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Préface

Trait par trait. Image par image. Photo aprés photo. Un
regard, un geste, une lumiére qui s'en dégage, un dégradé de
couleurs qui s’installe. Une émotion suscitée a travers l'image,
d’une suite d'images.

Des événements se déroulent sous mes yeux, autour de
moi, a l'extérieur, a lintérieur. Ces phénoménes m’émerveillent,
m’inspirent, m’époustouflent. lIs provoquent des émotions plus
ou moins fortes, des émotions qui me font parfois du bien, par-
fois moins. Parmi celles qui interpellent mon attention, il y en a
pour lesquels je ne trouve que difficilement un sens. Les émo-
tions, cette « conduite réactive, ce réflexe involontaire vécu si-
multanément au niveau du corps d'une maniére plus ou moins
violente et affectivement sur le mode du plaisir ou de la dou-
leur »'. Lémotion bouleverse, embrouille, ravage et rompt la tran-
quillité. Elle saisit et sempare de son hote.

Il n'est pas évident de rationaliser des émotions, ce qui
nous ameéne vers une liberté d'interprétation de celles-ci. L'ex-
trait suivant parle de l'importance de l'interprétation du réve.
Le réve étant en liens étroits avec nos ressentis, elle explique
l'intervention de l'artiste a ce sujet :

« Mon ami, cest la précisément 'ceuvre du poéte
Que d’interpréter son réve et d'y préter attention.
Crois-moi, lillusion la plus véridique de '’homme
Souvre a lui dans le réve :
’art de versifier et la poésie tout entiers
Ne sont rien qu’interprétation de réve véridique. »’

Le monde peut paraitre tout a fait étrange et confus,
mais il mérite une attention particuliéere, car ce sera ce dernier
qui révélera une vérité pure et sans dissimulation. De plus, il
sera important de souligner l'oxymore présent dans l'idée de
l'illusion véridique. Une illusion sera nécessairement erronée,
tandis que quelque chose de véridique est a l'image d'une véri-
té conforme a la réalité ou de la "nature profonde d'un étre ou
d'une chose™. Ce que l'on crée ne pourra donc étre que notre
réalité intime qui partira d'une interprétation que nous nous fai-

1 https://www.cnrtl.fr/lexicographie/%C3%A9motion
2 ibid
3 La citation, se trouvant dans la Naissance de la tragédie de

Friedrich Nietzsche, est tirée des Maitres chanteurs de Nuremberg de
Wagner, acte lll, scene 2
4 https://www.cnrtl.fr/lexicographie/v%C3%A9ridique
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sons nous-méme de ce qui nous entoure.

Prenant donc en compte la présence immanquable
d'une interprétation personnelle, je cherche avec mon art a sug-
gérer mon illusion véridique a moi. Comme Munch, je pars d’ex-
périences personnelles qui viendront guider ma main.

« Mon art est une confession. J'étudie 'ame humaine
en partant de 'observation de moi-méme. Je me
prends comme champ d’expérimentation vivant pour
cette exploration de I'ame. »°

Cependant, j'essaie de ne pas pour autant imposer un
regard quelconque. Ce qui maméne a maintenir cette notion
d’ambiguité dans I'image. Cest-a-dire partager quelque chose au
sens équivoque, avec un double sens®. Faire part d'une ouverture,
d’'une multitude d’interprétations. La vérité est un phénomeéne
subjectif, donc il me semble intéressant de permettre a l'esprit
d’autrui d'imaginer, de réver, de voyager et de se construire sa
propre idée. Selon ses besoins et ses envies.

Le chemin que jai emprunté sest construit petit a
petit, trait par trait, image par image. Mes premiers pas dans
cette vaste étendue que représente le monde de l'art étaient
(et le sont parfois encore aujourd’hui) maladroits, fragiles, inde-
cis. A Prép’Art Toulouse, en 2016, jai eu l'occasion de toucher
a tout, de découvrir différents métiers d’art et de comprendre
surtout et avant tout qu’il y en avait ou je n’allais pas trou-
ver mon bonheur. Car, il faut 'admettre, c’était encore trop tot
pour moi de m'attarder sur un métier, mais cétait déja un deé-
but de me rendre compte vers quoi je n'allais pas me diriger.

Javais soif dapprendre, de découvrir, de m’éparpiller
pour mieux me retrouver. Mais malgré la curiosité que je pou-
vais avoir, le doute planait au-dessus de ma téte quant a ce que
je voulais faire de mon avenir. Et pourtant, c’était durant cette
année-la que jai amorcé idée de me tourner vers le cinéma
d’animation.

Avant de me décider a entamer cette aventure que re-
présente limage animée, il me fallait encore tester d’autres pra-
tiques. Expérimenter, découvrir et redécouvrir les possibles d'un
outil, voir et revoir, tater différents terrains. Durant mes trois

5 E. Munch, extrait du cours magistral de Danielle Delouche,
2016
6 Paul Augé, Le petit dictionnaire francais, 1956
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années passées a IEcole Supérieure d'Art de Lorraine, a Epinal, je
n’ai donc pas voulu (et pas su) me restreindre a un outil. J'ai sans
cesse cherché a passer d’'une technique a une autre,d'un médium
a un autre. A commencer par le dessin, comme pour la plupart de
mes camarades. Suivi du fusain, de 'aquarelle, de la peinture, du
pastel, du dessin numeérique. J'ai testé la gravure, la sérigraphie.

Mais il y avait également un autre outil qui, lui, mac-
compagne déja depuis ma tendre enfance: la photographie.
Cétait mon pére qui m’y avait initiée. Lui-méme n’y consacrait
nullement un intérét artistique. Pour lui, la photo représente
jusqua aujourd’hui un témoignage d'une époque, un souvenir,
une archive. Et cétait avec ce méme regard que jai commencé
a cadrer le monde qui m'entoure. Jusqu'a ce que, en me ser-
vant d’'un appareil hybride, un Fujifilm X-T30, je me mette a re-
découvrir une nouvelle maniére d’aborder la photo. Car cest
avec cet appareil que jai obtenu des résultats inattendus, que
laccident et le hasard se sont installés dans mon cadre. Je cap-
turais des portraits qui s'éloignaient fortement d'une repré-
sentation fidele de ces derniers. Les traits des visages perdent
en netteté et s’étirent hors du corps, hors du crane. Les flous
s'installent, masses vaporeuses ou consistantes que je trouvais
tout a fait intéressantes et saisissantes et qui m'évoquaient par-
fois, avec moins d'habilité, les visages sur les toiles de Francis
Bacon. En me servant de cette pratique de photographie plas-
ticienne, jai travaille sur différents projets mettant en scene
un geste qui se convertit en forme abstraite dans un décor
net. Il était question de transformer des éléments réalistes,
des corps témoins en traces qui errent dans un décor fixe.

Si je cite la photo, c’est parce que celle-ci m’a grande-
ment influencée sur ma maniére de travailler, de traiter I'image.
Notamment des photographes comme Henri Cartier-Bresson,
Robert Frank, Francesca Woodman, Walker Evens et Olga Karlo-
vac m'ont inspirée pour affiner mon regard.

Aprés avoir joué avec le mouvement figé dans une
image, je me suis questionnée sur ces mouvements et jen res-
sentais le besoin de leur redonner la possibilité de bouger, ou
du moins, d’en offrir lllusion. Et pour retrouver cette illusion, jai
poursuivi en me tournant vers des projets tels que des flipbooks
et GIF animés, pour ensuite basculer vers le cinéma d'animation,
le vjing et le vidéo-mapping. Ces deux derniers travaux m’ont
par ailleurs offert la possibilitée denvisager le cinéma d’anima-
tion d'une toute autre maniere. Il s’agit de repenser le mou-
vement dans dautres cadres quau cinéma, a la télévision, sur
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l'ordinateur, la tablette, le téléphone... Le rapport entre lhomme
et ces formes d’animation n’est plus seulement celui d'un spec-
tateur passivement assis dans un fauteuil. Sa posture n’étant pas
la méme, son attention elle aussi sera différente.

Clest alors que je m'approche doucement, mais sure-
ment vers un milieu qui me permet de regrouper différentes
pratiques. José-Manuel Xavier écrit :

« Quelle raison aurais-je alors de vouloir réunir a

la fois textes, sons et images sur un seul et méme
support dépendant d'une technologie complexe ? La
réponse ne peut étre que provisoire, étant donné le
faisceau d’hypothéses qui entoure la création et I'utili-
sation multimédia. Je répondrais donc provisoirement
quil s’agirait de créer une unité de sens quaucun des
difféerents médias pris séparément ne peut donner. »’

Durant toutes mes années d’études supérieures, jai lon-
guement navigué en eaux troubles, si ce n’est pas encore le cas
aujourd’hui. Mais ce trouble, cette indétermination, ne m’effraie
pas plus que cela. Je m'y sens étonnamment en sécurité. £t fécris
cela tout en sachant que je n'ai cessé de remettre en question
mon travail, changer d'approches scénaristiques, de techniques,
douter du sens vers lequel je me dirigeais. Mais cette hésitation
s'est toujours avérée fertile. Ce qui a fait que mon parcours a
pris une direction, ou une autre, selon les rencontres que jaurais
faites et selon les choses que jaurais vues et découvertes. Il y
a eu de nombreux allers-retours. Cest comme si je posais une
pierre, puis une autre, et avant de vouloir poser la troisieme, je
m’attardais a nouveau sur la premiere.

Mais méme si je ne sais pas toujours vers ou je vais,
quelque chose en moi m’anime et me tient en haleine. Cest un
besoin, une nécessité. Et ce besoin se manifeste avant tout a tra-
vers un geste spontané, désordonné, chaotique. A travers mon
projet de fin d'études, j'ai eu besoin d'extérioriser quelque chose
qui pesait sur mes épaules afin de retrouver un peu de légereté
et, peut-étre, d'en offrir a ceux qui le découvrent.

7 José-Manuel Xavier, La poétique du mouvement, p.66 , Centre
national de la bande dessinée et de l'image, 2003
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RESUME

Durant mes deux années d'études a Il'nstitut Supérieur
Couleur Image Design, parcours cinéma d'animation, le projet de
création sur lequel je travaille s'intitule Le corbeau qui chercha sa
plume. Essayant de sortir le cinéma d'animation de son cadre clas-
sique, je me penche sur une problématique qui est en deux par-
ties. La premiére concerne la maniere dont je vais pouvoir mettre
en place une Kino-scénographie. L.a seconde partie se concentre
sur une pratique de plasmaticité débridée. L'intitulé "Kino-scéno-
graphie" désigne la mise en ceuvre d'une installation polyptyque
sur laquelle est projeté une animation. Et la «plasmaticité» est un
concept inventé par Eisenstein, qui se définit par la mobilité des
formes plastiques. Formes que je vais alors adapter au dispositif.
L'objectif de ce travail est de proposer au public une expérience
nouvelle qui combine les notions du film et de 'ceuvre d'art.

Ma recherche commence par une poiétique du chaos. A
travers une démarche qui met en exergue le geste spontané et
instinctif, j'instaure un nouveau processus qui rompt avec les codes
traditionnels du cinéma. C'est un sentiment de nécessité qui m'a
amené vers la recherche d'une autre méthode d'expression, impli-
quant alors le geste, la texture et le hasard. Je travaille la peinture
animée avec de la peinture acrylique et jétudie tous les états du
matériau. Par la suite, je tente de rationaliser ces actes plastiques en
classant les différents motifs. Afin d'appliquer mes images animées
a mon dispositif d'invention, j'exploite les notions du vidéo-map-
ping. Au fil de ces expériences, je mets alors en place une scéno-
graphie animée et expressive qui offre une expérience immersive.
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"le pense que les meilleures ceuvres des ar-
tistes modernes donnent souvent l'impression d'avoir
été créés lorsque lartiste avancait dans l'inconnu |..]
Quand on voit celles des cubistes les plus récents, on
observe un lien avec la réalité completement myste-
rieux que l'on ne peut analyser ; on sent que l'artiste
ne savait pas ce qu'il faisait, qu'il y a la une certaine
justesse de l'instinct qui agissait seul."

A travers cette affirmation donnée par Francis Bacon,
peintre britannique exergant a partir une période morne apreés
la Seconde Guerre mondiale, nous pouvons observer l'impor-
tance que ce dernier préte a I'acte non anticipé, non calculé. Il
pose l'accent sur la potentielle identité d'une intervention pré-
caire et de ce qu'elle révele sur le réflexe corporel. Les artistes
dont il est question ne maitrisent pas encore cette nouvelle ap-
proche et avancent en tatant dans le noir. Il s'agit d'une expres-
sion débridée qui passe outre l'étape de rationalisation et qui
fait preuve d'une "justesse d'instinct". L'instinct, c'est un "mouve-
ment naturel, une impulsion intérieure"™. En ce monde d'apres-
guerre ou les préoccupations fondamentales tournent autour
de nos peurs les plus primitives, nous retrouvons des ceuvres
telles que celles de Bacon, de Bernard Buffet, de I'écrivain Bertolt
Brecht. Ou encore quelques décennies plus tot, Egon Schiele,
Franz Mark, Munch, Van Gogh, qui ont pu initier la démarche du
mouvement né durant le début du XXeme siéecle: l'expression-
nisme.

