‌Alors‌‌là,‌‌il‌‌n’y‌‌a‌‌                                       

pas…‌‌le‌‌rapport‌‌normalisé‌‌du‌‌type‌‌cinémascope‌‌ou‌‌1,85‌‌il‌‌existe‌‌plus.‌‌Ils‌‌mettent‌‌une‌‌image‌‌dedans‌‌                                 

et‌ ‌généralement‌ ‌ils‌ ‌essaient‌ ‌de‌ ‌faire‌ ‌l’image‌ ‌la‌ ‌plus‌ ‌large.‌ ‌Voilà,‌ ‌je‌ ‌ne‌ ‌sais‌ ‌pas‌ ‌quoi‌ ‌vous‌ ‌dire‌ ‌de‌ ‌plus...‌ ‌ 

Question‌‌2‌‌:‌‌Au-delà‌‌de‌‌l’écran‌‌le‌‌moins‌‌large‌‌et‌‌le‌‌plus‌‌large,‌‌est-ce‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌taille‌‌minimum‌‌(et‌‌                                         

éventuellement‌ ‌une‌ ‌taille‌ ‌maximum)‌ ‌normalisée‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌2‌‌:‌ ‌Non,‌‌alors‌‌là‌‌ça‌‌dépend‌‌entièrement‌‌de‌‌l’exploitant,‌‌selon‌‌ses‌‌locaux,‌‌il‌‌va‌‌faire‌‌la‌‌taille‌‌                                     

de‌‌l’image‌‌qu’il‌‌veut‌‌à‌‌l’intérieur‌‌de‌‌sa‌‌salle.‌‌Donc‌‌s’il‌‌veut‌‌faire‌‌une‌‌petite‌‌salle,‌‌il‌‌va‌‌faire‌‌un‌‌petit‌‌                                         

écran,‌ ‌ou‌ ‌alors‌‌il‌‌peut‌‌faire‌‌un‌‌grand‌‌écran‌‌et‌‌ne‌‌pas‌‌mettre‌‌beaucoup‌‌de‌‌sièges.‌‌Ça‌‌c’est‌‌vraiment‌‌                                     

son‌‌choix,‌‌après‌‌quand‌‌il‌‌construit‌‌une‌‌salle‌‌de‌‌cinéma,‌‌enfin‌‌quand‌‌il‌‌demande‌‌à‌‌un‌‌architecte‌‌de‌‌                                   

lui‌ ‌faire‌ ‌des‌ ‌plans‌ ‌pour‌ ‌une‌ ‌salle‌ ‌de‌ ‌cinéma,‌ ‌il‌ ‌a‌ ‌une‌ ‌norme‌ ‌à‌ ‌respecter.‌‌ ‌  

Cette‌ ‌norme,‌ ‌elle‌ ‌s’appelle‌ ‌la‌ ‌norme‌ ‌AFNOR‌ ‌27-001.‌ ‌C’est‌ ‌l’Association‌ ‌française‌ ‌de‌ ‌normes…‌ ‌                         
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enfin‌ ‌c’est‌ ‌tout‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌régit‌ ‌les‌ ‌normes‌ ‌françaises.‌ ‌Et‌ ‌celle‌ ‌qui‌ ‌parle‌ ‌de‌ ‌l’architecture‌‌des‌‌salles‌‌de‌‌                                   

cinéma,‌ ‌c’est‌ ‌la‌ ‌NF‌ ‌S27-001.‌ ‌Voilà.‌‌Si‌‌vous‌‌répondez‌‌à‌‌cette‌‌norme,‌‌c’est‌‌celle‌‌qui‌‌vous‌‌permettra‌‌                                 

d’avoir‌ ‌une‌ ‌autorisation‌ ‌d’exercice‌ ‌au‌ ‌niveau‌ ‌du‌ ‌CNC,‌ ‌pour‌ ‌exploiter‌‌cette‌‌salle-là.‌‌Et‌‌donc‌‌dans‌‌                             

cette‌ ‌norme,‌ ‌elle‌ ‌va‌ ‌déterminer‌ ‌les‌ ‌emplacements‌ ‌de‌ ‌fauteuils‌ ‌suivant‌ ‌la‌ ‌largeur‌ ‌de‌ ‌votre‌ ‌image.‌‌ ‌  

Question‌‌3‌‌:‌‌D’accord,‌‌donc‌‌il‌‌n’y‌‌a‌‌pas‌‌de‌‌largeur‌‌d’écran‌‌imposée,‌‌mais‌‌il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌architecture‌‌de‌‌                                       

la‌ ‌salle‌ ‌de‌ ‌cinéma‌ ‌imposée‌ ‌en‌ ‌fonction‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌largeur‌ ‌de‌ ‌l’écran‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌3‌ ‌:‌ ‌Voilà,‌ ‌il‌ ‌n’y‌ ‌a‌ ‌pas‌ ‌de‌ ‌largeur‌ ‌imposée‌ ‌d’écran,‌ ‌mais‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌des‌‌distances‌‌minimum‌‌et‌‌                                       

maximum‌ ‌à‌ ‌respecter‌ ‌pour‌ ‌poser‌ ‌les‌ ‌sièges.‌‌ ‌  

Question‌ ‌4‌ ‌:‌ ‌Ces‌ ‌distances‌ ‌minimum‌ ‌et‌ ‌maximum‌ ‌on‌ ‌peut‌ ‌les‌ ‌consulter‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌document‌‌                             

accessible‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌4‌‌:‌ ‌Dans‌‌cette‌‌norme-là…‌‌elle‌‌est‌‌consultable,‌‌mais‌‌sinon,‌‌bon…‌‌c’est‌‌un‌‌peu‌‌mon‌‌boulot‌‌                                 

moi‌ ‌de‌ ‌faire‌ ‌les‌ ‌études‌ ‌de‌ ‌plans,‌ ‌de‌ ‌valider‌ ‌les‌ ‌plans‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌contrôler‌ ‌sur‌ ‌place‌ ‌si‌‌c’est‌‌bien‌‌réalisé.‌‌                                       

Donc‌ ‌je‌ ‌peux‌ ‌vous‌ ‌donner‌ ‌toutes‌ ‌les‌ ‌infos‌ ‌que‌ ‌vous‌ ‌voulez‌ ‌!‌‌ ‌  

La‌ ‌distance‌ ‌minimum,‌ ‌où‌ ‌on‌ ‌peut‌‌implanter‌‌ses‌‌sièges,‌‌est‌‌égale‌‌à‌‌0,6‌‌fois‌‌la‌‌largeur‌‌maximale‌‌de‌‌                                   

votre‌‌image.‌‌Alors‌‌c’est‌‌vraiment‌‌0,6...‌‌en‌‌sachant‌‌qu’un‌‌homme‌‌constitué‌‌normalement‌‌a‌‌les‌‌yeux‌‌                             

devant‌‌la‌‌tête.‌‌Donc‌‌on‌‌considère‌‌que‌‌c’est‌‌20cm‌‌devant‌‌le‌‌faîtage‌‌du‌‌dossier.‌‌Donc‌‌en‌‌fait‌‌en‌‌gros‌‌                                     

c’est‌ ‌:‌ ‌(0,6‌ ‌x‌ ‌largeur‌ ‌de‌ ‌l’image‌ ‌la‌ ‌plus‌ ‌grande)+20‌ ‌cm.‌ ‌Et‌ ‌c’est‌ ‌par‌ ‌rapport‌ ‌au‌ ‌dossier‌ ‌dans‌ ‌ce‌ ‌cas-là.‌‌ ‌  

Et‌ ‌la‌ ‌distance‌ ‌maximum‌ ‌autorisée,‌ ‌c’est‌ ‌2,9‌ ‌fois‌ ‌la‌ ‌largeur‌ ‌de‌ ‌l’image.‌‌ ‌  

Question‌ ‌5‌ ‌:‌ ‌D’accord.‌ ‌Et‌ ‌ça,‌ ‌c’est‌ ‌pour‌ ‌pas‌ ‌que‌ ‌des‌ ‌spectateur.ice.s‌ ‌se‌ ‌retrouvent‌ ‌trop‌ ‌loin‌ ‌par‌‌                                 

rapport‌ ‌à‌ ‌l’écran‌ ‌c’est‌ ‌ça‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌5‌‌ ‌:‌ ‌Voilà,‌ ‌trop‌ ‌loin‌ ‌ou‌ ‌trop‌ ‌près,‌ ‌pour‌ ‌les‌ ‌deux‌ ‌extrêmes.‌‌ ‌  

Question‌‌6‌‌:‌‌Donc‌‌on‌‌ne‌‌peut‌‌pas,‌‌dans‌‌une‌‌logique‌‌de‌‌rentabilité,‌‌faire‌‌une‌‌salle‌‌très‌‌grande‌‌avec‌‌                                     

un‌ ‌petit‌ ‌écran‌ ‌?‌ ‌Cette‌ ‌norme,‌ ‌elle‌ ‌permet‌ ‌de‌ ‌normaliser‌ ‌l’expérience‌ ‌du‌ ‌spectateur‌‌de‌‌la‌‌taille‌‌de‌‌                                 

l’écran‌ ‌par‌ ‌rapport‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌distance‌ ‌à‌ ‌laquelle‌ ‌on‌ ‌est‌ ‌de‌ ‌celui-ci‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌6‌‌ ‌:‌ ‌Tout‌ ‌à‌ ‌fait,‌ ‌voilà.‌‌ ‌  
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Question‌ ‌7‌ ‌:‌ ‌Là‌ ‌vous‌ ‌avez‌ ‌parlé‌ ‌des‌ ‌tailles‌ ‌extrêmes‌ ‌des‌ ‌écrans,‌ ‌mais‌ ‌est-ce‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌données‌‌                                     