Ces temps de guerre qui s'estompent du quotidien, la
pratique expressionniste ne disparait pas pour autant. Ce seront
notamment des cinéastes du milieu de l'animation et du film
d'auteur qui s'empareront des caractéristiques de l'expression-

1 Martin Hammer, Francis Bacon, p.8, Phaidon France, 2014
2 Paul Augé, Petit Larousse
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nisme pour transmettre leur histoire. Parmi eux, nous pouvons
citer Tim Burton, ainsi que Jan Svankmayer, George Ungar, les
freres Quay, Claude Barras. Nous constaterons que la plupart
d'entre eux se tourneront essentiellement vers l'animation en
volume, voire un mélange de stopmotion et de prise de vues
réelles comme dans le cas de Svankmeyer. Mais qu'en serait-il si
I'on restait sur des outils premiers tels que la peinture et la toile
et qu'on laissait libre cours au geste ? Je me suis alors interrogée
sur la réalisation d'un film qui convoquerait a la fois la technique
de la peinture animée alors "instinctive" et aussi la modélisation
d'un support-écran singulier et adapté pour la diffusion de ce
film.

Le sujet que je vais aborder le long de ce travail de
création-recherche ceuvre autour de cette question d'expres-
sion instinctive appliquée a I'image en mouvement. Je vais donc
m'appuyer sur la réalisation de mon film afin de développer mon
sujet de recherche.

Ce qui m'a amené vers cette étude, c'est que je m'iden-
tifie a cette pratique artistique qui provient d'un phénomeéne
d'ordre instinctif. Il réside en moi un besoin d'extérioriser par
le geste ce que les mots n'arrivent pas a exprimer.
Clest également pour cette raison que le démarrage
de ce projet a été entrepris par la voie de la pratique
plastique. Comme une enfant dans un bac a sable, je
monte et je démonte, jassemble et je sépare. Poser
des mots sur ce que je veux exprimer n'est pas aussi
simple. Malgré de nombreuses tentatives d'écriture,
aucun scénario ne m'a paru juste par rapport a ce que
je voulais transmettre. Ce n'est qu'apres plusieurs
mois qu'en passant a coté de la porte de ma chambre
sur laquelle sont collées de nombreux post-its que
mon regard s'arréte sur une de mes prises de notes.
C'est un extrait du livre Le monde de Sophie®, qui par-
lait d'un corbeau blanc. Cette image du corbeau m'in-
terpelle. Ici encore, la trame narrative met du temps a
étre fixée. Mais quelque chose commence a se tracer.
Jusqu'a ce que je note dans un coin de mon carnet la trame
suivante : "Un corbeau bloqué dans un monde confus doit re-
trouver sa plume pour en sortir" Par la suite, ce pitch sera le fil
conducteur de mon projet.

Philippe Etienne, I'un des membres de I'équipe pédago-
gique qui me suit sur le projet de création, suggere réguliére-
ment de réfléchir a ce que je voulais faire vivre au spectateur.
Aux émotions que ce dernier devait ressentir. Je me suis alors

3 Jostein Gaarder, Le monde de Sophie, Editions du Seuil, 1995
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interrogée sur ces questions. Et je me suis rendu compte que la
posture méme du spectateur de la salle de cinéma, assis dans
un fauteuil, ne répondait pas a ce que je souhaitais transmettre
au travers de mon film. J'ai donc été amenée a repenser son
rapport au dispositif cinématographique. Il a donc été question
de recourir aux techniques du vidéo-mapping pour ouvrir la
réflexion vers un format de diffusion nouvelle pour une spatia-
lisation de mon film d'animation.

Nous arrivons alors aux questions suivantes : comment
mettre en place une kino-scénographie et de quelle maniére
peut-on appliquer une plasmaticité débridée sur celle-ci ?

Afin d'étudier ces interpellations de I'expression plas-
tique et de l'expérience que je tends a offrir au public, je vais
d'abord redéfinir I'émergence d'une plasticité qui prend forme
dans mon travail. Ensuite je vais parler de la poiétique du chaos
et d'une théorie gravitant autour de la ductilité : le concept de
plasmaticité, inventé par Eisenstein (et expliqué dans le cha-
pitre L. partie 2). Comme Malcolm Gladwell I'énonce au sujet de
Francis Bacon, "les prises de décisions fructueuses reposent sur
un équilibre entre la pensée délibérée et instinctive'. Ce qui
m'ameéne a rationaliser mes gestes en les classant. Et pour finir
nous regarderons comment ceux-ci se rattachent au dispositif
d'invention. Dispositif que jaurais élaboré avec l'ambition de
rompre avec les codes traditionnels de projection d'un film.

L'objectif de cette création-recherche est de mettre en
place un dispositif immersif proposant un temps d'évasion, ainsi
que de repenser les notions du film d'auteur, de vidéo-mapping
et dceuvre d'art.
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Objectifs :

Glaner comme Agnés Varda.

Chasser dans les rues comme Henri-Cartier Bresson.
Tracer un trait musical comme Edmond Baudoin.
Photographier la vérité comme Godard.

Filmer la vérité 24x par seconde. Toujours comme
Godard.

Prendre plaisir a boire la premiére gorgée de biéere
comme Philippe Delerm.

Devenir un cafard comme Kafka.

Fuir le pigeon du chaos comme Suskind.

Figure T a 6 : Expérimentations de peinture sur papier craft
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Figure 1: Peinture sur papier craft






A. La part du geste, une expression du corps

]

A corps perdu, je me jette dans I'expérimentation, jex-
plore de nouveaux terrains, je tate dans le noir. J'agis dans un
premier temps avec une approche instinctive, de maniére a
faire part d'une réaction émotionnelle et sensorielle des su-
jets qui interpellent mon attention. Je me tourne vers une dé-
marche qui s'apparente a celle de Francis Bacon, ou encore de
Cy Twombly. Je m'inspire de l'ambition de Jackson Pollock : "au
lieu de tenter a illustrer ses émotions, il cherche a les exprimer".

Quelques mots sur l'expression(-nisme)

Ce que je vais valoriser dans mon approche sera l'ex-
pressivité en elle-méme. Notons avant tout le terme expression.
Celui-ci désigne une action qui peut, entre autres, passer par la
parole : la phrase, le mot. Elle peut étre une manifestation d'un
sentiment tel que la douleur’. Au sens premier, le fait d'expri-
mer, exsero’, revient a l'idée d'oter quelque chose d'un corps, de
faire ressortir un élément, d'en "extraire son jus". Il s'agit donc
ici de mettre en évidence une émotion, un ressenti, une pensee
qui se trouve au fond de nous.

Quiil s'agisse de la peinture, de la sculpture, du cinéma,
du théatre, de la littérature ou de toute autre forme artistique,
ce sont nos sens qui sont mis a 'épreuve. Lartiste recoit une
information qui va le marquer d'une maniére ou d’'une autre. Et
en réponse a cela, il évacue une agitation interne. Dans certains
cas, il est question d'une nécessité existentielle d'effectuer cette
démarche de venir extraire ce qui tourmente l'artiste. La néces-
sité, au "caractéere de ce dont on ne peut se passer’, un besoin
presque vital, un acte "inévitable".

Quant a cette question de la nécessité, Haruki Muraka-
mi y fait référence dans son roman Kafka sur le rivage :

« Ce que Tchekhov voulait dire, cest que la nécessi-

1 Kristina Lowis und Tamsin Pickeral, 50 Gemdlde, die man
kennen sollte, p.144, Prestel Verlag, 2015

2 Paul Augeé, Petit dictionnaire frangais, Librairie Larousse,
p.250,1956

3 G. Cayou & P Houillon & Y. Mestivier, Lexique Frangais-La-
tin, Librairie Armand Colin, 1968

4 ibid
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té est un concept indépendant. La nécessité a une
structure différente de la logique, de la morale ou de
la signification. Sa fonction repose entierement sur
le role. Ce qui nest pas indispensable n’a pas besoin
d’exister. Ce qui a un role a jouer doit exister. C'est
cela, la dramaturgie. La logique, la morale ou la signi-
fication, quant a elles, n'ont pas d’existence en tant
que telles, mais naissent d’interrogations. »°

Le pont que nous pouvons faire a partir de cette cita-
tion, c'est qu'il existe une nécessité intérieure, une mouvance
intérieure qui a une légitimité d'étre. Elle ne sera pas forcément
de l'ordre de la raison. Elle est présente et sa présence a un
role qui est non négligeable. Murakami parle avec justesse de
dramaturgie : dans un texte, une narration, un film, tout élément
joue un role quant au récit. Rien n'est donné au hasard. Et méme
quand hasard il y a, celui-ci sera soit réexploité, soit détourng,
soit retiré. Donc si 'on observe un état intérieur troublé, en bien
ou en mal et de quelconque nature soit-il, celui-ci mérite une
attention particuliere.

Quand vient alors la question (ou la nécessité) de ré-
véler un état intérieur, il n'est pas toujours pertinent d'essayer
d'enfermer cet état dans le cadre qu'imposent les mots. Parfois,
l'expression verbale est vouée a I'échec. Arrive donc le besoin
de partager ce qui ne peut étre expliqué. Et pour ce faire, ce sera
un premier corps qui, de par son geste, tracera 'image, sculptera
une forme, et un autre corps, regardeur, visiteur, spectateur, ob-
servateur, réveur qui captera une emotion grace a ses sens et
sensations. La communication se fait de maniére non verbale.
"Point de mots assez grands pour en tracer l'image. Le silence
est le langage", écrit Moliére dans son fameux Malade imagi-
naire. Par ces mots, nous pouvons témoigner de l'importance
des non-dits et de toute autre forme de communication qui dé-
bordera le vocabulaire qui nous a été enseigné.

Ainsi, nous pouvons observer l'emploi de différentes
formes d'art pour extérioriser quelque chose qui bouillonne
dans le coeur de l'artiste. Cependant, I'art n'a pas toujours été
(ou pu étre) au service d'un ressenti personnel. Bien que Ensor,
Van Gogh et Munch aient pu préparer cette démarche’, ce n'est

5 Haruki Murakami, Kafka sur le rivage, p.391

6 Moliere, Le Malade imaginaire, librairie générale francaise,
p-46, 1672-1673, 2012 pour la présente édition

7 Panorama des grands courants artistiques, p.144
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qu'au courant du XX¢ siecle, plus précisément entre 1900 et 19252
qu'est né le mouvement artistique au nom d'expressionnisme
dans les pays germaniques. Chez les impressionnistes, l'artiste
partage son impression du monde. Chez les expressionnistes,
il est question daller puiser dans notre for intérieur afin d’en
extraire non pas une sensation de l'extérieur, mais le résultat
émotionnel qui a pris forme a lintérieur de lartiste. L'expres-
sionnisme est ainsi considéré comme étant "un symptome de
la contestation interne". L'origine de cette nouvelle nécessité
d'expression peut étre qualifiée d'ordre politique : L'expression,
et surtout la liberté de celle-ci, est I'un des éléments indispen-
sables a ce que I'on appellera une démocratie. Mais lorsque la
liberté d'expression ne réside pas dans le régime politique ap-
pliqué dans un pays, le fait de s'exprimer peut alors devenir,
dans le cas d'une oppression, une action d'ordre de la nécessité.

Puisant dans le travail des artistes phares du mouve-
ment expressionniste, tels que Munch, Emil Nolde, ou encore du
coté du cinéma, Robert Wiene, je découvre en moi une attache
particuliere quant a cette époque. Notamment en me replon-
geant dans Le cabinet du docteur Caligari)® film qui a incorporé
non seulement une dimension nouvelle du septiéme art, le ci-
néma, mais également du troisieme art, la peinture.

"Le cabinet du docteur Caligari fut considére
comme la plus grande contribution de I'Europe a
l'art du cinéma.""

La singularité de ce film réside dans son opération
d'opposition quant a l'impressionnisme, le naturalisme® et, bien
entendu, quant a ce que représente ce projet par rapport a la
période historique que traverse IAllemagne en 1914. Wiene réa-
lise un film innovant grace a une approche nouvelle autour du
décor et une dramaturgie singuliére qui met en scéne a la fois
le mythique et le moderne. Mythique, puisqu'il puise dans les

8 Les mouvements dans la peintures, p.97

9 Gérard Denizeau, Panorama des grands courants artistiques,
p.144, Librairie Larousse, 2013

10 Robert Wiene, Le Cabinet du docteur Caligari, 1920

1 Le cinéma, Editions Atlas, p.2452

12 Georges Sadoul, Histoire du Cinéma, p.141-143, Librairie Flam-

marion, 1962

Figure 1: Egon Schiele, Femme assise et nue, 1914

Figure 2 : Alfred Kubin, L'oeuf, 1901-1902

Figure 3 : Francis Bacon, Etude pour l'infirmiére dans le cuirassé Potemkine ,1957
Figure 4 : Emil Nolde, Lumiére per¢ante, environ 1890
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origines de la tragédie, et moderne pour son approche nouvelle
de la penseée.

'Le renouveau ne doit pas étre seulement celui des

formes, mais étre une nouvelle naissance de la pen-
3

seée.

A travers cette citation nous pouvons entendre qu'il
est important d'aller puiser au-dela de ce que l'on voit en sur-
face quand il s'agit de créer et d'innover. La nouvelle naissance
de la pensée dans l'art ne se présente pas uniquement sous le
simple fait d'extérioriser quelque chose. Il sagit de revoir tous
les acquis et d'innover en combinant, retirant, ajoutant divers
éléments. Pour étre entenduy, il faut agir difféeremment. Lartiste
doit se développer d'une autre maniere. Dans le cas de Wiene,
c'est l'idée du "spectateur qui devient sujet du film"* qui s'ins-
taure. Il n'est pas question de n'étre que passivement assis face
a une ceuvre que l'on contemple pour sa beauté, sa justesse
colorimétrique, ses impressions. Ce film est comme un miroir
qui renvoie le spectateur a sa propre condition.

Par ailleurs, Sadoul précise : "le jeu stylisé des acteurs du
film se rapprocha de celui de la pantomime, amendé par les re-
cherches scéniques de l'avant-garde". Nous nous trouvons donc
face a une approche avant-gardiste, démarche qui souligne le
désir de ne plus reproduire la nature, mais a déployer une sub-
jectivite.

Ce qui se passe sur les tableaux expressionnistes ou sur
les écrans de cinéma projetant des films de ce type ameéne le
spectateur vers une nouvelle expérience de l'art. Lhomme a son
vécu. Son passé. Dans ce cas précis, il a da subir de larges trau-
matismes, des images qui le hantent la nuit, des blessures qui ne
cicatriseront pas d’aussitot. Son ame est chamboulée, terme qui
ne peut étre qu'un euphémisme. Le fait de se rendre au cinéma
pour observer ces images fait surgir un tout autre rapport a l'art.
Volker Schléndorff, réalisateur allemand, disait n‘avoir entendu
parler du cinéma muet allemand que lorsqu’il s'était rendu a Pa-
ris et qu'il ne se trouvait donc plus dans son pays. En Allemagne,
des films de Lang, de Murnau, de Wiene ne sont pas médiatisés.
Et le fait de découvrir soudainement ces travaux a été percgu par

13 Patricia Fride-Carrasset et Isabelle Marcadé, Les mouvements
dans la peinture, p.97
14 Radiger Suchsland, From Caligari to Hitler (titre original :

Von Caligari zu Hitler : Das deutsche Kino im Zeitalter der Massen),
119min, Production Martina Haubrich, 2014, réalisé a partir du texte
écrit par Siegfried Kracauer
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Schlondorff comme étant un soulagement. D’un coup, il a pu
s'identifier aux images qui défilaient a I'écran.”

"Les films doivent devenir des dessins rendus vivants'®',
énonce Sadoul en parlant de la figure importante que repré-
sentait Herman Warm, directeur artistique et chef décorateur au
cinéma. Dans l'approche de la réalisation du Cabinet du docteur
Caligari, on peut y percevoir certaines similitudes avec une dé-
marche de cinéma d’animation. Il s’agit de retranscrire a I'écran
I'état d'esprit présenté dans les dessins et peintures expression-
nistes. Rendre vivantes ces images, qui tourmentent les esprits
de la population. Les laisser sortir. Animer 'émotion. Lui donner
lopportunité de sexprimer. Aller au-dela du réel car ici, ce n'est
pas simplement une question de montrer le monde, mais plutot
de montrer des émotions et ressentis qui dépassent 'apparence
extérieure. Comme George Sadoul le précise, le protagoniste en
lui-méme représente plus un « état dame »”, qu'un homme.

Clest alors avec cette démarche influencée par les ex-
pressionnistes que je travaille. Comme Wiene qui rend des pein-
tures vivantes grace a des décors atypiques, des jeux de lumiere
contrastés et des maquillages prononceés, je cherche a trouver
une approche nouvelle pour donner vie a mes peintures.

Préoccupée par ce rapport a la douleur, je tends par ail-
leurs a proposer un projet qui mettra les notions de corps et de
l'organique au premier plan. Le rapport au corps est un terrain
pour lequel je porte une attention particuliere dans mon travail.
Que ce soit I'exploration des images du corps, de ses intériori-
tés, le corps en tant qu'espace, la prise en compte de représen-
tations du corps, qui font modele, ou la part du geste dans l'acte
de création.

Le corps que j'explore.

Ayant effectué un service civique dans le milieu hospi-
talier, précisément dans un service d'oncologie, je découvre en
moi un penchant pour la sphére médicale. Toute interrogation
que j'ai pu porter en moi quant au fonctionnement complexe du
corps, sa maniére d'agir, de réagir, de se défendre ou de s'atta-
quer a ses propres cellules, toutes les subtilités se déroulant a
l'intérieur de tout étre vivant, a I'abri des regards, tous ces phé-

15 ibid
16 Georges Sadoul, Histoire du cinéma
17 Ibid p141
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Figure : Adénoméga-
lie, peinture et crayon
blanc et craie, sur pa-
pier, 120x80cm, expo-
sée en 2020 a la Gale-

nomeénes m'intriguent. Cependant, je n'aspirais pas forcément a
me projeter dans des études en médecine. Un sentiment proche
de la nécessité m'a orienté vers le milieu des arts, un milieu dans
lequel j'ai souhaité poursuivre mes recherches relatives a cette
exploration du corps, de ce qui le constitue sous I'épiderme.
Ma fascination pour l'imagerie médicale, radios, IRM et scanners,
m'a accompagné dans la création de peintures, dans le choix
de formes "viscérales" et de figures référencées a ce domaine.

rie du Bailli, Epinal

L'espace-corps

En s'introduisant a lintérieur d'un corps a travers
des techniques d'imageries médicales, j'ai commencé a ré-
flechir a ces cavités. Ma pensée divague alors vers ces pe-
tits personnages qui se baladent dans le corps et luttent
contre les microbes et bactéries dans I'émission pour enfants
1l était une fois... la Vie. L'intérieur du corps devient un lieu
de vie. Je songe par la suite a ce que pourrait étre cet es-
pace-corps et a la maniére dont je pourrais me l'approprier.
Je trouve alors la citation suivante qui capte fortement mon at-
tention :

« Il est derriére les portes, dans I'armoire fer-
mée, sous le lit, dans tous les coins obscurs, dans
toutes les ombres. Si je tourne la porte, si jouvre l'ar-
moire, si je baisse la lumiére sous le lit, si jéclaire les
coins, les ombres, il n'y est plus; mais alors je le sens
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Figures ci-dessus : 1. Montefiore Medical Center ; 2. echographie pelvienne endomé-
triose ; 3. Collectif d'auteurs (non précisé), Anatomie humaine démontrée au moyen de
planches mobiles et superposables II : La femme, Vigot Fréres éditeurs, 1940

Figure ci-dessous : Léonard de Vinci, Etude de foetus, vers 1510-1511
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derriére moi. Je me retourne, certain cependant que je
ne le verrai pas, que je ne le verrai plus. Il nen est pas
moins derriére moi, encore.»™®

A travers cet extrait écrit par Maupassant, nous rencon-
trons un narrateur parlant d'une présence inquiétante et étrange
qui le hante. Une entité invisible semble étre présente dans ces
lieux décrits par le personnage. Celui-ci se trouve tiraillé entre
sa raison et ses sens et il manifeste le besoin de rationaliser
ses ressentis. Gaston Bachelard dira quant a ce rapport a l'es-
pace, qu'il s'agit d'une dialectique ot "l'étre abrité sensibilise les
limites de son abri"". Ce qui veut dire que nous projetons nos
penseées et réves sur notre environnement.

Nous pouvons alors, par le biais de la citation de Mau-
passant, tisser un lien entre le corps et l'espace, I'émotion
qui vient contaminer l'environnement. Mes interrogations
s'orientent ici vers une maniére de donner un espace physique
a quelque chose d'invisible, "construire des "murs" avec des
ombres impalpables'®. D'émouvoir en mettant au premier plan
ce qu'on ne peut voir. Je songe alors a ce corps comme habitat.
Mes recherches autour de cette question d'habiter son corps
m'ont amené vers des questionnements d'ordre philosophique
et anthropologique.

Sur le plan anthropologique, regardons la conférence
sur Les Femmes dans ['art, muses ou artistes??. Mélanie Tru-
geon, auteure et réalisatrice de documentaires, présente son tra-
vail en cours (work in progress) : un film qui s'intitule Mon corps,
ce pays. En collaboration avec 5 femmes artistes, elle exploite le
corps en tant que territoire, le corps blessé, une identité sexuelle
qui se croit figée, et le corps qui vit des violences. Concernant
le titre, elle disait que le choix du "CE pays" est a souligner, car
il s'agit d'un corps qu'il faut apprendre a comprendre, a appri-
voiser, que l'on découvre au fur et a mesure et en méme temps
il faut trouver cet endroit ot l'on se sent soi. Cela m'interpelle
directement par rapport a mon sujet étant donné qu'il y a égale-
ment cette quéte de comprendre son corps, comprendre ce qui

18 Guy de Maupassant, Lui ?, revue Gil Blas, 1883 ;
Avant dernier paragraphe sur : https://short-edition.com/fr/classique/
guy-de-maupassant/lui-10-1

19 Gaston Bachelard, La poétique de l'espace, Extrait Kindle a
I'emplacement 1274 sur 1534

20 1bid

21 Conférence organisée par Sexprimons-nous, Bureau des

Arts, Science Po Paris et Université Populaire de Bordeaux, 20 no-
vembre 2020
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s'y passe. Un corps, dont on croit avoir le controle puisque notre
cerveau peut envoyer des messages moteurs comme la actuel-
lement pendant que je tape sur mon clavier pour écrire ceci. Et
pourtant, ils s'y passent de nombreux phénomeénes qui arrivent
indépendamment de notre raison ou de notre conscience.

Jean Claude Ameisen a traité cette méme interrogation
quant a ce que représente le fait d'habiter dans son corps. Lors
d'un podcast?, il cite Descartes par rapport a sa vision dualiste
du corps et de l'esprit. Il mentionne également I'expérience de
sortir de son corps, ce qui m'a évoqué une sculpture d'Emil Alza-
mora (Afterlife Afterthought, 2006). Alzamora travaille justement
sur ce rapport entre le corps habité et des situations émotion-
nelles ou physiques ressenties. Ce dialogue-a, il va le mettre en
évidence a travers des déformations et distorsions importantes
du corps en sculpture.

Ameisen définit alors qu'habiter notre corps reléve d'un
juste-équilibre entre esprit et corps, en passant par ses sens.
Je cogite donc sur une approche sensorielle pouvant faire part
de cette cohabitation spirituelle. Ce qui m'ameéne vers des re-
cherches matériologiques qui permettent d'amener le cinéma
vers une imagerie comprenant des matiéres qui s'adressent a la
sensibilité du public.

Représentations du corps

Ces matériologies sont d'ordre organiques. J'opére
un rapprochement entre les motifs relevés dans un corpus
d'images médicales et les traits de caractere buissonnant du

monde végétal. Cette correspondance alimente tout un registre

22 Jean-Claude Ameisen, Habiter notre corps, émission sur
France Inter, 2 mars 2013
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de signes plastiques, caractérisés par une diversité de tex-
tures, par des régimes de stratification et d'opacité. Ce milieu
de culture est travaillé a partir de matériaux sources issus du
végétal, tels que les feuilles d'arbres et des branches d'épineux,
explorer a partir de techniques d'impression et de pochoir.
Suivant une premiére technique, jintégre les nervures
des feuilles en les badigeonnant de peinture pour en-
suite venir poser leur empreinte sur mon support.
Suivant un autre procédé, je fixe des tiges et branches pleines
d'épines sur une feuille, puis je vaporise le tout avec une pein-
ture a la bombe. J'obtiens ici un rendu proche du cyanotype.

J'exploite également la technique de la prise de vues
réelles de différents sites aquatiques. Je capte les jeux de lu-
miere et reflets obtenus grace au mouvement d'eaux plus ou
moins importantes. Pour ce faire, je pars réaliser des études de
terrain aupres des lacs, riviéeres, cascades, des déversoirs arti-
ficiels, des canaux et écluses, ainsi que de la mer. Ensuite, je
les classe selon l'amplitude du mouvement. (Voir page suivante)

Viennent également en appui des films d'animation
de références pour lesquels la part du geste est essentielle.
Il s'agit notamment des expériences de Norman Mclaren re-
latives a la gravure sur pellicule (Blinkity Blank), qui mani-
festent une relation forte entre le trait, la trace et le tracé,
qui fait de la marque gestuelle tout a la fois une substance
graphique et l'expression d'une dynamique corporelle. Le
geste est opérateur de dessins. Et l'animation, dans ses mou-
vements de saccade, en redouble ou en prolonge ['énergie.

Un autre film d'animation qui a influencé mon choix
technique sera La traversée de Florence Miailhe. A travers la
peinture animée, elle opére des changements d'états en passant
par des métamorphoses.




Figure Ta 4:

Figure 7 a 9 : courants/chutes d'eau violent(e)s
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Figure 1:

Norman
McLaren,
Blinkity
Blank
Figure 2:
Openig
credits of
Naughty
Dog,

The last
of us

La séquence d'ouverture du
jeu vidéo The Last of Us* alimente
également la maniére d'appréhender le mouvement et I'esthé-
tique de mon travail. Les formes organiques qui poussent et se
répandent sur l'image correspondent a l'univers que je déve-
loppe.

Ensuite, je m'inspire du milieu de la danse et plus par-
ticulierement du travail de Loie Fuller. Celui-ci ne met pas seu-
lement en scéne un corps, mais
également des tissus qu'elle
vient hisser dans les airs de
maniére a ce qu'ils dessinent
des images qui rappelleront des
fleurs. Cela m'évoque le Spec-
tacle S dAnne Marion, danseuse
spinalienne, dont le corps nu
danse autour et sur un grand
tissu jusqu'a y pénétrer et en
faire une robe de plusieurs métres de diamétre. Ou encore le
spectacle de danse pour jeune public La vague, qui a eu lieu
cette année au Théatre Olympes de Gouges de Montauban. Ce
spectacle dévoile un rapport mére et fille chaleureux et ameéne
vers une sphére onirique a travers l'emploi d'une bache que la
meére fait danser et serpenter autour de la petite fille. Se forme
alors un lien explicite entre mére et mer.

Quant a cette sphere onirique, je méle également une approche
symbolique a mon travail, inspirée dAlfred Kubin.