(chiffrées‌ ‌ou‌ ‌non)‌ ‌sur‌ ‌la‌ ‌taille‌ ‌moyenne‌ ‌d’un‌ ‌écran‌ ‌de‌ ‌cinéma‌ ‌en‌ ‌France‌ ‌(ou‌ ‌chez‌ ‌certains‌‌                               

exploitants)‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌‌7‌ ‌:‌ ‌Non,‌ ‌il‌ ‌n’y‌ ‌a‌ ‌pas‌ ‌de‌ ‌taille,‌ ‌mais‌ ‌la‌ ‌taille‌ ‌moyenne,‌ ‌elle‌ ‌a‌ ‌tendance‌ ‌à‌ ‌augmenter.‌‌ ‌  

On‌‌va‌‌dire‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌5‌‌ans,‌‌la‌‌taille‌‌moyenne,‌‌c’était‌‌plutôt‌‌8‌‌mètres.‌‌Maintenant‌‌j’ai‌‌plutôt‌‌tendance‌‌                                     

à‌ ‌trouver‌ ‌des‌ ‌salles‌ ‌qui‌ ‌vont‌ ‌entre‌ ‌9,50‌ ‌m‌ ‌et‌ ‌10m.‌ ‌On‌ ‌va‌ ‌dire‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌la‌ ‌taille‌ ‌moyenne.‌‌ ‌  

Les‌ ‌écrans‌ ‌ont‌ ‌tendance‌ ‌à‌ ‌s’élargir‌ ‌en‌ ‌ce‌ ‌moment.‌ ‌Et‌ ‌le‌ ‌format‌ ‌d’écran,‌ ‌c’est‌ ‌surtout‌ ‌le‌ ‌format‌‌                                 

cinémascope.‌‌ ‌  

Question‌ ‌8‌ ‌:‌ ‌Donc‌‌on‌‌a‌‌une‌‌tendance‌‌qui‌‌est‌‌à‌‌des‌‌écrans‌‌plus‌‌larges,‌‌et‌‌des‌‌formats‌‌qui‌‌tendent‌‌                                       

vers‌ ‌le‌ ‌cinémascope‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌8‌‌ ‌:‌ ‌Voilà,‌ ‌plus‌ ‌vers‌ ‌le‌ ‌cinémascope.‌‌ ‌  

Question‌ ‌9‌ ‌:‌ ‌Est-ce‌ ‌qu’une‌ ‌interprétation‌ ‌possible‌ ‌de‌ ‌cette‌ ‌tendance,‌ ‌c’est‌ ‌qu’il‌ ‌faut‌ ‌que‌‌                           

l’expérience‌‌au‌‌cinéma‌‌se‌‌démarque‌‌de‌‌l’expérience‌‌qu’on‌‌a‌‌chez‌‌soi‌‌des‌‌films‌‌(à‌‌la‌‌télévision,‌‌ou‌‌sur‌‌                                   

des‌‌plateformes‌‌de‌‌VOD)...‌‌Ou‌‌bien‌‌est-ce‌‌qu’il‌‌s’agit‌‌d’un‌‌impératif‌‌de‌‌rentabilité‌‌de‌‌chaque‌‌salle,‌‌                               

un‌ ‌écran‌ ‌plus‌ ‌grand‌ ‌permettant‌ ‌d’avoir‌ ‌une‌ ‌salle‌ ‌plus‌ ‌grande‌ ‌?‌  ‌Ou‌ ‌bien‌ ‌les‌ ‌deux‌ ‌?‌ ‌ ‌   

Réponse‌‌9‌‌‌:‌‌En‌‌fait,‌‌les‌‌salles‌‌qui‌‌sont‌‌au-dessus‌‌de‌‌400‌‌places‌‌sont‌‌quand‌‌même‌‌assez‌‌rares.‌‌On‌‌en‌‌                                       

trouve‌‌dans‌‌des‌‌multiplex,‌‌mais‌‌c’est‌‌quand‌‌même‌‌rare.‌‌La‌‌salle‌‌moyenne,‌‌elle‌‌tourne‌‌autour‌‌de‌‌150‌‌                                 

ou‌ ‌200‌ ‌places‌ ‌quoi.‌‌ ‌  

Et‌‌pourquoi‌‌on‌‌fait‌‌plus‌‌d’écrans‌‌au‌‌format‌‌cinémascope‌‌:‌‌parce‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌plus‌‌de‌‌films‌‌qui‌‌sont‌‌faits‌‌                                       

en‌ ‌cinémascope.‌ ‌Plus‌ ‌de‌ ‌films‌ ‌produits‌ ‌comme‌ ‌ça.‌ ‌ ‌   

Question‌‌10‌‌:‌‌Est-ce‌‌qu’il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌angulation‌‌maximale‌‌recommandée‌‌ou‌‌fixée‌‌quant‌‌à‌‌la‌‌hauteur‌‌                                 

de‌ ‌l’écran‌ ‌par‌ ‌rapport‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌hauteur‌ ‌des‌ ‌sièges‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌10‌‌:‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌angulation‌‌qui‌‌est‌‌fixée.‌‌Elle‌‌dépend‌‌de‌‌la‌‌distance‌‌écran-premier‌‌rang.‌‌Et‌‌il‌‌                                       

y‌‌a‌‌deux‌‌angles‌‌à‌‌déterminer,‌‌qui‌‌sont‌‌les‌‌angles‌‌maximums‌‌:‌‌quand‌‌on‌‌regarde‌‌le‌‌centre‌‌de‌‌l’écran,‌‌                                     

l’angle,‌‌pour‌‌le‌‌premier‌‌angle,‌‌doit‌‌être‌‌au‌‌maximum‌‌de‌‌30°.‌‌Et‌‌quand‌‌on‌‌regarde‌‌le‌‌haut‌‌de‌‌l’écran,‌‌                                     
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l’angle‌ ‌maximum‌ ‌doit‌ ‌être‌ ‌à‌ ‌45°.‌‌ ‌  

Question‌ ‌11‌ ‌:‌ ‌Vous‌ ‌en‌ ‌avez‌ ‌déjà‌ ‌un‌ ‌peu‌ ‌parlé,‌ ‌mais‌ ‌donc‌ ‌dans‌‌les‌‌ratios‌‌d’images,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌soit‌‌des‌‌                                         

écrans‌ ‌au‌ ‌ratio‌ ‌scope,‌ ‌soit‌ ‌des‌ ‌écrans‌ ‌au‌ ‌ratio‌ ‌1,85,‌ ‌soit‌ ‌des‌ ‌écrans‌ ‌hybrides‌ ‌qui‌ ‌s’adaptent‌ ‌par‌‌                                 

rapport‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌taille‌ ‌maximum‌ ‌d’écran‌ ‌qu’ils‌ ‌permettent‌ ‌et‌ ‌ajoutent‌ ‌ensuite‌ ‌des‌ ‌bandes‌ ‌noires‌  ‌?‌ ‌ ‌   

Réponse‌ ‌11‌ ‌‌:‌ ‌Tout‌ ‌à‌ ‌fait.‌ ‌C’est‌‌soit‌‌des‌‌bandes‌‌noires,‌‌du‌‌noir‌‌de‌‌projection,‌‌soit,‌‌pour‌‌ceux‌‌qui‌‌                                     

veulent‌ ‌travailler‌ ‌proprement‌ ‌:‌ ‌ils‌ ‌mettent‌ ‌des‌ ‌rideaux.‌ ‌Des‌ ‌rideaux‌ ‌noirs‌ ‌sur‌ ‌les‌ ‌bords,‌ ‌et‌ ‌c’est‌‌                               

beaucoup‌ ‌plus‌ ‌propre.‌ ‌Ou‌ ‌alors‌ ‌des‌ ‌frises‌ ‌en‌ ‌haut…‌ ‌mais‌ ‌ça‌ ‌on‌ ‌en‌ ‌voit‌ ‌très‌ ‌rarement.‌‌ ‌  

Question‌‌12‌‌:‌‌L’hypothèse‌‌que‌‌je‌‌fais,‌‌sur‌‌laquelle‌‌je‌‌veux‌‌bien‌‌votre‌‌avis,‌‌c’est‌‌que‌‌ces‌‌normes‌‌sont‌‌                                     

là‌ ‌pour‌ ‌conserver‌ ‌la‌ ‌plus‌ ‌grande‌ ‌qualité‌ ‌possible‌ ‌dans‌ ‌l’expérience‌‌des‌‌spectateur.ice.s‌‌au‌‌cinéma,‌‌                           

mais‌ ‌je‌ ‌voulais‌ ‌savoir‌ ‌si‌ ‌c’était‌ ‌bien‌ ‌ça‌ ‌la‌ ‌philosophie‌ ‌générale‌ ‌de‌ ‌ces‌ ‌règles‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌12‌‌:‌‌En‌‌fait,‌‌pour‌‌faire‌‌du‌‌cinéma‌‌il‌‌y‌‌a‌‌deux‌‌normes.‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌norme‌‌architecturale,‌‌qui‌‌                                         

elle‌‌est‌‌pour‌‌le‌‌confort‌‌du‌‌spectateur;‌‌et‌‌il‌‌y‌‌a‌‌une‌‌norme‌‌projection‌‌numérique,‌‌qui,‌‌elle,‌‌indique‌‌                                   

les‌‌quantités‌‌de‌‌lumière,‌‌que‌‌les‌‌couleurs‌‌soient‌‌bien‌‌réglées,‌‌que‌‌l’uniformité‌‌de‌‌couleur‌‌soit‌‌faite,‌‌                               

que‌‌le‌‌son‌‌soit‌‌réglé‌‌correctement.‌‌Et‌‌en‌‌fait,‌‌il‌‌y‌‌en‌‌a‌‌une‌‌qui‌‌est‌‌plus‌‌pour‌‌le‌‌confort‌‌du‌‌spectateur,‌‌                                           

et‌ ‌l’autre‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌plus‌ ‌pour‌ ‌la‌ ‌qualité‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌projection‌ ‌en‌ ‌fait.‌‌ ‌  

Question‌‌13‌‌:‌‌Les‌‌différentes‌‌règles‌‌et‌‌normes,‌‌est-ce‌‌que‌‌c’est‌‌vous‌‌qui‌‌les‌‌fixez‌‌?‌‌Est-ce‌‌qu’elles‌‌ont‌‌                                     

évolué‌ ‌avec‌ ‌le‌ ‌temps‌ ‌?‌ ‌Est-ce‌ ‌qu’il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌eu‌ ‌des‌ ‌changements‌ ‌récemment‌ ‌?‌ ‌ ‌   

Réponse‌ ‌13‌ ‌:‌ ‌Alors,‌ ‌ces‌ ‌deux‌ ‌normes‌ ‌sont‌ ‌fixées‌ ‌par‌ ‌l’AFNOR,‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌la‌ ‌société‌ ‌française‌ ‌de‌‌                                 

normalisation.‌ ‌Alors‌ ‌bien‌‌sûr,‌‌on‌‌travaille‌‌avec‌‌eux.‌‌La‌‌règle…‌‌enfin‌‌la‌‌norme‌‌architecturale‌‌existe‌‌                             

depuis…‌‌pfiou…‌‌moi‌‌la‌‌première‌‌que‌‌j’ai‌‌connu‌‌elle‌‌était‌‌en‌‌1977,‌‌donc‌‌elle‌‌existait‌‌peut-être‌‌même‌‌                                 

avant,‌‌je‌‌n’en‌‌ai‌‌aucune‌‌idée.‌‌Après,‌‌la‌‌norme‌‌pour‌‌la‌‌projection‌‌numérique,‌‌qui‌‌elle‌‌s’appelle‌‌la‌‌NF‌‌                                   

S27-100,‌ ‌elle‌ ‌existe‌ ‌depuis‌ ‌1986,‌ ‌donc‌ ‌c’est‌ ‌l’arrivée‌ ‌du‌ ‌cinéma‌ ‌numérique‌ ‌au‌ ‌cinéma.‌‌ ‌  

Alors‌ ‌est-ce‌ ‌qu’elles‌ ‌évoluent‌ ‌ces‌ ‌normes‌ ‌?‌ ‌Oui‌ ‌elles,‌ ‌évoluent.‌ ‌Justement,‌ ‌la‌ ‌dernière‌‌norme‌‌qui‌‌                             

concerne‌ ‌l’architecture‌ ‌datait‌ ‌de‌ ‌2014.‌ ‌Là‌ ‌elle‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌revue,‌ ‌et‌ ‌elle‌ ‌est‌ ‌à‌ ‌l’approbation‌ ‌du‌ ‌conseil‌‌                                 

d’étude‌‌des‌‌normes,‌‌en‌‌fait.‌‌Elle‌‌devrait‌‌paraître‌‌dans‌‌les‌‌deux‌‌ou‌‌trois‌‌mois,‌‌là.‌‌Alors‌‌qu’est-ce‌‌qui‌‌a‌‌                                     

changé,‌ ‌vous‌ ‌allez‌ ‌me‌ ‌dire,‌ ‌entre‌ ‌la‌ ‌norme‌ ‌qui‌ ‌datait‌ ‌de‌ ‌2014‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌norme‌ ‌qui‌ ‌va‌ ‌apparaître‌ ‌?‌ ‌ ‌   
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C’est‌ ‌qu’il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌des‌ ‌conditions‌ ‌acoustiques‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌salle‌ ‌qui‌ ‌ont‌ ‌été‌ ‌rentrées‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌norme.‌ ‌Avant,‌‌                                   

l’architecture‌‌ne‌‌concernait‌‌que‌‌le‌‌positionnement‌‌du‌‌spectateur,‌‌le‌‌positionnement‌‌du‌‌faisceau‌‌de‌‌                         

projection,‌‌en‌‌gros‌‌tout‌‌le‌‌confort‌‌du‌‌spectateur.‌‌Et‌‌on‌‌s’est‌‌aperçus‌‌qu’avec‌‌cette‌‌norme-là,‌‌les‌‌salles‌‌                                 

étaient‌ ‌de‌ ‌moins‌ ‌en‌ ‌moins‌ ‌traitées‌ ‌acoustiquement.‌ ‌C’est-à-dire‌ ‌qu'on‌ ‌arrivait‌ ‌à‌ ‌entendre‌ ‌le‌ ‌son‌‌                           

quand‌ ‌les‌ ‌salles‌ ‌étaient‌ ‌mitoyennes,‌ ‌d’une‌ ‌salle‌ ‌par‌ ‌rapport‌ ‌à‌ ‌l’autre.‌ ‌Ou‌‌il‌‌y‌‌avait‌‌des‌‌niveaux‌‌de‌‌                                   

bruits‌ ‌de‌‌fond,‌‌qui‌‌sont‌‌générés‌‌soit‌‌par‌‌de‌‌la‌‌clim,‌‌soit‌‌par‌‌des‌‌machines‌‌qui‌‌sont‌‌à‌‌l’extérieur‌‌ou‌‌                                       

alors,‌‌je‌‌ne‌‌sais‌‌pas,‌‌si‌‌vous‌‌êtes‌‌derrière‌‌une‌‌voie‌‌ferrée‌‌:‌‌des‌‌trains.‌‌Bah‌‌ça,‌‌ça‌‌générait‌‌un‌‌bruit‌‌de‌‌                                           

fond‌‌et‌‌un‌‌bruit‌‌parasite‌‌à‌‌l’intérieur‌‌de‌‌la‌‌salle.‌‌Donc‌‌il‌‌a‌‌été‌‌réintroduit‌‌des‌‌conditions‌‌acoustiques‌‌                                   

pour‌ ‌la‌ ‌nouvelle‌ ‌norme,‌ ‌voilà.‌‌ ‌  

La‌ ‌norme,‌ ‌la‌ ‌deuxième,‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌la‌ ‌norme‌ ‌de‌ ‌projection‌ ‌numérique,‌ ‌elle‌ ‌est‌ ‌en‌ ‌ce‌ ‌moment‌ ‌à‌ ‌la‌‌                                   

révision.‌‌Elle‌‌datait‌‌aussi‌‌de‌‌2014.‌‌Elle‌‌est‌‌à‌‌la‌‌révision.‌‌Pour‌‌l’instant,‌‌c’est‌‌un‌‌comité‌‌d’experts‌‌qui‌‌                                   

se‌ ‌réunit‌ ‌et‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌en‌ ‌train‌ ‌de‌ ‌la‌‌faire‌‌évoluer.‌‌Pour‌‌l’instant‌‌je‌‌ne‌‌peux‌‌pas‌‌vous‌‌en‌‌dire‌‌plus‌‌sur‌‌                                           

celle-là.‌‌ ‌  

Question‌ ‌14‌ ‌:‌ ‌Et‌ ‌ces‌ ‌comités‌ ‌d’experts‌ ‌sont‌ ‌constitués‌ ‌comment‌ ‌?‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌des‌ ‌spécialistes‌ ‌des‌‌                                 

questions‌ ‌techniques,‌ ‌j’imagine,‌ ‌et‌ ‌des‌ ‌membres‌ ‌de‌ ‌l’AFNOR,‌ ‌mais‌ ‌est-ce‌ ‌que‌ ‌c’est‌ ‌fait,‌ ‌par‌‌                           

exemple,‌ ‌indépendamment‌ ‌des‌ ‌acteurs‌ ‌économiques‌ ‌du‌ ‌secteur‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌‌14‌‌:‌‌Ah‌‌non,‌‌non,‌‌c’est‌‌fait‌‌vraiment‌‌avec‌‌les‌‌acteurs‌‌économiques.‌‌À‌‌l’intérieur‌‌vous‌‌avez‌‌                                 

des‌‌installateurs‌‌de‌‌cinéma,‌‌des‌‌architectes,‌‌vous‌‌avez‌‌la‌‌FNCF‌‌:‌‌la‌‌Fédération‌‌Française‌‌de‌‌Cinéma,‌‌                               

vous‌‌avez‌‌bien‌‌sûr‌‌la‌‌C.S.T.,‌‌et‌‌vous‌‌avez‌‌des‌‌consultants‌‌indépendants‌‌-mais‌‌du‌ ‌secteur‌‌“cinéma”‌‌                               

quoi.‌ ‌C’est‌ ‌souvent‌ ‌des‌ ‌consultants‌ ‌architecturaux,‌ ‌des‌ ‌acousticiens,‌ ‌enfin‌ ‌des‌ ‌choses‌ ‌comme‌ ‌ça.‌‌ ‌  

Question‌ ‌15‌ ‌:‌ ‌Certaines‌ ‌salles‌ ‌se‌ ‌targuent‌ ‌d’avoir‌ ‌l’écran‌ ‌le‌ ‌plus‌ ‌large‌ ‌du‌‌quartier,‌‌d’une‌‌ville‌‌ou‌‌                                 

d’une‌ ‌région‌ ‌:‌ ‌est-ce‌ ‌qu’il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌un‌ ‌lien‌ ‌avéré‌ ‌entre‌ ‌la‌ ‌taille‌ ‌d’un‌ ‌écran‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌fréquentation‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌salle‌ ‌?‌ ‌ ‌   