Les geste
Roland Barthes aborde la problématique du geste a pro-
pos de l'ceuvre graphique de Cy Twombly: Il déclare a ce sujet :

'Qu'est-ce qu'un geste ? Quelque chose comme le
supplément d'un acte. L'acte est transitif, il veut seu-
lement susciter un objet, un résultat ; le geste, c'est
la somme indéterminée et inépuisable des raisons,
des pulsions, des paresses qui entoure l'acte d'une
atmosphere."*

La notion d'atmosphére retient mon attention. Je
me saisis dans mon travail des ‘"effets" (Roland Barthes)

23 Neil Druckmann et Bruce Straley,The Last of Us, Naughty-
Dog, Sony Computer Entertainment, 2009
24 Roland Barthes, Cy Twombly, p.41
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que produit le geste, "effets retournés, renversés, échap-
pés, qui reviennent sur lui et provoquent des lors des mo-

difications, des déviations, des allegements de la trace.”

J'investis ainsi tout une poiétique du geste, qui ouvre a une expé-
rimentation des relations entre matieres et maniéres, et qui me
permet, par le développement des espaces plastiques etaveclere-
coursaudispositifdupolyptyque,infine,decréerdesatmospheres.
Par exemple, mes mains manipulent, elles viennent glisser sur la
plaque en verre, utiliser la technique de Pollock du pouring pour
verser de la peintures sur le support, étaler la peinture du bout
des doigts, gratter avec les ongles ou avec des objets insolites
tels que des brochettes en bois, frotter avec un torchon, tracer
avec le bout d'un pinceau, griffer avec une clé en bois qui ini-
tialement servait pour I'un de mes chassis. Sur ma plaque en
verre, la matiére visqueuse et riche en empatements finit par
sécher, donnant un rendu mat a limage. En y ajoutant de l'eau,
il suffit de ne bouger qu'une partie de la matiére et on obtient
des craquelures.

Je m'inspire du travail de Na-
jia Mehadji qu'elle recueille dans un
livre appelé La Trace et le souffle. Elle
écrit "Le corps est la, dans la voix, le
geste, le souffle."® Elle ajoute :

"la peinture parle d'elle-méme,
elle est langage au-dela de
toute représentation ou mimeé-
sis. L'indicible est son domaine,
qui s'exprime si bien dans les
volutes, plis, drapés, circonvolu-

tions, enroulements."

Clest alors avec cette méme état d'esprit que je réalise
ma kino-scénographie sur laquelle la peinture s'exprime de part
ses propres caracteristiques.

25 ibid
26 Najia Mehadji, La trace et le souffle, p.8, Somogy éditions
dArt, 2018
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GLOSSAIRE DU GESTE :

A la suite de mes expérimentation, je me suis inspirée
du Répertoire Numérique du geste Artisanal' sur lequel travaille
Maxime Thiébault pour mettre en place un glossaire personnel
reprenant les actions effectuées pour la création de mes visuels.
Certaines sont accompagnées d'un visuel qui illustre le geste
(voir la page ci-contre). Nous y trouvons un mélange entre des
gestes sensuels et brusques, des gestes par touche ou dans la

continuité.

1 https://rnga.fr/gestes
ACTION OUTIL

affiner brochette en bois

badigeonner

caresser
contracter
déplacer
dripping
effacer

effleurer
étaler
frotter

faire germer
glisser
gratter
griffer
imprimer

modeler
opéreér
patauger
peindre
pouring
racler
saupoudrer
souffler
tracer

pinceau

doigts
ongles
brochette
tube
éponge

doigts

doigts

chiffon

pinceau

doigts

brochette en bois
ongles

doigts

doigts
brochette
mains

mains

tube

ongles

doigts

souffle humain
pinceau
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MATIERE

peinture
(état: sec)
peinture (état : brut) sur
feuille organique
peinture (brut/liquide)
acrylique (sec)
poussiere d'acrylique
acrylique (brut)
acrylique (sous toutes
ses formes)
poussiere d'acrylique
peinture (brut)
peinture (brut)
peinture (brut/liquide)
peinture (brut)
(
(
(

d'acrylique

peinture (sec)

peinture (sec)

peinture (brut) et feuille
organique

argile
peinture
peinture
peinture (brut)
peinture (brut)
peinture (sec)
poussiere d'acrylique
peinture (brut/liquide)
peinture (brut/liquide)

sec)
liquide)

Py



Badigeonner

Ftaler

Imprimer

Contracter

Opérer

Affiner

Faire germer



B. La Plasmaticité nébuleuse

La nébuleuse est une masse céleste qui se présente avec
une apparence nuageuse. Elle est constituée d'un «amas confus
d’étoiles’» et elle désigne «ce qui environne» ou qui «enveloppe
quelque chose ou quelqu’un, ce qui constitue son atmosphére»?.
En allemand, la nébuleuse ("Nebel") fait directement référence
au brouillard, a ce qui est flou, imprécis.

La plasmaticité, quant a elle, est un concept emprunté a
Sergei Mikhailovich Eisenstein. Ce dernier le développe en 1941
dans ses écrits sur Walt Disney. La plasmaticité, ensemble avec
le montage des attractions’ , sont deux idées interconnectées
qui occupent l'esprit du cinéaste russe.

Si 'on décompose le mot plasmaticité, nous observons
les termes «plasman» et «plasticité». Chomonyme plasma corres-
pond a la fois a la «partie liquide de divers tissus organiques»’,
mais aussi au 4éme état de la matiére, aprés le solide, le liquide
et le gaz. Lors d'une conférence expérimentale menée en 2013
a I'Université Pierre et Marie Curie, I'explication suivante a été
donné quant au plasma : «Les plasmas générent eux-mémes des
poussiéres a partir d'un milieu gazeux, plus précisément des na-
noparticules. [...] Et ces particules vont grossir, [...] sagglomérer,
interagir de plus en plus et in fine on va obtenir des astéroide.»®
Ce quil y a a noter entre ces deux définitions, cest que d'un
coté, le plasma s’accorde a un élément interne du corps, un site
intime, indispensable au bon fonctionnement de celui-ci. Tandis

1 Paul Augé, Petit Larousse, Editions du Club de France Loisirs,
1977

2 Cnrtl

3 Patrick Barres, définition extraite de la Plasmaticité, enjeux

poiétiques et poétiques, texte non publié : «pratique de montage fon-
dée sur une sélection d’événements, sur leur confrontation ou leur
association (..)Jet inspiré par le milieu du théatre»

4 Jean-Pierre Esquenazi, Ivan le terrible est-il un dessin animé
? Eisenstein, Disney et la plasmaticité, p.104

5 Paul Augé, Petit Larousse

6 https://www.youtube.com/watch?v=mOCNpIxTmyO Plasma :

a la rencontre du 4e état de la matiere, Conférence expérimentale
14/10/2013, Farzaneh Arefi-Khonsari, Dhia Ben Salem et Jerome Pulpy-
tel




que de lautre coté, nous avons un élément qui est auto-géné-
rant et qui, comme dans le cas de la nébuleuse, navigue dans
lespace astral. Sajoute ici une troisieme définition indiquant
que le plasma signifie la «contrefacon, limitation, la fiction» ainsi
que la « figure modelée»’.

La plasticité, pour sa part, démontre une capacité a par-
tager une représentation esthétique a partir de formes. Le plas-
tique se définit par ce qui est modulable, ce qui est modelé®.

Suivant les intentions d’Eisenstein, le concept de la plas-
maticité répond a la théorie des différents corps en mouvement
qui seraient dotés d'une capacité «d’allongement», de «contrac-
tion» et de «mutations susceptibles de transformer l'apparence
d'un méme étre». Autrement dit, la plasmaticité est « associée a
la mutation de forme»°.

Nous avons donc d’une part la plasmaticité qui met en
lumiére la notion de formes modelées et mutantes ainsi que,
a travers la notion de plasma, le site du corps et de l'espace
astral, et d’'autre part la nébuleuse qui fait appel au concept du
nuage. Nous allons aborder ces points et tenter de démontrer
leur connexion en nous appuyant tout d'abord sur la plasticité,
la mobilité des formes, puis sur les éléments graphiques pré-
sents dans mon projet de fin d’études.

Plasticité des formes

Sur le plan plastique, il sera important de préciser le
choix des cing formats manufacturés et verticaux. La verticalité
se réfere au format portrait qui fait écho a I'étude du portrait et
de sa psychologie. Le dispositif dévoile une intériorité qui se
caractérise par des fragments donnant l'illusion de miroirs dans
un milieu donné. Ces différents formats définissent le cadre et
donc le site dans lequel se trouve le corbeau. Un seuil qui ne lui
permet que d’aller de cadre en cadre, mais pas en-dehors. Seule
la plume transgresse ces limites et vole au-dela des toiles.

Un régime plastique associé a la texture se manifeste
dans mon approche. A lintérieur des cadres se dresse un uni-
vers en noir et blanc dont le traitement est en négatif. Au coeur
des toiles, le corbeau se définit par un travail au fusain (passé
numériquement en négatif) de lignes articulées. Les change-
ments d’états opérés au niveau de la masse nébuleuses révelent
une expressivité du trait de peinture avec un tracé résultant

7 Patrick Barres, Plasmaticité, enjeux poiétiques et poétiques
8 Paul Augé, Petit Larousse

9 Jean-Pierre Esquenazi, Ivan le terrible est-il un dessin animé
?, p105

10 Paul Klee, Théorie de I’art moderne, p.35, Editions Denoél,
1956
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d'un geste circonscrivant”. Travaillant les différents états de
lacrylique, le visqueux est amené a virer au sec : le trait se dété-
riore, formant ce que jai pu appeler de la poussiére d’acrylique.

Mobilité des formes

Les formes de mon film sont labiles. Nous distinguons
des figures soumises a des changements d'état tels que la méta-
morphose, 'émergence et la résurgence et une dialectique entre
la figure et le figural.

La métamorphose se caractérise par "le passage d'un
état a un autre". C'est une "transmutation" d'un élément qui
sera nécessairement mis en place a partir d'un mouvement. Les
corps en question sont alors modulables et éphémeéres. Selon
Marcel Jean, réalisateur, producteur et auteur, un corps qui se
métamorphose est avant tout une masse sans "corps réel"™. Il
ajoute a cette définition que ce corps ne serait alors pas doté
d'une "matérialite". Les métamorphoses auxquelles sont sou-
mises mes formes remettent en question cette seconde affir-
mation. Dans mon cas, ce sera la matiére premiére qui subira
les transformation de I'état brut jusqu'a la détérioration. Une
matérialité est alors non seulement présente, mais elle sera éga-
lement a l'origine des changements d'états possibles.

L'acte de métamorphose s'instaure aprés la premiere
minute de mon animation. Le défilement de la forét terming,
nous pénétrons dans l'écorce d'un arbre et par extension au
cceur de la matiere. Une couche de peinture séche subit un
phénomeéne de craquelures a partir desquelles s'échappe une
vague de coups de pinceaux humides. L'ajout de ['eau permet a
la fois de remettre en mouvement la peinture séche, et de chan-
ger ['état de la forme. J'essaie de puiser aussi loin que la matiere
me le permet avant de venir rajouter de la peinture brut.

1 ibid

12 E. Genouvrier, C. Désirat, T. Hordé, Nouveau dictionnaire des
synonymes

13 Marcel Jean, Le Langage des lignes, 400 Coups jeunesse,
2007

14 1bid
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Un autre phénomeéne de métamorphose se manifeste
lorsque mes formes serpentent entre les chassis jusqu'a se dé-
composer, puis se recomposent sous forme de nuage. Ici, réap-
parait la notion du nuage au sens figuré. Le nuage est instable.
Il se forme et se déforme, s'assemble et se divise. La masse en-
core visqueuse s'étire, s'allonge, se rétracte, pour ensuite chan-
ger d'aspect et se décomposer en un amas de points blancs. Les
coups de pinceaux se transforment en nuées.

Le corbeau, relatif au monde figuré, ne subit pas de
changement d'état, mais il est cerné d'un décor mouvant, décor
aux propriétés d'anthropomorphisation : «il se conduit en sujet,
(..) aussi spontané et indépendant»®. Lélément figuré se trouve
emporté par la figure. Quant a la plume, celle-ci s'échappe de la
figure.

Les mouvements émergents et résurgents font peuvent
d'impulsion. Celle-ci est intimement liée a une retenue, un be-
soin de controle. La peinture a envie d'exploser, d'éclater les
cadres dans lesquels elle est enfermée. Naissent alors des vi-
suels qui m'évoquent Bill Viola avec ses mises en scénes pho-
tographiques d'un homme en position biblique dont émergent
des flammes. Nous pouvons observer la nébuleuse qui émerge
ou qui réapparait. Comme un soulffle, la figure croit et décroit.

15 Jean-Pierre Esquenazi, Ivan le terrible est-il un dessin animé
? p.104
p
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Figures T et 2 : Bill
Viola / Michelangelo,
Life, Death, Rebirth,
2018

Figures 3 a 5 : Extrait
de mon film de fin
d'etudes



Eléments graphiques

Les éléments graphiques que l'on distingue dans mon
travail révelent des textures granuleuses, organiques, planes
et spatiales'®, soumises a un traitement de seuil. Nous décou-
vrons notamment ce que jappelle la poussiére d'acrylique qui
se forme a partir des volutes séchées sur la vitre en verre. En
grattant la matiere, 'acrylique se détériore, ne laissant alors que
de la poussiere granuleuse derriére elle.