Réponse‌‌15‌‌:‌‌Là,‌‌je‌‌n’en‌‌ai‌‌aucune‌‌idée.‌‌Il‌‌faudrait‌‌demander‌‌aux‌‌cinémas…‌‌mais‌‌j’ai‌‌pas‌‌les‌‌retours‌‌                                     

de‌ ‌fréquentation,‌ ‌j’ai‌ ‌pas‌ ‌les‌ ‌données.‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌un‌ ‌cinéma‌ ‌à‌ ‌côté‌ ‌de‌ ‌chez‌ ‌moi‌ ‌qui‌ ‌communique‌‌                                   

là-dessus,‌ ‌qui‌ ‌a‌ ‌le‌ ‌plus‌ ‌grand‌ ‌écran‌ ‌d’Europe,‌ ‌mais‌ ‌bon…‌ ‌voilà‌ ‌je‌ ‌ne‌ ‌sais‌ ‌pas‌ ‌si‌ ‌ça‌ ‌influe‌ ‌sur‌ ‌sa‌‌                                       

fréquentation.‌‌ ‌  

Question‌ ‌16‌ ‌:‌ ‌Est-ce‌ ‌que‌ ‌vous‌ ‌savez‌ ‌s’il‌ ‌y‌‌a‌‌le‌‌même‌‌genre‌‌de‌‌normes‌‌à‌‌l’étranger,‌‌ou‌‌si‌‌c’est‌‌une‌‌                                         
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spécificité‌ ‌française‌ ‌?‌  ‌Est-ce‌ ‌qu’il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌des‌ ‌normes‌ ‌internationales‌ ‌ou‌ ‌européennes‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌16‌ ‌:‌ ‌Alors‌ ‌là,‌ ‌je‌ ‌ne‌ ‌pourrais‌ ‌pas‌ ‌vous‌‌répondre.‌‌Le‌‌spécialiste‌‌des‌‌normes,‌‌il‌‌n'est‌‌pas‌‌là‌‌                                     

aujourd’hui.‌‌Mais‌‌il‌‌y‌‌a‌‌des‌‌choses‌‌qui‌‌existent,‌‌sur‌‌les‌‌qualités‌‌justement.‌‌Euh…‌‌ça‌‌parle‌‌à‌‌l’étranger‌‌                                   

puisqu’en‌‌fait‌‌pour‌‌l’instant‌‌ça,‌‌c’est‌‌une‌‌norme‌‌française,‌‌mais‌‌il‌‌existe‌‌des‌‌normes‌‌internationales‌‌                             

qui‌‌sont‌‌à‌‌l’ISO‌‌[Organisation‌‌internationale‌‌de‌‌normalisation,‌‌N.D.L.R.],‌‌qui‌‌elle‌‌gère‌‌le‌‌monde.‌‌                           

Mais‌ ‌je‌ ‌ne‌ ‌peux‌ ‌pas‌ ‌vous‌ ‌dire‌ ‌si‌ ‌au‌ ‌niveau‌ ‌de‌ ‌l’architecture‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌exactement‌ ‌les‌ ‌mêmes‌ ‌critères.‌‌ ‌  

Après,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌des‌‌discussions‌‌qui‌‌sont‌‌mondiales…‌‌mais‌‌là‌‌il‌‌faudrait‌‌que‌‌je‌‌vous‌‌passe‌‌la‌‌personne‌‌                                     

qui‌ ‌gère‌ ‌les‌ ‌normes.‌ ‌Il‌ ‌serait‌ ‌plus‌ ‌à‌ ‌même‌ ‌de‌ ‌vous‌ ‌parler‌ ‌de‌ ‌ça.‌‌ ‌  

Question‌‌17‌‌:‌‌Il‌‌y‌‌a‌‌de‌‌nouvelles‌‌technologies‌‌de‌‌salles‌‌de‌‌cinéma‌‌avec‌‌des‌‌écrans‌‌LED‌‌plutôt‌‌qu’un‌‌                                     

projecteur.‌ ‌Est-ce‌ ‌que‌ ‌l’arrivée‌ ‌de‌ ‌ces‌ ‌nouvelles‌ ‌technologies‌ ‌peuvent‌ ‌influer‌ ‌sur‌ ‌l’évolution‌ ‌des‌‌                         

exigences‌ ‌architecturales‌ ‌et‌ ‌techniques‌ ‌des‌ ‌salles‌ ‌/‌ ‌de‌ ‌l’image‌ ‌?‌‌  

Réponse‌‌17‌‌:‌‌La‌‌projection‌‌par‌‌écrans‌‌LED,‌‌ça‌‌coûte‌‌très‌‌cher‌‌un‌‌écran‌‌LED.‌‌Il‌‌n’y‌‌a‌‌que‌‌Samsung‌‌                                       

et‌ ‌Sony‌‌qui‌‌en‌‌font.‌‌Ils‌‌sont‌‌très‌‌très‌‌chers,‌‌et‌‌ce‌‌qu’il‌‌faut‌‌savoir,‌‌c’est‌‌qu’au‌‌cinéma,‌‌les‌‌enceintes‌‌                                       

sont‌ ‌placées‌ ‌derrière‌ ‌un‌ ‌écran‌ ‌microperforé.‌ ‌On‌ ‌ne‌ ‌peut‌ ‌pas‌ ‌placer‌ ‌d’enceintes‌ ‌derrière‌ ‌un‌‌écran‌‌                             

LED.‌‌On‌‌va‌‌pas‌‌avoir‌‌ce‌‌rendu,‌‌il‌‌n’est‌‌pas‌‌microperforé.‌‌Donc‌‌le‌‌système‌‌sonore,‌‌il‌‌faut‌‌le‌‌travailler‌‌                                     

énormément‌‌pour‌‌obtenir‌‌un‌‌agrément‌‌sur‌‌la‌‌norme‌‌qualité‌‌cinéma‌‌numérique,‌‌qui,‌‌elle,‌‌intègre‌‌le‌‌                             

son‌ ‌dedans.‌‌ ‌  

Après,‌‌est-ce‌‌que‌‌c’est‌‌viable‌‌ou‌‌pas‌‌?‌‌Oui,‌‌ça‌‌fait‌‌une‌‌très‌‌belle‌‌image,‌‌vous‌‌avez‌‌des‌‌noirs‌‌qui‌‌sont‌‌                                         

très‌ ‌noirs,‌ ‌parce‌ ‌qu’en‌ ‌fait‌‌le‌‌problème‌‌du‌‌cinéma‌‌numérique‌‌c’est‌‌que‌‌les‌‌noirs‌‌ne‌‌sont‌‌pas‌‌noirs‌‌                                   

entièrement,‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌toujours‌‌une‌‌bande‌‌grisâtre‌‌autour‌‌des‌‌images,‌‌et‌‌c’est‌‌ce‌‌qui‌‌disparaît‌‌avec‌‌ces‌‌                                   

écrans‌ ‌LED.‌ ‌ ‌   

Alors‌‌il‌‌y‌‌a‌‌un‌‌autre‌‌constructeur‌‌qui‌‌est‌‌en‌‌train‌‌de‌‌se‌‌lancer‌‌dedans,‌‌qui‌‌est‌‌LG.‌‌Pour‌‌l’instant‌‌on‌‌                                         

n’a‌ ‌pas‌ ‌de‌ ‌retours‌ ‌sur‌ ‌les‌ ‌écrans‌ ‌cinéma‌ ‌dédiés‌ ‌LG.‌‌ ‌  

Alors‌ ‌l’autre‌ ‌question,‌ ‌c’est‌ ‌pourquoi‌ ‌on‌ ‌ne‌ ‌mettrait‌ ‌pas‌ ‌plein‌ ‌de‌ ‌petites‌ ‌télés‌ ‌l’une‌ ‌derrière‌ ‌les‌                               

autres‌ ‌?‌ ‌C’est‌ ‌parce‌ ‌qu’elles‌ ‌ne‌ ‌sont‌ ‌pas‌ ‌capables‌ ‌d’être‌ ‌réglées‌ ‌parfaitement‌ ‌pour‌ ‌l'uniformité‌‌de‌‌                             

colorimétrie.‌ ‌D’une‌ ‌télé‌ ‌par‌ ‌rapport‌ ‌à‌ ‌l’autre.‌‌ ‌  
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Question‌ ‌18‌ ‌:‌ ‌Merci‌ ‌pour‌ ‌toutes‌ ‌ces‌ ‌réponses.‌ ‌Je‌ ‌tourne‌ ‌sans‌ ‌cesse‌ ‌dans‌ ‌mon‌ ‌travail‌ ‌autour‌ ‌de‌‌                                 

l’idée‌‌que‌‌c’est‌‌important‌‌de‌‌faire‌‌l’expérience‌‌de‌‌ce‌‌qui‌‌est‌‌filmé‌‌pour‌‌le‌‌cinéma‌‌sur‌‌un‌‌grand‌‌écran.‌‌                                     

Est-ce‌ ‌que‌ ‌sur‌ ‌ce‌ ‌sujet‌ ‌en‌ ‌général‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌des‌ ‌choses‌ ‌qu’il‌ ‌vous‌ ‌paraît‌ ‌important‌ ‌de‌ ‌souligner‌ ‌?‌ ‌ ‌   

Réponse‌ ‌18‌ ‌:‌ ‌En‌ ‌fait,‌ ‌ce‌ ‌dont‌ ‌on‌ ‌s’est‌ ‌aperçus,‌ ‌c’est‌ ‌que‌ ‌plus‌ ‌l’écran‌ ‌était‌ ‌grand,‌‌moins‌‌on‌‌avait‌‌                                     

besoin‌‌de‌‌lumière‌‌à‌‌l’écran‌‌pour‌‌avoir‌‌cette‌‌sensation‌‌lumineuse‌‌pour‌‌un‌‌spectateur‌‌assis.‌‌Ce‌‌que‌‌je‌‌                                 

veux‌ ‌dire,‌ ‌c’est‌ ‌que‌ ‌la‌ ‌norme,‌ ‌elle‌ ‌demande‌ ‌une‌ ‌certaine‌ ‌quantité‌ ‌de‌ ‌lumière.‌ ‌Et‌ ‌plus‌ ‌l’écran‌ ‌va‌‌                                 

augmenter...‌ ‌on‌ ‌aura‌ ‌cette‌ ‌sensation‌ ‌de‌ ‌luminosité‌ ‌qui‌ ‌va‌ ‌rester‌ ‌identique‌ ‌en‌ ‌envoyant‌ ‌un‌ ‌peu‌‌                             

moins‌ ‌de‌ ‌lumière‌‌à‌‌l’écran,‌‌au‌‌niveau…‌‌l’unité‌‌c’est‌‌le‌‌candela‌‌au‌‌mètre‌‌carré.‌‌Ce‌‌qui‌‌est‌‌demandé‌‌                                   

généralement,‌ ‌sur‌ ‌les‌ ‌écrans‌ ‌qui‌ ‌sont‌‌en‌‌dessous‌‌de‌‌15‌‌mètres‌‌de‌‌large,‌‌c’est‌‌48‌‌candelas‌‌au‌‌mètre‌‌                                   

carré.‌‌Au-dessus,‌‌on‌‌tolère‌‌une‌‌limite‌‌basse‌‌qui‌‌va‌‌à‌‌38‌‌candelas/m².‌‌Donc‌‌on‌‌peut‌‌avoir‌‌moins‌‌de‌‌                                   

lumière‌‌sur‌‌l’écran‌‌quand‌‌il‌‌commence‌‌à‌‌être‌‌très‌‌grand.‌‌Et‌‌on‌‌n’aura‌‌pas‌‌de‌‌gêne‌‌d’un‌‌manque‌‌de‌‌                                     

lumière…‌‌ ‌  

Question‌‌19‌‌:‌‌Parce‌‌que,‌‌j’imagine‌‌que‌‌l’image‌‌étant‌‌plus‌‌englobante,‌‌le‌‌champ‌‌visuel‌‌dans‌‌lequel‌‌il‌‌                                 

y‌ ‌a‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌lumière‌ ‌est‌ ‌plus‌ ‌important‌ ‌et‌ ‌donc‌ ‌il‌ ‌y‌ ‌a‌ ‌besoin‌ ‌de‌ ‌moins‌ ‌de‌ ‌lumière,‌ ‌c’est‌ ‌ça‌ ‌?‌‌ ‌  