Ce sera notamment lors du travail autour de la pous-
siere d’acrylique, mais aussi lors de l'ajout d'eau a la peinture
que l'on observe un aspect correspondant a la nébuleuse. La né-
buleuse «enveloppe quelque chose ou quelqu'un» et le corbeau
se trouve enfermé dans son étreinte. Le nuage, cet <amas de va-
peurs suspendues», cette masse qui trouble, est une « matiére a
perturbation». Celle-ci a pu fortement inspiré la peinture depuis
le Moyen—Age”, larchitecture (Massimiliano Fuksas effectuant
un relevé de nuage), la sculpture (Fujiko Nakaya, sculpture de
brouillard, Musée Guggenheim ; Giacometti «Pour la premiére
fois, je ne venais pas a bout du modelage. Je m’égarais, tout fon-
dait, la téte du modéle, devant moj, était comme un nuage, indé-
finie et sans limite..»®) et puis le cinéma d’animation. Comme
précisé plus haut, le plasma fait appel a un va-et-vient entre ce
qui se passe a lintérieur du corps et ce qui se manifeste dans
lespace extra-terrestre. Cest un saut d'un lieu a un autre, de
l'intime a I'espace général et abstrait. Entre le corps et le céleste,
la vision se trouble, car un nuage vient s’interposer. Pour Gia-
cometti, le nuage en question représente une «réaction de sa
sensibilité»”. Le nuage est une émotion, un état d’errance, une
perte d’équilibre. Il représente l'insaisissable et offre a 'THomme
une fabrique de 'imagination. Le nuage inspire, il guide la main
de l'artiste.

Parmi les cinéastes
qui exploitent cette no-
tion, nous pouvons citer
Norstein  avec son film
Le petit hérisson dans le
brouillard (1975). Le hé-
risson accéde a une autre
maniére de voir grace et a
cause du brouillard. A tra-
vers son film, Norstein donne naissance a une approche nou-

16 Paul Klee, Théorie de [’art moderne, p.34

17 Hubert Damisch, Théorie du nuage, 4éme de couverture,
Editions du Seuil, 1972

18 Charles Juliet, Giacometti, p.21, POL éditeur, 1995

19 Charles Juliet, Giacometti, p.21, POL éditeur, 1995

56



velle qui integre la météorologie au récit. C'est une maniere
inédite d'offrir au spectateur la possibilité d'évasion.

Comme autre exemple, nous avons le travail de Georges
Schwizgebel avec La jeune fille et les nuages (2001) qui est une
réinterprétation de Cendrillon. Dans ce court-métrage fait a la
gouache sur rodoide, le nuage accompagne le récit sur toute
sa durée et différents roles et formes lui sont donnés. Il peut
par exemple se trouver sur la vitre de la fenétre et étre essuyé
par Cendrillon comme s'il ne s'agissait que d'une vulgaire tache.
Comme mentionné un peu plus haut, sur le plan météorolo-
gique, le nuage est considéré comme une perturbation. La jeune
fille regarde a travers la fenétre et s'empresse d'oter cette source
d'agitation, ce désir qu'elle tend a réprimer.

Le nuage est alors une source d'imaginaire et de ré-
verie®. J'exploite ces qualités pour l'esthétique de ma plume :
une fois que celle-ci s'est métamorphosée en trainée bleue, elle
laisse derriere elle un liquide vaporeux, un brouillard bleuté qui
ameéne vers une sphére céleste. Ma nébuleuse fait appel a une
fantasmagorie en créant une matrice, un «milieu ot quelque
chose prend forme et se développe»?'.

20 Hubert Damisch, Théorie du nuage, p.29-33
21 Cnrtl

57



C. Déconstruire pour construire

Errer. J’ erre. Je me perds. Je reperds. Je me repére. J ob-
serve. Je cherche. Je recherche. Je tite. J’essaie. J’échoue.
Je réessaie. Je découvre. Je fais. Je refais. Je déconstruis. Je
construis.

Construire :Un hasard instinctif

Nous pouvons alors constater que ma pratique se défi-
nit avant tout par un lacher prise ou mon enveloppe corporelle
donne le rythme. Cette liberté du geste et extériorisation d'une
agitation interne s'apparente entre autres au mouvement ex-
pressionniste. Il s'agit d'un conducteur de plasticité qui valorise
la part du hasard. Lobtention de ce que jappelle la poussiére
d'acrylique releve des hasards exploités. Je ne travaille pas la
peinture animée de maniére traditionnelle, c'est-a-dire en uti-
lisant de la peinture a l'huile ou un mélange de gouache et
d'autres produits qui empéchent celle-ci de sécher. Je me sers
de la peinture acrylique a l'état brut, avec de I'eau ou encore,
en la laissant sécher sur la vitre de mon banctitre, voire en me
servant d'un séche-cheveux. La poussiéere d'acrylique est née
d'un moment d'inadvertance. Cherchant initialement a effacer
les traces de la masse circulante avec mon éponge, de petits
grumeaux sont restés visibles a I'image. Qui plus est, je me suis
mise a les déplacer sans m'en rendre compte, de sorte a ce qu'ils
s'animent malgré moi. Ayant fini par m'en rendre compte, jai
décidé d'incorporer cet accident a mon travail et de poursuivre
I'animation de cette poussiére qui trouve toute sa raison d'étre
dans le projet.




Similaire a l'idée de l'action painting ot le fondement
méme du procédé créatif se situe au niveau du déploiement
physique de l'artiste, je ne peux que difficilement anticiper ce
qui se passe sur la feuille/ la toile/ la plaque en verre ou tout
autre support. Il me faut d'abord voir comment les différents
outils interagissent entre eux, quels types de traces ces derniers
vont pouvoir laisser, ainsi que découvrir la force et I'énergie
qu'apportera mon corps en temps voulu. Se dévoile alors un
glossaire du geste partiellement inspiré du vocabulaire médical.

A travers ce projet de création-recherche, je mets au
premier plan une démarche avec une dynamique de l'essai. J'in-
vente alors mon propre processus de travail qui met a I'honneur
la part instinctive. Cette maniére de procéder va remettre en
question les protocoles de création qui existent déja, comme
par exemple le protocole mis en place a travers la pratique tra-
ditionnelle de la peinture animée. Je me trouve alors a rejeter
les codes. Nous le découvrirons également dans le chapitre Il
partie 3 de quelle maniére je peux me réapproprier l'exercice du
storyboard et de I'animatique.

Lorsque j'ai découvert cette extrait écrit par Paul Valéry,
jai trouvé qu'il illustrait a merveille ce que je ressens lorsque je
travaille sur mes volutes de peinture.

«PHEDRE
Il me semble que j'ai tracé une ligne de fumée. Elle va, se brise,
revient, et se noue ou se boucle ; et se brouille avec elle-
méme, et me donne l'image d'un caprice sans but, sans com-
mencement, ni fin, ni sans autre signification que la liberté de
mon geste dans le rayon de mon bras..»!

Autre point important qui démontre mon envie de chan-
ger les codes sera le fait de vouloir tendre a sortir de I'écran de
cinéma classique. L'ambition de mon projet est de provoquer
une rencontre entre l'ceuvre d'art et le cinéma d'animation. Mon
animation suit un processus expérimental qui combine le sen-
soriel et le narratif. Ce qui m'ameéne a l'invention d'un dispositif
de cinq toiles sur lesquelles se déploie mon animation qui se
trouve alors confrontée a différents seuils.

Glaner

Afin de nourrir ma pratique, je vais avoir pour habi-

1 Paul Valéry, Eupalinos- L'ame et la danse, dialogue de l'arbre,
p.62, Librairie Gallimard, 1944
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tude de glaner a la médiatheque, sur internet, en librairie, ou
en plein air, sans forcément savoir ce que je vais faire de mes
trouvailles. Je sors parfois avec un crayon et un carnet, parfois
avec l'appareil photo, parfois avec l'enregistreur. Parfois avec les
trois a la fois. Munie d'un ou de plusieurs de ces objets, je me
balade. Si quelque chose capte mon attention, je vais m'empres-
ser d'en garder une trace en écrivant, dessinant, photographiant,
filmant ou en enregistrant. Ce seront avant tout des éléments
naturels et organiques que je vais enregistrer ou photographier
en macro. Et parfois je me permets de ramasser des feuilles,
cailloux, petites branches, que je peux trouver en forét, dans les
parcs, a la mer.

En dehors des éléments de matiére premiére de mon
film, je pars également récolter quelques témoignages quant
au fond de mon récit. Commengant mon projet avec comme
premiére approche la question de la douleur, j'ai voulu prendre
du recul en élargissant le propos. J'ai alors commencé un petit
sondage auprés de personnes vivant dans de différents pays du
monde ce qui représentait pour eux quelque chose de pesant, et
ce qui leur offrait de la legerete. (Extrait des réponses a la page
suivante) Ce sondage était d'ordre non-officiel.

Celle qui m'a fortement intriguée concerne le rapport
a l'eau et a la plongée. Ce qui m'améne a mettre l'accent sur
cet élement paradoxal qui alors peut a la fois étre associé a la
pesanteur et a la légereté.

Déconstruire

Chemin faisant, de nouvelles formes de rationalités
émergent, attachées a la découverte de nouveaux schemes d’or-
ganisations du travail et de structuration des termes plastiques,
a la mise en place de nouveaux modeéles et systemes. Une pre-
miére étape s'opére au niveau de la pratique d'animation de la
peinture sous ses différents états. Ensuite arrivent I'étape d'as-
semblage a travers la post-production qui sera pensée en vue
du dispositif polyptique. Et pour finir, nous verrons la mise en
place d'une logique de seuil.

Peinture animée instinctive
En intégrant les éléments organiques que jai ramassé,

je procede aux expérimentations de la peinture sous tous ses
états. A la suite de ces expérimentations, je note les mots-clés
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Pesanteur

Le temps.

Ce que je trouve lourd et pesant
cest I'obligation constante qu'on a a
devoir se vendre, justifier sa place,
convaincre les gens de ton "utlité", de
ta place.

La théorie.

Le monde extérieur. Les dictas de la
vie : université, femme, enfant,...

On attend souvent beaucoup de moi
au niveau des études. Que ce soient
mes parents ou mes potes, parce

que jai pas trop mal réussi quelques
projets. J'ai par contre de forts doutes
sur mes capacités et sur le fait que

je puisse répondre a ces attentes. Je
me mets moi-méme beaucoup de
pression et je n'ai jamais vraiment
été satisfait de ce que je produis.

Stress from work without pause, loss
of life, crumbling relationships

Disfunktionelle Galleblase.

Plonger. La plongée sous-marine.
On coule, on est oppressé, on a une
bouteille de 15kg sur le dos

Porter toutes les miséres du monde

Only something emotionally heavy
might tear me down - inside, like if

| lost someone | care for, but if [ am
aware in the present moment, then
there would be an inner stillness and
no external situation would tear me
down.
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Légerete
Le rire, juste sourire aux gens.

Les projets perso/pro, les envies, les
objectifs atteints... Je sais pas trop.

La pratique. Quand tu fais quelque
chose, que tu recules d'un pas pour
regarder ce que t'as créeé et la tu te dis,
c'est moi qui a faitca ?

Un ami qui te tend la main.

Ce qui m'apporte de la légereté, c'est
l'oubli et la lecture. Quand je pose
mon cerveau je n'ai plus de pression.

Family : my children, my wife ; music
and the few good people I've ma-
naged to meet over the course of the
pandemic.

Nichts essen tber 24 Stunden.

La plongée. C'est sous l'eau que je
retrouve de la légereté. Le temps
semble étre arrété. Je me retourne et
je regarde les bulles d'air qui montent.

Une remise a zéro. Savoir faire la part
des choses. Savoir dire stop, je fais ce
que je veux. Les échanges qui per-
mettent de débloquer.

Les choses les plus simples donnent
un esprit plus léger.

Stillness. Being aware and still in the
NOW will give me a lightness of being.



suivant : volutes, granuleux, organe, organique, viscosité, cos-
mique, empreinte, vaisseaux, corps, corps éetranger, inquiétude,
incertitude

Se dessine alors une structure plastique se fondant sur
quatre milieux distincts : le liquide, le visqueux, le sec et le li-
quide vaporeux.

Le liquide correspond a l'entrée dans la matrice. C'est
une eau trouble, une eau mouvementée qui, esthétiquement,
évoque la sphére cosmique.

Le visqueux fait écho a la chair, aux entrailles. Il adhére
a la surface et fait preuve d'un degré moyen de résistance face
au mouvement.

L'emploi du sec sur le plan narratif met en évidence une
sensation d'épuisement du corbeau, enfermé entre ses toiles.
Clest également a partir de la décomposition de la volute dans
laquelle navigue le corbeau que nait la plume.

La plume tombe alors sur la partie inférieure d'un des
cadres, puis s'élance aussitot pour non seulement devenir li-
quide, mais en plus elle laisse une trainée d'liquide vaporeux
derriere elle. Ce liquide vaporeux s'étend comme un brouil-
lard sur la surface. La présence de ce brouillard nous renvoit a
l'oeuvre phare de Norstein, Le petit hérisson dans le brouillard.

Processus de montage

Apreés avoir glané mes matiéres et expérimenté la pein-
ture intervient une partie importante du processus : le montage.
Olivier Cotte l'indique dans I'un de ses ouvrages :

"Le travail de postproduction qui, par essence, au-
torise I'assemblage et le collage des matériaux fil-
miques disparates constitue un excellent moyen
de transporter le spectateur au-dela de son monde
familier."

Clest alors durant cette étape que je vais intervenir sur
mes visuels. J'effectue tout d'abord de nouvelles expérimenta-
tions d'assemblage, de superposition, de découpage de l'image.
Aprés avoir déterminé une esthétique convaincante quant au su-
jet, je procede a l'organisation de mes compositions. Mes stages

2 Olivier Cotte, Le grand livre des techniques du cinéma d'ani-
mation, p.50, ibid
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que jai effectué en 2020 aupres de Francis Fourcou au sein de
la boite de production Ecransud, ainsi que celui mené en 2021
avec Maxime Thiébault a la Chambre de Métiers et de I'Artisanat
Numérique m'ont permis d'acquérir plus de compétences dans
le domaine du montage. Cet apprentissage, je I'applique avec
beaucoup de soin et de vigilance quand il est question de venir
mettre de l'ordre dans mon travail. Je trie alors les différentes
parties animées et japplique un code couleur afin de les repérer
dans ma composition principale. Chaque panneau refléete une
composition a part entiere. Ce qui fait qu'au final, je travaille sur
six parties de films indépendantes que je viens alors remettre
ensemble dans la composition Mére. A l'intéireur de ma com-
posiiton se dressent alors cinq rectancles mis en perspective.
Nous arrivons alors a la mise en place d'une nouvelle forme de
rationalité qui se caractérise par la présence de plusieurs seuils.

Logique de seuil

Dans cette configuration, nous rencontrons un nouveau
systeme graphique. Au lieu d'avoir une animation qui circule
dans un méme rectangle, le regard est amené a déambuler sur
cinq écrans. Parfois confing, parfois contaminant les autres pan-
neaux, la peinture et l'oiseau sont confrontés aux seuils qu'im-
posent les toiles et qu'ils ne peuvent pas franchir Aprés ré-
flexion, un souvenir quelque peu lointain me revient quant aux
toiles mouvantes de la saga d'Harry Potter, peintures dans les-
quelles les personnages peuvent circuler de tableau en tableau.
Mais eux non plus ne peuvent quitter la forme géométrique qui
les enferme. Un seuil correspond a un élément intermédiaire
entre deux espaces. C'est également une indication de limite.
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L.
RATIONALISER

Figure : Visuel du film






A. Langage

Avant de nous projeter dans la rationalisation de mon
dispositif, je tiens a mettre en lumiére quelques questionne-
ments qui occupent mon esprit quant au au sujet du langage.

Définition du langage

Le langage correspond au départ de toute forme de
communication. Qui dit langage, dit rencontre. Qui dit ren-
contre, dit échange. Il existe différentes formes de langages,
toutes associées a nos sens. Lun des moyens de communica-
tion auquel se rattache I'étre humain, c’est celui qui passe par la
parole, les mots, ainsi que l'écrit.

Parler Communiquer, partager,annoncer,conférer, plaider,
haranguer. Laction-méme de parler révéle une maniére d’échan-
ger avec le monde, d'interagir avec celui-ci de fagon a recevoir
et a transmettre des idées, du savoir, des informations. On parle,
pour mettre en lumiére ce qui nous dépassent, des événements
que 'on ne comprend pas et pour lesquels on ressent la nécessité
d'obtenir des explications. Identifier pour mieux distinguer. Clas-
ser, organiser, nommer. On cherche a donner du sens a l'inconnu
pour se familiariser avec celui-ci et réussir a en tracer le décor.

La précision des termes

Pour tracer un décor juste, il nous faut trouver égale-
ment des mots justes. Mettons de coté le jugement de valeur
qui est relié a lidée du juste, de la justice et penchons nous
sur la justesse. Un langage, ce sont des codes, des coordonnées,
des lettres et des chiffres qu’il faut apprendre a décrypter si
nous voulons communiquer avec des spécialistes ou non du
domaine. La justesse se définit par l'attente d’'un résultat, d'un
calcul mathématique. Et les mots justes peuvent étre comparés
a un strike au bowling ou un bull aux fléchettes. Ou, mieux en-
core, réussir a rentrer une bille de billard en bande. Pour y par-
venir, il faut étre apte a prendre le recul nécessaire, a observer
avec attention, a calculer avec l'ceil les angles qui séparent la
bille blanche de celle que 'on désire empocher. Trouver les mots
justes relevent de cette méme qualité d'observation, suivi d'une
précision et d'une force douce ou tout doit étre aligné dans un
méme geste afin de faire glisser le mot dans sa poche.

Poser les mots justes n'est pas une action simple a
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mettre en place. Il est vite arrivé de donner un coup un peu
trop fort, de formuler un geste un peu trop imprécis. Le résultat
est simple, l'interlocuteur ne comprend pas ce qu’il a entendu et
libre a lui d'interpréter a sa guise ces mots mal employés. Alain
Milon énonce l'idée suivante :

« Parler des choses en pensant qu'il suffit dénoncer
les choses pour les dire, cest-a-dire de dedans - dire
— tout en étant dehors - traduire. » !

Ce qui est a noter a travers cette citation, c'est qu'il
met en évidence le fait que des phénomenes se déroulent a
l'intérieur de nous, des émotions, des sensations, des ressentis,
que nous allons chercher a interpréter afin de les traduire vis-
a-vis de notre interlocuteur. Entre une langue et sa traduction,
il existe toujours un certain décalage. D'une langue a une autre,
de nombreuses subtilités s'installent dans chaque mot employé.
Les traducteurs viseront avant tout a retransmettre l'idée géné-
rale. Mais lorsqu'il est question d'émotions, cela devient plus
complexe Une traduction de Rilke ne vaut pas sa version ori-
ginale en allemand. De méme pour Paul Valéry, Boris Vian, Léo
Ferré - la liste est interminable. Viendrait vite le débat de la per-
tinence de traduire de la poésie. Est-ce réellement possible ?
Jusqu'a quel point ? Puis apres, nous avons de grands écrivains
qui naviguent par eux-méme entre différentes langues : Samuel
Beckett (anglais et francais), Milan Kundera (tchéque et francais),
Eugéne lonesco (roumain, francais), Anna Moi (vietnamien, fran-
cais). Qui choisissent une langue qui leur permettra d'exprimer
ce qu'ils ont a dire avec plus de justesse.

Un glossaire pour une intériorité ?

Cependant, il n'est pas aussi évident de trouver un glos-
saire nous permettant de poser des mots justes sur des ressentis
et sur ce qui nous tiraille. C'est alors qu'interviennent d'autres
formes d'art. Dans la Théorie de l'art moderne, se trouve un ex-
trait expliquant l'importance de I'art pour mieux comprendre le
monde :

« Mais notre coeur battant nous pousse plus bas, nous
enfonce toujours davantage vers le fond originel.
Mais ce que ramene cette plongée dans les profon-
deurs — qu'on l'appelle comme on voudra réve, idée,

1 Alain Milon, L'écriture de soi, p.24, Encre marine, 2005
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imagination — ne saurait étre pris vraiment au serieux
avant de s'étre associé étroitement aux moyens plas-
tiques appropriés pour devenir (Euvre. Alors seule-
ment des Curiosités deviennent des Réalités. Des
réalités de l'art qui élargissent les limites de la vie
telle qu'elle apparait d'ordinaire. Parce qu’elles ne re-
produisent pas le visible avec plus ou moins de tem-
pérament, mais rendent visible une vision secréte. »?

A travers mon projet de création-recherche, je tends
a mieux comprendre le monde. Mon dispositif polyptyque re-
leve de cette motivation premiére de raconter une narration en
peinture en laissant celle-ci, ainsi que son support, étre somme
de la narration. En m'appuyant sur les écrits de Roland Barthes,
j'initie donc de nouveaux motifs de langage qui offriront une
corporalité a l'image. Il s'agira dans un premier temps de re-
prendre le glossaire du geste élaboré dans le chapitre | partie A.
et de mettre en évidence les motifs narratifs mis en place.

Motifs narratifs

Des régimes de sensations permettent de faire récit par
la voie narrative. Nous pouvons alors citer quatre états de la
matiére : le liquide, le sec, le visqueux et le liquide vaporeux.
Chaque milieu nécessite des gestes et outils différents, bien que
certains peuvent étre associer a plus d'un milieu. A noter égale-
ment que le milieu sec est a divisé en deux puisqu'il existe deux
variantes du sec qui se distinguent par leur mouvement : le sec
qui adhére a la vitre et ne peut presque plus étre manipulé et le
sec qui se traduit par un mouvement fluide et brumeux obtenu
avec la poussieére d'acrylique.

Au milieu liquide et au liquide vaporeux, nous pouvons
associer l'acte de caresser, d'étaler, de patauger, de tracer. Der-
riere ces verbes se cache une innocence du geste qui se forme
notamment a partir de l'usage des doigts.

Le sec adhérant se doit d'étre affiner, contracter, effacer,
gratter, griffer et racler Les gestes se font avec des piques en
bois, des brochettes par exemple, ou encore avec les ongles ou
la partie rapante de I'éponge. lls sont plus violents, plus crispants

2 Paul Klee, Théorie de l'art moderne, p.31, éditions Denoél,
1964, 1985 pour la traduction francaise
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et émettent par ailleurs des sons gringants et désagréables lors
de la fabrication de l'image.

Le sec de la poussiére sera déplacg, effleuré, opéré, sau-
poudré et soufflé. Les gestes demandent beaucoup de précision
et de justesse.

Le visqueux sera badigeonng, fera germer; je le frotte et
je glisse sur la vitre avec mes doigts, je m'en sers pour imprimer
les empreintes des nervures de mes feuilles.

A partir de ces motifs, nous pouvons a présent nous
pencher sur les éléments plastiques sur lesquels je travaille.
D'une part, nous y trouvons des éléments plastiques signifiants,
d'autre part, des éléments de résurgences figuratives.

Eléments plastiques signifiants

L'animation et les matériaux employés sont eux-méme
porteurs de sens. Ceux-ci se manifestent a travers deux dimen-
sions, la dimension visuelle et la dimension sonore.

Dimension visuelle :

Ma pratique d'animation de peinture instinctive
m'ameéne vers la création de formes subissant des changements
d'états comme nous avons pu le constater dans le chapitre |
partie 2. A partir des différents états se déploient des éléments
plastiques propres a chacun d'entre eux.

Le milieu liquide décele une forme de tourbillon qui
ameéne vers ce que l'astronomie nommerait un amas ouvert. ||
s'agit de la formation d'étoiles & partir d'une méme nébuleuse
qui se dissipent avec le temps. Un autre élément plastique que
propose le milieu liquide est un brouillard mystique bleu.

Ensuite nous rencontrons des zones altérées, une bru-
me granuleuse qui crépite, une nuée rocailleuse qui se com-
posent au sein du milieu sec.

Des volutes envahissantes se propagent et serpentent
entre les panneaux lorsque le milieu traversé est celui de la
viscosité. Nous y découvrons également une masse enjouée
qui grouille d'un panneau a un autre, des arabesques grincentes,
une tornade grésillante.




Dimension sonore:

L'environnement des sons a un role majeur pour la
compréhension des images de mon film. Elle a pour but de mar-

quer le rythme, de souligner l'univers visuel, ainsi que d'amener
le spectateur vers une intemporalité.

Mes premiéres recherches sonores se forment grace
a l'initiative de sortir me balader avec mon enregistreur. C'est
alors que je vais capter différents bruits et sons qui pour la plu-

part relevent de I'environnement naturel. Certains se produisent
malgré moi, tandis que d'autres sont provoqués en manipulant
des éléments. Le site dans lequel jeffectue la plupart de mes
enregistrements se trouve au Jardin des Plantes de Montauban.
J'y capte entre autres les pas des passants dans les cailloux, sur
l'escalier en métal, le bruit d'une chaine qui claque contre un po-
teay, des cailloux que je laisse tomber, ma main qui glisse sur le
sol, les mains qui tapote doucement sur le dessus de la cloture
en forme de tubes, le courant d'eau, les insectes qui grouillent
autour des fleurs.

La seconde étape est alors de faire le tri parmi mes
trouvailles et de les assembler afin de mettre en place un pre-
mier jet du paysage sonore. Lors de mes expérimentations sur
le logiciel Adobe Audition, je retravaille les enregistrements en
prolongeant ou raccourssisant leur durée, en ajoutant des effet
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de Reverb ou d'Echo, comme par exemple pour la chute des
cailloux. Ces effets permettent d'ajouter une sonorité plus élec-
trique, tout en gardant la matérialité du son d'origine.

Les expérimentations sonores faites, je peux alors dé-
finir les éléments plastiques de la dimension sonore. Afin de
les caractériser, je m'appuie sur la méthodologie de R. Murray
Schafer®.

Tout d'abord, nous avons des sonorités maitresses dans
lesquelles se mélangent les grouillements des insectes, des
bruissements saccadés, un souffle voilé, un grésillement rau-
que et des cri de corbeaux. Cela produit une ambiance étrange
des l'entrée dans le film. Ensuite nous avons des marqueurs so-
nores réalisé a partir de mes chutes de cailloux qui dévoilent
des crépitements statiques. La matiere se fissurant, le son émet
des craquements susurrants. Plus nous avancons dans le récit
et plus nous découvrons des froissements tonitruants, des cla-
quements enflant, des tapements brefs, des tintements et une
vibration gringante qui accentuent I'étrangeté chaotique que
traverse le corbeau. La plume, pour sa part, a des fréquences
hautes et mélodieuses qui se manifestent par l'usage du piano.

L'idée est alors, a part pour la plume, de rester sur des
sons naturels qui pourront par la suite étre retravaillés numée-
riquement. Je m'inspire du travail du groupe The Caretaker qui
a réalisé une suite d'album abordant le sujet de l'amnésie. A
travers ces différents albums, une méme musique commence
au fur et a mesure a se détériorer jusqu'a ce qu'il n'y ait plus
rien qui ne rappelle la musique d'origine. Ce processus de dé-
térioration me parait alors intéressant quant a mon dispositif
polyptyque et a mon récit du corbeau qui erre dans un monde
confus.

En faisant mes recherches quant a la maniére de fabri-
quer un paysage sonore, je découvre la citation suivante :

«ll n'y a pas si longtemps, tout était simple et matiere
de son: produit naturellement, celui-ci se promenait
librement tant qu’il y avait des oreilles pour I'en-
tendre, et il mourait sans faire d’histoires aprés avoir
été émis. Cétait une époque plurimillénaire d'inno-
cence ou, éphémeére, 'événement sonore devait étre
percu en personne a sa source.»’