Réponse‌ ‌19‌‌ ‌:‌ ‌Ça‌ ‌doit‌ ‌être‌ ‌ça,‌ ‌oui.‌‌ ‌  

Question‌ ‌20‌ ‌:‌ ‌Ça‌ ‌me‌ ‌fait‌ ‌penser‌ ‌que‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌échange‌ ‌avec‌ ‌un‌ ‌réalisateur,‌ ‌il‌ ‌soulignait‌‌                               

l’importance,‌ ‌quand‌ ‌on‌ ‌voit‌‌un‌‌film‌‌au‌‌cinéma,‌‌du‌‌chemin‌‌de‌‌l'œil,‌‌qui‌‌ne‌‌voit‌‌pas‌‌toute‌‌l’image‌‌                                   

d’un‌ ‌seul‌ ‌coup‌ ‌d'œil…‌‌ ‌  

Réponse‌‌20‌‌:‌‌Oui,‌‌mais‌‌ça‌‌c’est‌‌vrai‌‌si‌‌vous‌‌êtes‌‌près,‌‌mais‌‌si‌‌vous‌‌êtes‌‌complètement‌‌au‌‌fond‌‌de‌‌la‌‌                                         

salle‌ ‌?‌ ‌C’est‌ ‌comme‌ ‌si‌‌vous‌‌regardiez‌‌une‌‌télé,‌‌vous‌‌avez‌‌toute‌‌l’image‌‌dans‌‌le‌‌champ‌‌de‌‌vision‌‌de‌‌                                     

l'œil…‌‌ ‌  

Question‌ ‌21‌ ‌:‌ ‌Il‌ ‌y‌ ‌a‌‌des‌‌calculs‌‌pour‌‌les‌‌normes‌‌qui‌‌sont‌‌faits‌‌à‌‌partir‌‌de‌‌cette‌‌idée‌‌du‌‌champ‌‌de‌‌                                           

vision‌ ‌et‌ ‌du‌ ‌champ‌ ‌de‌ ‌vision‌ ‌périphérique‌ ‌de‌ ‌l'œil‌ ‌?‌ ‌Ou‌ ‌c’est‌ ‌encore‌ ‌une‌ ‌autre‌ ‌question‌  ‌?‌ ‌ 

Réponse‌‌21‌‌:‌‌Nan,‌‌nan,‌‌il‌‌n’y‌‌a‌‌pas‌‌de‌‌calculs‌‌qui‌‌sont‌‌faits.‌‌Le‌‌calcul‌‌c’est‌‌champ‌‌vision‌‌de‌‌l'œil,‌‌                                         

pourquoi‌ ‌il‌ ‌a‌ ‌été‌ ‌fait‌ ‌à‌ ‌0,6‌ ‌:‌ ‌c’est‌ ‌pour‌ ‌avoir‌ ‌un‌ ‌champ‌ ‌global‌ ‌de‌‌l’image‌‌en‌‌hauteur‌‌sans‌‌avoir‌‌à‌‌                                         

déplacer‌ ‌la‌ ‌pupille‌ ‌de‌ ‌l'œil.‌ ‌Voilà.‌ ‌C’est‌ ‌pour‌ ‌ça‌ ‌qu’on‌ ‌est‌ ‌à‌ ‌0,6‌ ‌en‌ ‌minimum.‌ ‌Bon‌ ‌il‌ ‌existe‌ ‌une‌‌                                     

tolérance‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌donnée‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌C.N.C.,‌ ‌mais‌ ‌ça‌ ‌c’est‌ ‌autre‌ ‌chose…‌‌ ‌  
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ENS‌ ‌Louis-Lumière‌ ‌ 
La‌ ‌Cité‌ ‌du‌ ‌Cinéma‌ ‌-‌ ‌20‌ ‌rue‌ ‌Ampère‌ ‌BP‌ ‌12‌ ‌-‌ ‌93213‌ ‌La‌ ‌Plaine‌ ‌Sainte-Denis‌ ‌ 

Tel.‌ ‌33‌ ‌(0)‌ ‌1‌ ‌84‌ ‌67‌ ‌00‌ ‌01‌ ‌ 
www.ens-louis-lumiere.fr‌ ‌ 

‌ 

Partie‌ ‌Pratique‌ ‌de‌ ‌Mémoire‌ ‌de‌ ‌master‌ ‌ 

Spécialité‌ ‌cinéma,‌ ‌promotion‌ ‌2019-2021‌ ‌ 

Soutenance‌ ‌de‌ ‌juin‌ ‌2021‌ ‌ 

‌ 

‌ 

Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies‌ ‌ 
Paul‌ ‌BERNARD‌ ‌ 

‌ 

‌ 

‌ 

Cette‌‌PPM‌‌fait‌‌partie‌‌du‌‌mémoire‌‌intitulé‌‌:‌‌‌Corps‌‌et‌‌échelle,‌‌penser‌‌les‌‌variations‌‌d’échelle‌‌                             

au‌ ‌cinéma‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌lumière‌ ‌du‌ ‌travail‌ ‌de‌ ‌Jaco‌ ‌Van‌ ‌Dormael‌ ‌ 

‌ 

Directeur‌ ‌de‌ ‌mémoire‌ ‌:‌ ‌Michel‌ ‌MARX‌ ‌(enseignant‌ ‌-‌ ‌scénariste)‌ ‌ 

Directeur‌ ‌de‌ ‌mémoire‌ ‌externe‌ ‌:‌ ‌(en‌ ‌cours)‌ ‌ 

Présidente‌ ‌du‌ ‌jury‌ ‌cinéma‌ ‌et‌ ‌coordinatrice‌ ‌des‌ ‌mémoires‌ ‌:‌ ‌Giusy‌ ‌PISANO‌ ‌ 
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Curriculum‌ ‌Vitae‌ ‌ 

Paul‌ ‌Bernard‌ ‌ 

Formation‌ ‌ 

Expériences‌ ‌ 

Compétences‌ ‌ 

‌ 
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2018-2021‌ ‌  École‌ ‌Nationale‌ ‌Supérieure‌ ‌Louis-Lumière‌ ‌–‌ ‌département‌ ‌Cinéma‌ ‌ 

2018‌‌ ‌    ‌Stage‌ ‌d’assistant‌ ‌d’écriture‌ ‌à‌ ‌Ubisoft‌ ‌Motion‌ ‌Pictures‌ ‌(6‌ ‌mois)‌ ‌ 

2015-2018‌ ‌  École‌ ‌Normale‌ ‌Supérieure‌ ‌de‌ ‌Lyon‌ ‌-‌ ‌Master‌ ‌1‌ ‌&‌ ‌2‌ ‌-‌ ‌Cinéma‌ ‌et‌ ‌audiovisuel‌ 

2014‌‌ ‌   Licence‌ ‌«‌ ‌Lettres‌ ‌et‌ ‌Cinéma‌ ‌»‌ ‌délivrée‌ ‌par‌ ‌l’Université‌ ‌Paris‌ ‌Diderot‌ ‌ 

2011-2014‌ ‌  Classes‌ ‌préparatoires‌ ‌aux‌ ‌Grandes‌ ‌Écoles‌ ‌au‌ ‌Lycée‌ ‌Jean-Pierre‌ ‌Vernant‌ ‌de‌‌ 
Sèvres,‌ ‌section‌ ‌Lettres‌ ‌spécialité‌ ‌Cinéma‌ ‌ 

2011‌‌ ‌    ‌Baccalauréat‌ ‌Scientifique‌ ‌au‌ ‌Lycée‌ ‌frano-allemand‌ ‌de‌ ‌Buc‌ ‌ 

2020-2021‌ ‌  Réalisation‌ ‌de‌ ‌courts-métrages‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌cadre‌ ‌de‌ ‌l’École‌ ‌Louis-Lumière‌ ‌:‌‌ ‌  

- Elle‌ ‌rêvait‌ ‌d’incendies‌,‌ ‌Paul‌ ‌Bernard,‌ ‌2021,‌ ‌en‌ ‌post-production‌ ‌ 
- La‌ ‌Mer‌ ‌est‌ ‌immense‌,‌ ‌Paul‌ ‌Bernard,‌ ‌2020,‌ ‌en‌ ‌post-production‌ ‌ 
- La‌ ‌Maison‌,‌ ‌Paul‌ ‌Bernard,‌ ‌2019‌ ‌ 

2019‌‌ ‌   Assistant‌ ‌réalisateur‌ ‌‌La‌ ‌Piade‌ ‌(film‌ ‌de‌ ‌fin‌ ‌d’études‌ ‌de‌ ‌Pauline‌ ‌Broulis)‌ ‌-‌                       
tournage‌ ‌de‌ ‌15‌ ‌jours‌ ‌à‌ ‌Toulon‌ ‌ 

2015-2016‌ ‌  Président‌ ‌du‌ ‌Bureau‌ ‌des‌ ‌Élèves‌ ‌de‌ ‌l’ENS‌ ‌de‌ ‌Lyon‌ ‌ 

2016‌‌ ‌   Atelier‌ ‌d’écriture‌ ‌à‌ ‌l’ENS‌ ‌de‌ ‌Lyon‌ ‌avec‌ ‌Léonor‌ ‌Serraille‌ ‌(réalisatrice)‌ ‌ 