3 R. Murray Schafer, Le paysage sonore : le monde comme
musique, Wildproject, 2010
4 Terry Burrows, Préface de Laurent de Wilde, La Fa-
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Celle-ci m'inspire et m'encourage a travailler le son en
gardant a l'esprit sa matiére premiére. J'envisage alors de lui
offrir un terrain de jeu qui se définit par le polyptyque. Terrain
dans lequel il peut émaner a un endroit pour s'estomper du
coté opposeé. Et c'est avec ces indications que travaille a présent
l'architecte sonore Martin Etienne afin de réaliser une création
sur mesure qui prend en compte la spatialité de l'installation.

Je pense par ailleurs a des références musicales telles
que Steve Reich, Francois Bayle ou encore lannis Xenakis.

Eléments de résurgences figuratives

Par ailleurs, nous constatons également la présence
d'éléments de résurgences figuratives. Parmi eux, nous pouvons
compter le corbeau, la nuée d'oiseaux, la plume, la forét, ainsi
qu'une ambiguité de l'image concernant les poumons et la cage
thoracique.

Le corbeau:
Afin d'analyser de pres cet oiseau noir, je me suis ren-
due au Muséum d’'Histoire Naturelle de Montauban.

- ",‘»'-‘V’

Cela m’a permis d’avoir un bon apercu des proportions de l'oi-
seau. Le corbeau de mon film est le seul élément travaillé au
fusain, puis passé en négatif pour des raisons techniques lors de
l'incrustation. Le fusain est un outils salissant, gricant, Repérable
par ses contours, je m'inspire de la technique de la cryptokino-
graphie proposée par Sébastien Laudenbach. Ainsi, le corbeau
est difficilement repérable lorsqu'il est fixe. Son mouvement est
saccadé et tremblant. La vibration des traits lui donne un aspect
nerveux. Contrairement aux corbeaux d'Hitchcock ou a celui
d'Edgar Allen Poe, le mien ne séme pas la terreur et ne témoigne
pas de quelque chose de démoniaque. Il n'est pas non plus ce-
lui qui se fait dupé par un renard comme dans les Fables de La

brique du Son, p. 7, étidtion textuel, 2017
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Fontaine. Mon corbeau tend a s'extraire de l'imaginaire collectif.
Dotée d’'une capacité élevée en tant qu'observateur, le corbeau
représente la transformation personnelle. C'est un oiseau malin,
courageux, mais également une ame solitaire et égarée, errant
dans un décor qui grince. Le corbeau est spatialisé, ce qui per-
met de rendre compte d'une contamination plastique. Muraka-
mi prétend dans son livre Kafka sur le rivage quen tchéque, le
corbeau signifie Kafka et cest un gargon nommeé Corbeau qui
accompagne le protagoniste.

"Quand je me sens perdu, je regarde toujours les
oiseaux, dit-il. Quand je regarde les oiseaux, je suis
convaincu que je ne me trompe pas. (...) Toi aussi tu
devrais regarder les oiseaux quand tu doutes."”

Cet extrait issu d'un des romans de Murakami a été
l'une de mes inspirations pour travailler sur l'image de l'oiseau.
Les oiseaux donnent espoir aux personnages du roman, espoir
qu'un monde autre existe, un ailleurs, une autre vie est pos-
sible alors imaginable. Nous retrouvons la méme idée dans La
traversée de Florence Miailhe. Les oiseaux font leur apparition
a plusieurs moments de la narration, notamment lors des ins-
tants de doute et de réflexion de la protagoniste. Ces oiseaux
lui évoquent la quéte de la liberté et d'une échappée prochaine,
phénomene illustré lors de la scéne ot Kyona ouvre leur cage,
qui se trouve dans le jardin du chateau des riches bourgeois, au
moment de sa fuite.

La nuée d'oiseaux :
Réalisée a partir de la poussiére d'acrylique, la nuée
d'oiseaux ameéne l'idée d'un envahissement. Pour la réaliser, je

5 Haruki Murakami, La fin des temps, p.423




me suis inspirée du passage d'oiseaux mi-
grateurs que jai eu l'opportunité d'observer
de loin. J'ai rapidement croqué les formes
que prenait la vague d'oiseaux afin de les re-
prendre pour mon film.

La plume :

La plume, quant a elle, se forme a
partir des résidus de poussiéres émises
par la masse dans laquelle circule le cor-
beau. Ensuite, elle se métamorphose et
devient une trainée bleue. La plume se dé-
peint par ses gestes doux et fluides, par
une sensualité envoutante et mystérieuse.
Elle est belle, legere, fragile, elle offre a son propriétaire la ca-
pacité de camouflage, elle protege l'oiseau. On parle notam-
ment de plumes de contour ainsi que de plume de couverture,
cest le manteau qui rend possible a l'oiseau de survivre face
au contraintes extérieures. La plume va doter le propriétaire
du pouvoir de voler et per-
mettre au corbeau de sortir
de ses cadres. Létat de la
plume détermine également
la santé de son détenteur.
Elle a une vocation sensitive
importante.

La forét :

La forét est "une organisation complexe de bactéries, de
champignons, de mousses, de plantes,
de buissons, de protozoaires, de rep-
tiles, d'oiseaux et de mammiféres." La
forét génere de la vie, elle foisonne de
tous les cotés. Elle offre un habitat et
une protection a de nombreux étre vi-
vants. C'est un "lieu de refuge ou de
métamorphose" L'air est meilleur, les
sons apaisants, les odeurs rassurantes.
Cependant, la forét ne provoque pas

6 Jan Jenik, Encyclopédie illustrée
de la forét, page de couverture, GRUND,
1980

7 Michel Pastoureau, Noir- histoire

Figure 4 : Pierre Sulmon,
Sans titre (Tronc Noueux),

Fusain, 56,2x38cm, 2008,
Musée Dom Robert, Soréze

d'une couleur, p.27
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uniquement un sentiment de bien-étre et de sécurité. C'est éga-
lement un lieu qui peut étre dangereux et dans lequel nous
pouvons nous perdre. C'est vers un entre-deux que je tends
pour la fabrication de ma forét. Un entre-deux qui présente une
forét relativement neutre par sa lumiére, calme et sans danger,

et qui pourtant annonce l'arrivée de quelque chose. Clest le
calme avant la tempéte, le chaos avant la naissance d'une nou-
velle forme de vie. Inspirée de l'esthétique de Pierre Sulmon
(voir figure 4), et des photographies disponibles dans I'Encyclo-
pédie illustrée de la forét, je peins mes arbres sur une plaque en
verre, pusi je les assemble de maniére a mettre en place trois
niveaux de plans.

Les poumons & la cage thoracique :

La séquence des poumons fait preuve d'une ambi-
guité de l'image. D'abord, nous voyons des branches pousser.
Des branches qui en réalité font références a la trachée et
aux bronches. Celles-ci reprennent la forme des poumons qui
viennent se dilater et de contracter. Par la suite, elles se méta-
morphosent en cage thoracique d'oiseau. Cette partie releve de
l'idée de venir puiser dans l'imagerie médicale pour faire part
d'un des symptomes lié au stress : une respiration accélérée.
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B. Typologies de motifs et variable d'intensite

Les motifs qui prennent forme dans mon pro-
jet se caractérisent donc par différents états de la matiere :
liquide, visqueux, sec et vaporeux. Nous allons essayer de pro-
poser une typologie de motifs de maniére classée. Aprés avoir
procédé au classement, nous indiquerons les tensions mises
en place entre les motifs et les éléments de contexte liés au
dispositif polyptyque. Nous nous pencherons pour finir sur la
variable d'intensité du temps.

Classement de motifs

Les typologies que nous pouvons mettre en place se
présentent de la maniére suivante:

Milieu liquide  Milieu sec Milieu visqueux Milieu liquide
vaporeux

Afin de démontrer leur évolution le long du récit, jai
réalisé une cartographie :
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Nous passons alors du visqueux au liquide, au sec, au
visqueux, retour au sec, visqueux, sec, liquide vaporeux, Vis-
queux, sec et liquide, liquide. Je mets alors en place des schémas
indiquant l'intervention de chaque état et le motif narratif que

celui-ci révéle.

Liguidke

Tensions entre les motifs et les éléments de contexte, liés au
polyptique :

Quatre niveaux de tensions se déploient a travers le
dispositif : la notion de série, de suite, de continuité, de dis-
continuité et de ruptures.

Notion de série :

A travers la série, nous observons, par définition, un "en-
semble composé d'éléments de méme nature ou ayant entre
eux une unité". Ceux-ci se manifestent par le début d'un mou-
vement sur un panneau qui se poursuit sur le panneau suivant,
éteignant le premier. Lors de la série, ce n'est qu'un panneau a la

fois qui sera éclairé.

Suite :

La suite, similaire a la série, révéle un mouvement qui
se suit d'un cadre a l'autre, mais dans ce cas, tous les écrans
concernés par ce méme mouvement restent actifs.

1 CNRTL
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Continuité :
La continuité présente un mouvement qui se poursuit
sur le panneau voisin.

Discontinuité :

La discontinuité rompt avec cette logique et peut faire
apparaitre les éléments aléatoirement sur les différents pan-
neaux.

Ruptures :

Lorsque le mouvement de se suit sur aucun autre cadre,
je parle alors de rupture. Le geste disparait au passage du seuil
du cadre. Il est également question de rupture lorsque j'opére un
changement d'état sans étape transitoire.

Variable d'intensité : Le temps.

"Qu'est-ce que le temps ? Si personne ne m'interroge,
je le sais ; si je veux répondre a cette demande, je
l'ignore"

La question du temps est riche et fastidieuse et cette
notion de temporalité se manifeste de différentes maniéres
dans mon travail. D’'une part, nous trouvons un lien a la tempo-
ralité des la fabrication de mon animation, a travers les gestes.
Certains sont brusques et rapides, des traits rudes et nerveux,
tandis que a plume, pour sa part, s'assemble lors d'une approche
bien plus minutieuse et chronophage.

Les mouvements rapides sont associés au corbeau et a la
masse dans laquelle il circule lorsqu'elle se trouve encore a l'état
visqueux ou liquide. Dés que la peinture vire au sec, l'action de-
mande plus de temps. Tout d’abord il s’agit de gratter la peinture
séchée sur la plaque en verre afin d'obtenir des résidus qui en
extension deviennent de la poussiére d'acrylique. Ensuite, a l'aide
d’'un objet insolite telle qu'une brochette en bois, initialement
confectionnée pour la cuisine, je viens déplacer poussiére par
poussiére, grain par grain, la matiére sur mon banc-titre. Le tout
estenregistré en 24 images par secondes afin d'assurer un mouve-
ment fluide, une douceur caressante, une tendresse satisfaisante.

Cette méthode implique, comme je lai indiqué au pré-
alable, d’étre minutieux, précis et calme. Travailler avec la pous-
siere d'acrylique me permet (et m'oblige) a respirer paisiblement,
voire méme a retenir mon souffle. Ainsi, jévite a la fois de souf-
2 Cours magistral de Céline Caumon a I'ISCID, 2022
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fler par accident sur mon banctitre, mais aussi pour ralentir les
battements de mon coeur. Il est important d’étre conscient des
légers allers et vas des mains, du bout des doigts. Cest iden-
tique lorsque je pratique la photographie. Lceil droit plissé, I'ceil
gauche serré contre le viseur, le doigt posé sur le déclencheur,
je retiens ma respiration et janalyse mes battements de coeur
qui me font légérement bouger de part et d’autre. Une fois que
jai intégré le rythme, je m’assure de prendre la photo pile entre
deux battements. Quant a ma poussiére d'acrylique, je prends
soin d’appliquer cette regle avant de déplacer les grains.

La seconde étape liée au temps concerne justement le
temps de séchage. Afin de pouvoir garder une maitrise sur la
matieére, je dois travailler rapidement avant qu'elle ne séeche.

Le temps se manifeste également a partir du travail so-
nore. Kundera, romancier tchéque, précise quant a ce sujet :

« Lorsqu'une musique retentit, nous I'écoutons,
oubliant que ce n’est la qu’'un des aspects du temps ;
l'orchestre se tait-il, nous entendons le temps ; le
temps en lui-méme. »*

L'architecte sonore, Martin Etienne, met en exergue la
dimension spatiale de mon installation. La création sonore ac-
compagne mes formes animées et prend en compte les seuils
et les passages d'un écran a un autre. Dés qu'il n'y a ni visuel ni
bruitage, un silence s'installe. Silence que je compare a ce que
Kundera a pu écrire par rapport a l'orchestre et au ressenti tem-
porel.

3 Milan Kundera, La plaisanterie, p.89, Gallimard, 1967
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C. Dialectique entre expérience et programme

Céline Caumon nous a parlé du lien entre l'incertain et
la création lors de l'un de ses cours a I'ISCID. Elle a proposé la
définition suivante :

"L'incertain est un constat, une atmosphére, une
condition de la créativité/ - tion."

Elle ajoute que l'incertain nous porte et nous permet
de "créer, de concevoir ou d'envisager™. Et de la méme maniére,
ma pratique du lacher prise me permet de rebondir sur de nou-
velles opérations artistiques auxquelles je n'aurais pas pensé
sans ce premier palier du tater dans le noir. Cependant, le pas-
sage de l'expérience au programme peut a certaines étapes étre
fastidieux voire méme quelque peu alambiqué. Il s'agit alors de
trouver le recul nécessaire pour réussir a fabriquer I'image. Mes
expérimentations gravitent autour de différentes approches
de la peinture, ce qui me fait réfléchir sur la maniéere dont je
pourrais repenser la peinture animée en revenant sur son sup-
port premier : la toile. J'introduis alors la mise en place d'une
installation a partir de cette matiere premiére. Nous regarde-
rons dans ce chapitre de quelle maniére et dans quel cadre je
travaille. Nous verrons également quels choix esthétiques je
vais prendre. Ensuite, je définirai les étapes de rendement en
passant par le storyboard et I'animatique.