2015‌‌ ‌   Réalisation‌ ‌d’un‌ ‌court-métrage‌ ‌(‌Super‌ ‌8‌)‌ ‌dans‌ ‌le‌ ‌cadre‌ ‌de‌ ‌l’Atelier‌ ‌de‌                     
Réalisation‌ ‌de‌ ‌l’ENS‌ ‌de‌ ‌Lyon‌ ‌animé‌ ‌par‌ ‌Chantal‌ ‌Richard‌ ‌(réalisatrice)‌ ‌ 

2012‌‌ ‌   BAFA‌ ‌-‌ ‌multiples‌ ‌expériences‌ ‌d’encadrement‌ ‌de‌ ‌mineurs.‌‌ ‌  

Langues‌‌ ‌   Français,‌ ‌Anglais‌ ‌et‌ ‌Allemand‌ ‌parlés/écrits‌ ‌couramment.‌ ‌ 

Logiciels‌ ‌maîtrisés‌ ‌  Adobe‌ ‌Première,‌ ‌d’Adobe‌ ‌After‌‌Effect,‌‌d’Avid‌‌Media‌‌Composer‌‌et‌‌de‌‌Da‌                     
Vinci‌ ‌resolve‌ ‌ 

Autres‌‌ ‌   Flûte‌ ‌traversière‌ ‌(10‌ ‌ans),‌ ‌voile‌ ‌ 



‌ 

    ‌Note‌ ‌d’intention‌ ‌PPM‌ ‌ 

L’échelle,‌ ‌le‌ ‌corps‌ ‌et‌ ‌le‌ ‌tragique‌ ‌ 

En‌ ‌février‌ ‌2017,‌‌Michèle‌‌Anne‌‌De‌‌Mey,‌‌Jaco‌‌Van‌‌Dormael‌‌et‌‌le‌‌collectif‌‌Kiss‌‌&‌‌Cry‌‌présentaient‌‌                                 

Cold‌ ‌Blood‌ ‌au‌ ‌théâtre‌ ‌des‌ ‌Célestins‌ ‌à‌ ‌Lyon,‌ ‌une‌ ‌pièce‌ ‌qui‌ ‌consistait‌ ‌à‌ ‌raconter‌ ‌des‌ ‌histoires‌ ‌au‌‌                                 

moyen‌ ‌de‌ ‌miniatures‌ ‌et‌ ‌de‌‌mouvements‌‌de‌‌mains,‌‌le‌‌tout‌‌filmé‌‌en‌‌très‌‌gros‌‌plan‌‌et‌‌retransmis‌‌en‌‌                                   

direct‌‌dans‌‌la‌‌salle.‌‌En‌‌juillet‌‌2018,‌‌Thomas‌‌Jolly‌‌présentait‌‌au‌‌festival‌‌d’Avignon‌‌une‌‌mise‌‌en‌‌scène‌‌                                 

de‌‌‌Thyeste‌‌‌dans‌‌laquelle‌‌les‌‌décors‌‌jouaient‌‌un‌‌rôle‌‌prépondérant‌‌:‌‌deux‌‌gigantesques‌‌statues,‌‌l’une‌‌                             

d’un‌‌visage‌‌et‌‌l’autre‌‌d’une‌‌main‌‌encadraient‌‌l’espace‌‌central‌‌de‌‌la‌‌scène.‌‌Souvent,‌‌le‌‌personnage‌‌de‌‌                               

Thyeste‌ ‌jouait‌ ‌de‌ ‌ces‌‌éléments‌‌de‌‌décors,‌‌en‌‌se‌‌blottissant‌‌au‌‌creux‌‌de‌‌la‌‌main‌‌ou‌‌en‌‌escaladant‌‌la‌‌                                     

tête‌‌monumentale.‌‌Ce‌‌qui‌‌lie‌‌selon‌‌moi‌‌ces‌‌deux‌‌expériences‌‌au‌‌demeurant‌‌très‌‌différentes,‌‌ce‌‌sont‌‌                               

trois‌‌choses‌‌:‌‌un‌‌jeu‌‌sur‌‌les‌‌échelles,‌‌la‌‌représentation‌‌de‌‌l’intime‌‌et‌‌la‌‌dimension‌‌tragique.‌‌Dans‌‌les‌‌                                   

deux‌‌cas,‌‌un‌‌recours‌‌à‌‌des‌‌échelles‌‌extrêmes‌‌(monumentalité‌‌dans‌‌‌Thyeste‌‌‌ou‌‌fragilité,‌‌petitesse‌‌dans‌‌                             

Cold‌ ‌Blood‌)‌ ‌permet‌ ‌de‌ ‌modifier‌ ‌la‌‌perception‌‌du‌‌corps‌‌et‌‌de‌‌son‌‌intimité‌‌-et‌‌dans‌‌les‌‌deux‌‌cas,‌‌la‌‌                                     

dramatisation‌ ‌repose‌ ‌sur‌ ‌le‌ ‌fait‌ ‌d’avoir‌ ‌le‌ ‌corps‌ ‌humain‌ ‌comme‌ ‌repère,‌ ‌comme‌ ‌point‌ ‌de‌‌                           

comparaison.‌ ‌A‌ ‌ce‌ ‌titre,‌ ‌l’image‌ ‌cinématographique,‌ ‌dont‌ ‌les‌ ‌valeurs‌‌même‌‌de‌‌plan‌‌sont‌‌définies‌‌                           

par‌ ‌ce‌ ‌qui‌ ‌est‌ ‌montré‌ ‌du‌ ‌corps‌ ‌(“plan‌ ‌poitrine”,‌ ‌“plan‌ ‌taille”,‌ ‌etc.),‌‌embrasse‌‌cette‌‌idée‌‌du‌‌corps‌‌                                 

humain‌‌comme‌‌mètre‌‌étalon.‌‌Or‌‌je‌‌suis‌‌convaincu‌‌que‌‌la‌‌mise‌‌en‌‌scène‌‌cinématographique‌‌permet‌‌                             

de‌ ‌s’emparer‌ ‌de‌ ‌ces‌ ‌trois‌ ‌questions‌‌et‌‌de‌‌les‌‌lier‌‌de‌‌manière‌‌inédite.‌‌Dans‌‌la‌‌prolongation‌‌de‌‌mon‌‌                                   

travail‌ ‌de‌ ‌mémoire,‌ ‌le‌ ‌but‌ ‌sera‌ ‌d’explorer‌ ‌comment‌ ‌le‌ ‌travail‌ ‌sur‌ ‌les‌ ‌échelles‌‌permet‌‌de‌‌créer‌‌une‌‌                                 

esthétique‌‌de‌‌la‌‌fragilité.‌‌Ainsi,‌‌l’ambition‌‌de‌‌ma‌‌PPM‌‌est‌‌de‌‌jouer‌‌sur‌‌l’échelle‌‌à‌‌tous‌‌les‌‌niveaux‌‌de‌‌                                     

la‌ ‌représentation‌ ‌:‌ ‌échelle‌ ‌temporelle‌ ‌au‌ ‌niveau‌ ‌de‌ ‌la‌‌narration‌‌(flash‌‌back‌‌et‌‌ellipses),‌‌échelle‌‌des‌‌                               

décors‌ ‌(la‌ ‌maison‌ ‌choisie‌ ‌présente‌ ‌une‌ ‌certaine‌ ‌monumentalité‌ ‌qui‌ ‌sera‌ ‌au‌ ‌centre‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌mise‌ ‌en‌‌                               

scène),‌ ‌échelle‌ ‌des‌ ‌plans‌ ‌(j’y‌ ‌reviendrai‌ ‌plus‌ ‌tard)‌ ‌et‌ ‌enfin‌ ‌échelle‌ ‌dans‌ ‌l’image‌ ‌avec‌ ‌un‌ ‌recours‌‌                               

ponctuel‌ ‌mais‌ ‌essentiel‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌maquette.‌‌ ‌  

Intimité‌ ‌et‌ ‌destruction‌ ‌ 

Le‌‌film‌‌commence‌‌par‌‌l’image‌‌finale‌‌:‌‌l’incendie‌‌de‌‌sa‌‌maison‌‌de‌‌famille‌‌par‌‌la‌‌mère.‌ ‌Cet‌‌incendie‌‌                                   

représente‌ ‌un‌ ‌enjeu‌ ‌dramatique‌ ‌fort,‌‌éminemment‌‌tragique‌‌:‌‌en‌‌détruisant‌‌le‌‌lieu‌‌de‌‌son‌‌enfance‌‌                             

où‌‌elle‌‌a‌‌tant‌‌souffert,‌‌et‌‌en‌‌tuant‌‌ses‌‌enfants‌‌qui‌‌la‌‌font‌‌souffrir,‌‌elle‌‌fait‌‌le‌‌choix‌‌terrible‌‌et‌‌radical‌‌                                         
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d’être‌‌fidèle‌‌à‌‌elle-même‌‌plutôt‌‌que‌‌de‌‌“faire‌‌avec”‌‌ou‌‌de‌‌“faire‌‌semblant”.‌‌Le‌‌but‌‌sera‌‌de‌‌donner‌‌à‌‌                                     

voir‌‌cet‌‌incendie‌‌au‌‌moyen‌‌d’une‌‌maquette‌‌de‌‌la‌‌maison.‌‌Il‌‌s’agira‌‌ainsi‌‌de‌‌faire‌‌brûler‌‌une‌‌version‌‌                                   

miniature‌‌de‌‌la‌‌maison,‌‌image‌‌qui‌‌sera‌‌ensuite‌‌intégrée‌‌au‌‌plan‌‌de‌‌contemplation‌‌de‌‌la‌‌mère‌‌face‌‌à‌‌                                   

son‌ ‌œuvre.‌ ‌Cet‌ ‌enjeu‌ ‌technique‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌représentation‌ ‌d’une‌ ‌destruction‌ ‌spectaculaire‌ ‌au‌ ‌moyen‌‌                         

d’une‌ ‌maquette‌ ‌est‌ ‌d’autant‌ ‌plus‌ ‌important‌ ‌qu’il‌ ‌permettra‌ ‌de‌ ‌faire‌ ‌écho‌ ‌à‌ ‌ce‌‌qui‌‌est‌‌réellement‌‌                               

important‌‌pour‌‌le‌‌personnage‌‌principal‌‌:‌‌ce‌‌ne‌‌sont‌‌pas‌‌les‌‌lieux,‌‌la‌‌valeur‌‌marchande‌‌des‌‌choses,‌‌ça‌‌                                   

n’est‌‌pas‌‌ce‌‌qui‌‌est‌‌tangible‌‌ou‌‌rationnel;‌‌ce‌‌sont‌‌les‌‌souvenirs,‌‌les‌‌rêves‌‌et‌‌les‌‌frustrations,‌‌les‌‌secrets‌‌                                     

et‌‌les‌‌blessures,‌‌autant‌‌de‌‌chose‌‌qui‌‌constituent‌‌le‌‌vaste‌‌territoire‌‌de‌‌l’intime.‌‌C’est‌‌cette‌‌reconquête‌‌                               

d’une‌ ‌intimité‌ ‌mise‌ ‌de‌ ‌côté‌ ‌et‌ ‌bafouée‌ ‌par‌ ‌tous‌‌que‌‌le‌‌film‌‌souhaite‌‌mettre‌‌en‌‌scène‌‌-reconquête‌‌                                 

aussi‌ ‌exaltante‌ ‌que‌ ‌terrible.‌‌ ‌  

L'influence‌ ‌du‌ ‌passé‌ ‌ 

La‌‌figure‌‌du‌‌flash-back‌‌sera‌‌rendue‌‌présente‌‌dans‌‌le‌‌temps‌‌du‌‌film‌‌par‌‌la‌‌présence‌‌fantomatique‌‌de‌‌                                 

l’alter-ego‌ ‌du‌ ‌personnage‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌mère,‌ ‌qui‌ ‌se‌ ‌revoit‌ ‌lorsqu’elle‌ ‌avait‌ ‌20‌ ‌ans‌ ‌et‌ ‌qu’elle‌ ‌habitait‌ ‌la‌‌                                 

maison.‌‌Le‌‌passé‌‌joue‌‌ainsi‌‌un‌‌double‌‌rôle.‌‌D'abord,‌‌il‌‌joue‌‌un‌‌rôle‌‌mémoriel‌‌:‌‌ce‌‌sont‌‌les‌‌souvenirs‌‌                                     

qui,‌ ‌en‌ ‌s'incarnant‌ ‌dans‌ ‌un‌ ‌corps‌ ‌(le‌ ‌personnage‌ ‌qui‌ ‌joue‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌jeune)‌ ‌et‌ ‌dans‌ ‌une‌ ‌voix‌ ‌(ce‌‌                                   

personnage‌ ‌est‌ ‌associé‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌figure‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌narratrice),‌ ‌permettent‌ ‌de‌ ‌comprendre‌‌immédiatement‌‌la‌‌                           

frustration‌‌-et‌‌le‌‌terrible‌‌projet-‌‌de‌‌la‌‌mère.‌‌Mais‌‌le‌‌passé‌‌n'est‌‌pas‌‌uniquement‌‌la‌‌représentation‌‌de‌‌                                 

qui‌ ‌était‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌lorsqu'elle‌ ‌avait‌ ‌vingt‌ ‌ans;‌ ‌c'est‌ ‌aussi‌ ‌l'évocation‌‌de‌‌ce‌‌qu'aurait‌‌pû‌‌-et‌‌peut-être‌‌                                 

aurait‌ ‌dû-‌ ‌être‌ ‌l'existence‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌personnage.‌‌ ‌  

La‌ ‌confrontation‌ ‌du‌ ‌personnage‌ ‌principal‌ ‌à‌ ‌son‌ ‌passé‌ ‌est‌ ‌l'occasion‌ ‌d'une‌ ‌double‌ ‌projection‌ ‌:‌‌                           

projection‌‌de‌‌la‌‌mère‌‌dans‌‌la‌‌jeune‌‌femme‌‌qu'elle‌‌était‌‌-jeune‌‌femme‌‌pleine‌‌de‌‌rêves,‌‌d'ambitions‌‌et‌‌                                 

d'audace-‌ ‌et‌ ‌projection‌ ‌en‌‌retour‌‌de‌‌cette‌‌jeune‌‌femme‌‌reprochant‌‌par‌‌sa‌‌seule‌‌présence‌‌à‌‌la‌‌mère‌‌                                 

(c’est-à-dire‌‌à‌‌elle-même)‌‌ce‌‌qu'elle‌‌est‌‌devenue.‌ ‌Car‌‌la‌‌mémoire‌‌est‌‌moins‌‌celle‌‌des‌‌événements‌‌(ce‌‌                               

qui‌‌s'est‌‌passé)‌‌que‌‌celle‌‌des‌‌désirs‌‌(ce‌‌que‌‌j'aurais‌‌voulu‌‌qu'il‌‌se‌‌passe),‌‌avec‌‌l'idée‌‌que‌‌l'on‌‌est‌‌bien‌‌                                       

plus‌‌défini‌‌par‌‌ce‌‌que‌‌l'on‌‌projette‌‌d'être‌‌que‌‌par‌‌ce‌‌que‌‌l'on‌‌est.‌‌Ainsi,‌‌la‌‌présence‌‌de‌‌la‌‌narratrice‌‌                                       

dans‌‌le‌‌tissu‌‌visuel‌‌et‌‌sonore‌‌du‌‌film‌‌dépasse‌‌la‌‌simple‌‌évocation‌‌d'un‌‌fantôme‌‌du‌‌passé‌‌:‌‌elle‌‌donne‌‌                                     

corps‌ ‌à‌ ‌la‌ ‌conscience‌ ‌du‌ ‌personnage.‌ 
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Image‌ ‌ 

Je‌ ‌souhaite‌ ‌tourner‌ ‌cette‌‌PPM‌‌avec‌‌Sacha‌‌Lévêque,‌‌qui‌‌sera‌‌la‌‌cheffe‌‌opératrice‌‌du‌‌film‌‌et‌‌pourra‌‌                                 

elle-même‌ ‌travailler‌ ‌à‌ ‌son‌ ‌projet‌ ‌de‌ ‌recherche‌ ‌lors‌ ‌de‌ ‌ce‌ ‌tournage.‌ ‌Je‌ ‌partage‌ ‌son‌ ‌intérêt‌ ‌pour‌ ‌la‌‌                                 

lumière‌ ‌disponible,‌ ‌tant‌ ‌pour‌ ‌son‌ ‌rendu‌ ‌esthétique‌ ‌que‌ ‌pour‌ ‌la‌ ‌méthode‌ ‌de‌ ‌travail‌ ‌que‌ ‌cela‌‌                             

implique‌ ‌sur‌‌le‌‌plateau.‌‌J’ai‌‌eu‌‌l’occasion‌‌de‌‌travailler‌‌avec‌‌elle‌‌pour‌‌un‌‌autre‌‌projet‌‌personnel‌‌lors‌‌                                 

d’un‌ ‌film‌ ‌tourné‌ ‌en‌ ‌mer‌ ‌et‌ ‌j’ai‌ ‌été‌ ‌marqué‌ ‌par‌ ‌sa‌ ‌vision‌ ‌personnelle‌ ‌du‌ ‌cadre‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌lumière.‌‌ ‌  

Un‌‌certain‌‌nombre‌‌d’idées‌‌ont‌‌déjà‌‌émergé,‌‌certaines‌‌liées‌‌à‌‌son‌‌axe‌‌de‌‌recherche‌‌et‌‌d’autres‌‌liées‌‌au‌‌                                   

mien,‌ ‌parmi‌ ‌lesquelles‌ ‌l’envie‌ ‌de‌ ‌travailler‌ ‌avec‌ ‌la‌ ‌couleur‌ ‌jaune,‌ ‌tant‌ ‌dans‌ ‌la‌ ‌lumière‌ ‌que‌ ‌dans‌‌                               

l’image.‌‌Cette‌‌envie‌‌est‌‌très‌‌liée‌‌aux‌‌références‌‌picturales‌‌et‌‌visuelles‌‌que‌‌j’ai‌‌commencé‌‌à‌‌rassembler,‌‌                               

ainsi‌‌qu’au‌‌souvenir‌‌que‌‌j’ai‌‌du‌‌lieu‌‌de‌‌tournage,‌‌maison‌‌d’enfance‌‌aux‌‌murs‌‌ocres‌‌et‌‌baignée‌‌d’une‌‌                                 

lumière‌‌orangée.‌‌Sacha‌‌a‌‌déjà‌‌des‌‌pistes‌‌afin‌‌de‌‌travailler‌‌sur‌‌cette‌‌idée,‌‌l’ambition‌‌étant‌‌d’avoir‌‌une‌‌                                 

image‌ ‌marquée‌ ‌par‌ ‌le‌ ‌lieu‌ ‌et‌ ‌la‌ ‌lumière‌ ‌disponible‌ ‌dans‌ ‌cette‌ ‌région.‌‌ ‌  

L’idée‌‌du‌‌recours‌‌à‌‌une‌‌grue‌‌vient‌‌d’un‌‌échange,‌‌lors‌‌d’un‌‌F2‌‌sur‌‌lequel‌‌j’étais‌‌chef‌‌machiniste,‌‌avec‌‌                                   

Cécile‌ ‌et‌ ‌Robert,‌ ‌de‌ ‌l’entreprise‌ ‌Camagrip.‌ ‌En‌ ‌parlant‌ ‌avec‌ ‌eux,‌ ‌ils‌ ‌m’avaient‌ ‌montré‌ ‌la‌ ‌grue‌‌                             

miniature‌‌dont‌‌ils‌‌disposaient,‌‌vantant‌‌sa‌‌simplicité‌‌et‌‌sa‌‌compacité.‌‌La‌‌possibilité‌‌d’y‌‌avoir‌‌recours‌‌                             

m’a‌ ‌permis‌ ‌d’imaginer‌ ‌certaines‌ ‌images‌ ‌jouant‌‌avec‌‌les‌‌échelles‌‌de‌‌plan‌‌au‌‌sein‌‌d’une‌‌même‌‌prise,‌‌                               

passant‌ ‌d’un‌ ‌gros‌ ‌plan‌ ‌à‌ ‌un‌ ‌plan‌ ‌d’ensemble‌ ‌tout‌ ‌en‌ ‌faisant‌ ‌évoluer‌ ‌les‌ ‌perspectives.‌‌ ‌  

Enfin,‌‌il‌‌y‌‌a‌‌l’envie‌‌de‌‌filmer‌‌une‌‌séquence‌‌(la‌‌séquence‌‌finale‌‌du‌‌dîner)‌‌en‌‌improvisation‌‌dirigée‌‌:‌‌il‌‌                                     

s’agira‌ ‌pour‌ ‌moi‌ ‌de‌ ‌prévoir‌ ‌une‌ ‌partie‌ ‌des‌ ‌répliques‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌séquence,‌ ‌tout‌ ‌en‌ ‌demandant‌ ‌aux‌‌                               

comédien·ne·s‌ ‌d’improviser‌ ‌autour‌ ‌de‌ ‌cette‌ ‌trame.‌ ‌Cette‌ ‌envie‌ ‌d’expérimentation‌ ‌s’accompagne‌‌                   

d’un‌‌désir‌‌de‌‌mise‌‌en‌‌scène‌‌visant‌‌à‌‌capter‌‌des‌‌réactions‌‌à‌‌une‌‌réplique‌‌au‌‌moment‌‌même‌‌où‌‌elle‌‌est‌‌                                       

dite,‌‌nous‌‌orientant‌‌vers‌‌une‌‌séquence‌‌tournée‌‌à‌‌deux‌‌caméras.‌‌Ayant‌‌eu‌‌l’occasion‌‌d’expérimenter‌‌                           

ce‌‌dispositif‌‌lors‌‌d’un‌‌atelier‌‌en‌‌décembre‌‌avec‌‌Renaud‌‌Personnaz,‌‌je‌‌suis‌‌persuadé‌‌que‌‌le‌‌recours‌‌à‌‌                                 

deux‌ ‌caméras,‌ ‌s’il‌ ‌n’est‌ ‌pas‌ ‌systématique‌ ‌et‌ ‌qu’il‌ ‌est‌ ‌bien‌ ‌pensé,‌ ‌peut‌ ‌permettre‌ ‌de‌ ‌produire‌ ‌des‌‌                               

images‌ ‌uniques.‌‌ ‌  
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Synopsis‌ ‌ 

‌ 

Lorsqu'elle‌ ‌avait‌ ‌vingt‌ ‌ans,‌ ‌au‌ ‌moment‌ ‌de‌ ‌partir‌ ‌de‌ ‌chez‌ ‌ses‌ ‌parents,‌ ‌‌la‌ ‌mère‌ ‌s'était‌ ‌jurée‌ ‌de‌ ‌ne‌‌                                   

laisser‌ ‌personne‌ ‌entraver‌ ‌ses‌ ‌rêves‌ ‌de‌ ‌devenir‌ ‌écrivaine.‌‌ ‌  

Trente‌‌ans‌‌plus‌‌tard,‌‌elle‌‌retourne‌‌dans‌‌la‌‌maison‌‌parentale‌‌afin‌‌de‌‌la‌‌vider‌‌en‌‌vue‌‌de‌‌sa‌‌vente.‌‌Avec‌‌                                       

elle,‌ ‌ses‌ ‌trois‌ ‌enfants,‌ ‌de‌ ‌jeunes‌ ‌adultes‌ ‌ingrats‌ ‌et‌ ‌insolents‌ ‌qui‌ ‌méprisent‌ ‌leur‌ ‌mère.‌‌ ‌  

C'est‌ ‌au‌ ‌cours‌ ‌du‌ ‌dîner‌ ‌final‌ ‌que‌ ‌la‌ ‌mère‌ ‌a‌ ‌décidé‌ ‌d’accomplir‌ ‌la‌ ‌promesse‌ ‌qu'elle‌ ‌s'était‌ ‌faite‌ ‌à‌‌                                   

elle-même‌ ‌des‌ ‌années‌ ‌auparavant.‌‌ ‌  
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Liste‌ ‌du‌ ‌matériel‌ ‌employé‌ ‌ 

Liste‌ ‌principale‌ ‌ 

- 1‌ ‌ARRI‌ ‌Alexa‌ ‌Mini‌‌(monture‌‌PL‌‌et‌‌             

Hot‌ ‌Swap)‌ ‌ 

- 1‌ ‌série‌ ‌Zeiss‌ ‌Go‌ ‌T‌ ‌2.1‌‌ ‌  

- 1‌ ‌série‌ ‌de‌ ‌filtre‌ ‌IR‌ ‌ND‌ ‌ 

- 1‌ ‌filtre‌ ‌polarisant‌ ‌ 

- 1‌ ‌série‌ ‌de‌ ‌Black‌ ‌Promist‌ ‌ 

- 1‌ ‌valise‌ ‌opérateur‌ ‌ 

- 1‌ ‌follow‌ ‌focus‌ ‌HF‌ ‌avec‌ ‌6‌ ‌bagues‌ ‌de‌‌               

point‌ ‌ 

- 1‌ ‌alimentation‌ ‌secteur‌ ‌ 

- 8‌ ‌batteries‌ ‌bebob‌ ‌V-Mount‌ ‌pour‌ ‌la‌‌           

Alexa‌ ‌mini‌ ‌+‌ ‌chargeurs‌ ‌ 

- 1‌ ‌Mattebox‌ ‌4*5.6‌ ‌ 

- 1‌ ‌moniteur‌ ‌Starlight‌ ‌ 

- 1‌ ‌oscillo‌ ‌leader‌ ‌sur‌ ‌secteur‌ ‌ 

- 1‌ ‌moniteur‌ ‌Sony‌ ‌17’’‌ ‌ 

- 2‌ ‌disques‌ ‌durs‌ ‌ 

- 2‌ ‌cartes‌ ‌126‌ ‌Go‌ ‌+‌ ‌1‌ ‌carte‌ ‌64‌ ‌Go‌ ‌ 

- 2‌ ‌BNC‌ ‌tourets‌ ‌ 

- 2‌ ‌BNC‌ ‌10m‌ ‌ 

- 2‌ ‌BNC‌ ‌5m‌ ‌ 

‌ 

- 1‌ ‌grande‌ ‌branche‌ ‌ 

- 1‌ ‌petite‌ ‌branche‌ ‌ 

- 1‌ ‌tête‌ ‌ 

- 1‌ ‌poignées‌ ‌bleues‌ ‌ 

- 1‌ ‌petit‌ ‌plateau‌ ‌de‌ ‌travelling‌ ‌ 

- 2‌ ‌paires‌ ‌de‌ ‌rails‌ ‌2m‌ ‌ 

- 2‌ ‌paires‌ ‌de‌ ‌rails‌ ‌1m‌ ‌ 

- 1‌ ‌grue‌ ‌Camagrip‌ ‌ 

‌ 

- 2‌ ‌Fresnel‌ ‌500‌ ‌avec‌ ‌prolongs‌ ‌ 

- 2‌ ‌Fresnel‌ ‌2kw‌ ‌avec‌ ‌prolongs‌ ‌ 

- 1‌‌joker‌‌1600‌‌avec‌‌ballast‌‌et‌‌montée‌‌de‌‌               

lampe‌ ‌ 

- 1‌ ‌jeu‌ ‌de‌ ‌drapeaux‌ ‌ 

- 1‌ ‌jeu‌ ‌de‌ ‌mama‌ ‌ 

- 6‌ ‌pieds‌ ‌de‌ ‌1000‌ ‌ 

- 1‌ ‌jeu‌ ‌de‌ ‌cubes‌ ‌ 

- Pinces,‌ ‌rotules,‌ ‌cyclones‌ ‌ 

- Gélatines‌ ‌CTO‌ ‌/‌ ‌CTB‌ ‌/‌ ‌ND‌ ‌/‌ ‌dif‌ ‌ 

Liste‌ ‌pour‌ ‌caméra‌ ‌B‌ ‌(seulement‌ ‌3‌ ‌jours‌ ‌pour‌ ‌la‌ ‌séquence‌ ‌à‌ ‌deux‌ ‌caméras)‌ ‌ 

- 1‌ ‌ARRI‌ ‌Alexa‌ ‌Standard‌ ‌(monture‌‌         

PL‌ ‌et‌ ‌Hot‌ ‌Swap)‌ ‌ 

- 1‌ ‌Follow‌ ‌focus‌ ‌avec‌ ‌bague‌ ‌de‌ ‌point‌ ‌ 

- 1‌ ‌starlight‌ ‌ 

- 2‌ ‌batteries‌ ‌Anton‌ ‌Baueur‌ ‌+‌ ‌chargeur‌ ‌ 

- 1‌ ‌moniteur‌ ‌Sony‌ ‌17’’‌ ‌ 
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Plan‌ ‌de‌ ‌travail‌ ‌du‌ ‌tournage‌ ‌et‌ ‌de‌ ‌la‌ ‌postproduction‌ ‌ 

‌ 
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Écriture‌ ‌du‌ ‌scénario‌ ‌  novembre‌ ‌2020‌ ‌-‌ ‌février‌ ‌2021‌ ‌ 

Prise‌ ‌matériel‌ ‌et‌ ‌essais‌ ‌  12-18‌ ‌avril‌ ‌2021‌ ‌ 

Tournage‌ ‌  19‌ ‌au‌ ‌29‌ ‌avril‌ ‌2021‌ ‌ 

Rendu‌ ‌matériel‌ ‌  30‌ ‌avril‌ ‌2021‌ ‌ 

Montage‌ ‌  mai‌ ‌2021‌ ‌ 

Étalonnage‌ ‌  juin‌ ‌2021‌ ‌ 