Mon environnement de travail

Fidele a cette idée de poiétique du chaos, mon environ-
nement de travail fait preuve d'un désordre ordonné. Pour pou-
voir procéder a la mise en mouvement de mon film, j'ai besoin
d'un banc-titre. Bricolé avec des chutes de bois et un chevalet,
jinstalle cet espace juste a coté de mon bureau, de maniére a
avoir un "coin atelier" dans mon appartement. Sur mon bureau
se trouvent deux écrans d'ordinateurs. L'un des deux émet une
image de qualité moyenne et me permet de faire un comparatif
colorimétrique. De l'autre coté du bureau se trouve une pre-
miere bibliotheque. Je mets l'accent sur mes livres, car je res-
sens souvent le besoin de venir en piocher un pour retrouver
quelque chose. Cette bibliotheque est organisée de maniere a
ce que les dictionnaires soient accessibles depuis ma chaise.
Le reste de la bibliotheque est trié de fagon a ce que jai mes
livres de poches traitant divers thématiques de [Art d'un cote,
philosophiques de l'autre, puis la littérature francaise séparée

1 Cours magistral de Céline Caumon a I'ISCID, 2022
2 1bid
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de la littérature allemande et étrangére. Mes livres d'art qui ont
un format plus important se trouve soit par terre (le manque
d'espace l'impose), soit dans une des deux autres petites biblio-
theques.

Pour accompagner mes heures de travail, jécoute de la
musique. Selon le niveau de concentration requis, je vais soit
mettre des musiques sans parole, soit avec. Pour me concentrer,
jaime écouter les morceaux de piano de Sofiane Pamart, Alexan-
der Joseph, Philipp Glass, Joe Hisaishi ou Yann Tiersen. Lorsqu'il
s'agit de peindre mes volutes, je vais mettre une musique avec
un rythme plus soutenu. Il y aura alors du Balthazar, Reignwolf,
Franz Ferdinand, ou Carl et les Hommes boite. Influencée par le
rythme de la musique, je peins, je dessine et j'anime.

Figure : Extraits d'un carnet de recherche
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Ma palette colorimétrique

Lorsque j'étais encore a I'Ecole Supérieure dArt de
Lorraine, une question m'a régulierement été posée : pour-
quoi travailler en noir et blanc ? Il est vrai que, peu importe
les techniques employées, ma main piochera systématiquement
un monochrome, du noir et/ou du blanc. C'était d'autant plus
significatif quand il s'agissait de ma pratique photographique.
Méme lorsque je prenais dans un premier temps des images en
couleurs, cette image ne devenait a mes yeux une photographie
que lorsque je la retravaillais, notamment en la passant en noir
et blanc. Ainsi, jotais tout aspect anecdotique et toute possibili-
té de perturber le regard avec des couleurs parasites. Une image
parmi tant d'autres obtient un tout autre cachet, car dorénavant
I'ceil n'est pas face a ce qu'il a I'habitude de voir et ne peut que
se concentrer sur les lignes et les formes que révelent la lu-
miere.

Par ailleurs, je nourris une sensibilité pour les contrastes.
En photographie, je modifie les niveaux de l'image de maniere a
obtenir un rendu effagant les éléments anecdotiques et laissant
émaner la lumiére entre ces noirs trés sombres. Cette démarche
et cette sensibilité s'installent également dans mon projet de fin
d'étude.

Mais au-dela du noir et du blanc et de ses nuances de
gris, vient se glisser sur l'image un peu de bleu. Le bleu est
aujourd'hui, selon Pastoureau, une couleur pouvant étre consi-
dérée comme neutre'.

Je caractérise mes choix de couleurs de maniére suivante :

1 Michel Pastoureau, Bleu, p.167
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Figure 1: Michael Ackerman, Sans titre Figure 4 : Meg Hewitt, Tokyo is Ours, 2017

Figures 2 et 3 : Olga Karlovac, Escape,
2020




Gris d'automne

L'univers qui se dessine sur mes toiles commence
tout d'abord avec un travail en nuances de gris et une pré-
sence un peu plus marquée de noir que de blanc. Le gris cor-
respond a l'entre-deux, a toutes les valeurs se situant entre le
noir et le blanc. Le noir offre ici déja un indice pour la suite.
J'ai nommé ma teinte gris d'automne, car celle-ci surgit lors du
travelling du commencement du film et met en exergue l'arrivée
d'un changement, d'une métamorphose.

Le noir : l'absence de lumiere

Travaillant sur un dispositif sur lequel I'image apparait
grace a un projecteur, le noir se distingue comme ce qui ne
sera pas éclairé. Cette absence de lumiére prédomine dans
une grande partie de mon récit. Elle permet de mettre en place
un rapport plus intimiste avec les apparitions progressives du
blanc et du gris. Le fait que le noir s'impose dans l'espace ins-
taure un rapport au vide et au silence. L'absence de lumiere
provoque une atmosphére plus dense et plus compacte, relative
a la nuit. Sébastien Cassin, doctorant de ['Unité de recherche
Lara-Seppia, précise quant a l'atmospheére nocturne : "elle af-
fiche une épaisseur chromatique presque impénétrable.” Cette
prédominance du noir révele alors la peur du noir, la peur de
l'inconnu. Les peurs qui hantent 'THomme. Comme l'écrit Pastou-
reau, «ll [’Thomme] n'est pas un animal nocturne, ne l'a jamais
été, et méme si au fil des siecles il a plus ou moins apprivoisé
la nuit et l'obscurité, il est resté un étre diurne, rassuré par la
lumiére, la clarté et les couleurs vives.»® lhomme cherche donc
désespérément a s'éclairer, a éclairer le milieu dans lequel il se
trouve, a éclairer les potentielles sources de dangers. Il poursuit
une quéte, qui est celle du savoir, afin de se sentir plus apaisé.
Mon corbeau se trouve alors dans des cadres non éclairé, mis a
part par lui-méme.

Le choix du noir et blanc est un choix relatif a ma sen-
sibilité esthétique. Fortement influencée par la photographie en
noir et blang, je dirige instinctivement ma palette chromatique
dans ce sens. A partir du moment ot I'on pénétre dans I'écorce
de l'arbre, nous sommes dans un univers parallele qui se carac-

2 Sébastien Cassin, La prévalence de la nuit, cours magistral
3 Michel Pastoureau, Noir; histoire d'une couleur, Editions du
Seuil, 2008
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Figure 1: Johan Van Mullem,
Sans titre, 2014

térise par un travail proche du seuillage. Il me semblait perti-
nent de mettre en avant la notion de seuil qu'impose mon dis-
positif en employant des techniques qui y font références. Cela
implique que, durant I'entiereté du travail effectué sur banc-titre,
il m'est indispensable de songer au fait d'avoir a inverser les
couleurs en post-production. A noter ici qu'une nouvelle fois
la notion de travail a l'aveugle s'impose. Ne pouvant pas voir
en temps réel le rendu de mon travail, javance sans savoir vers
ou je vais. Travaillant uniquement avec de la peinture acrylique
noire, le passage en négatif met en place la formation d'un seuil.

Blanc coton :

Toujours dans cette méme idée de penser la couleur
selon la projection, le blanc sera alors une lumiére blanche qui
mettra en avant le support éclairé. Dans ce cas, il s'agit de tis-
sus en coton, ce qui m'améne & nommer ma couleur le blanc
cotton. Les blancs ainsi que les gris apparaissent par touche. lls
émanent et disparaissent. Les coups de pinceaux semblent tater
dans le noir et chercher quelque chose.

Bleu céleste.

Laplumeva,poursapart,amenerunecouleurautrequedu
noir,du grisoudublanc:elle laisse derriere elle une trainée bleue.
Le bleu en question, je le qualifie comme étant du bleu céleste.
Le parti-pris du bleu se manifeste notamment de par
le fait que cette couleur améne la notion de calme
et de tranquillité, ainsi que lidée d'une échappée,
d'un envol. L'envol que mon oiseau s'appréte a faire.

Par ailleurs, jai pris pour référence et inspiration une
séquence d'un des films dAnca Damian. Dans 'Extraordinaire

Figure 1: Anca Damian, L'extraordinaire voyage de Marona, 1Th32, 2019
Figure 3 : Emil Nolde, Herbstmeer XV1,1910




voyage de Marona, on découvre une scéne ou le personnage
Manole raconte une histoire a la protagoniste, petite chienne
errante, aux noms multiple et qui, en l'occurrence, a été nom-
mé «Mon gargon» ou «Anna» par Manole. Dans la scéne de
lanecdote, les deux personnages se trouvent dans lapparte-
ment de Manole. La caméra, d'abord orientée vers nos deux
amis, se tourne vers le mur bleu. Un mur, sur lequel se dessine
un jeu dombre qui illustre I'histoire de Manole. Ce qui nous
ameéne vers un état de réverie. Pour arriver a cet état de réverie,
quelques coups de pinceau de bleu afin de faire un fond, une
superposition avec les silhouettes de I'histoire racontée et un
mouvement tel une pendule.

Ensuite je me suis également tourné vers le milieu de
la peinture pour trouver mon bleu. J'ai bien entendu regardé le
travail d'Yves Klein, mais également la période bleue de Picasso,
ou encore les peintures contemporaines de Johan Van Mullem.

Les choix esthétiques déterminés, nous pouvons a pré-
sent examiner la premiére étape d'incubation de mon dispositif.
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La Vallée des ombres, Collaboration avec Lyvan Mopin
Travail sur les couches, la transparence, la lumiére, les silhouettes

Incubation d'une scénographie

L'idée de mon dispositif commence a germer a partir
de mon stage auprés de l'association Eidos au cinéma la Muse a
Bressols en 2021. Les missions au sein du cinéma étaient nom-
breuses et variées et la premiére que I'équipe nous confie, a Ly-
van Mopin, camarade de la promotion 2022 et collegue de stage,
et a moi-méme, consiste en une création visuelle pour la vitrine
du bar.

Nous y découvrons une approche minutieuse autour
de silhouettes d'oiseaux et de feuillages découpées au scalpel,
accompagnées d'un travail sur la profondeur et sur la trans-
parence. Afin d'obtenir I'ambiance désirée, nous avons installé
deux sources lumineuses avec des filtres colorés a l'arriére, ainsi
qu'une guirlande camouflée par un tapis de coton a l'avant.

A la suite de la proposition visuelle pour la vitrine, je
médite autour des questionnements quant au découpage des
plan,au rapport a la profondeur et a la décomposition de I'image.

Cet espace d'exposition, fabriqué par l'artiste Mourad
Maaloui, me permet rapidement d'expérimenter les notions
d'ombre, et plus précisément du théatre d'ombre. Je repense
alors au dispositif cinématographique proposé par Richard
Serra dans Hand Catching Lead". La décomposition du mouve-
ment ainsi que le processus analogique quant a l'intégration du
plomb qui tombe et tirerait la bobine avec lui remet a I'honneur
les origines du cinéma. M'inspirant de sa démarche, je cherche
a redéfinir la peinture animée en prenant en compte tous ses
états et en intégrant le support a la narration. Pour mettre en
place une trame narrative, il faudra définir un storyboard.

4 Richard Serra, Hand catching lead, Film 16mm, noir et blanc,
muet, 3min30, 1968
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Le storyboard et l'expérimental

Dans les attendus d'un film d'animation,
il est souvent question de s'adonner a la réali-
sation d'un storyboard et d'une animatique. Le
storyboard, qui veut littéralement dire planche
a histoire, correspond au scénario illustré d'un
film. Tandis que l'animatique, qui sera au for-
mat vidéo et accompagné du son, aura pour but
de donner une valeur de temps et de rythme,
ainsi que de rendre compte de l'enchainement
des différents plans, mouvements et actions.

Dans mon cas, l'exercice n'a pas été
simple. La démarche expérimentale que j'em-
ploie ne me permet pas d'anticiper avec ai-
sance le déroulé de mon animation. Je m'iden-
tifie ici a la maniére de travailler de Caroline
Leaf, animatrice de peinture et de sable, qui
ne se rend pas a la tache de la mise en place
d'un storyboard. Cependant, il me faudra en
dessiner un, car le storyboard sert a "fixer les
premiéres idées" afin de "donner une direction
au film"™.

Avant les échanges avec Philippe
Etienne et Morade Rahni, deux des membres de
l'equipe pédagogique qui me suivent sur le pro-
jet, de nombreuses feuilles chiffonnées se sont
retrouvées dans ma corbeille. Etant donner que
mon projet n'est pas un film a proprement parler,
mais une scénographie expérimentale, il m'est
dur de lui trouver un cadre. Pourtant, il va bien
falloir m'imposer un peu d'ordre et de rigueur
pour accompagner le geste spontané. Mais
un blocage se déploie face a moi. La question
qui se pose est la suivante : Comment mettre
dans des cases un projet qui tend a en sortir ?
Sans trop savoir comment m'y prendre, je
commence tout simplement a tracer les pe-
tites vignettes. Mais je ne sais quoi en faire.
Ce qui fait qu'elles sont, pour la plupart, restées
vierges. Mon scénario dépend de mon installa-
tion, et mon installation dépend de mon scéna-
rio. La question du dispositif n'est pas encore

5 Olivier Cotte, Le grand livre des tech-
niques du cinéma d'animation, p.48, ibid
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résolue, donc comment fixer une répartition
des éléments, savoir ou, de quelle maniére et a
quel moment se déroulerait l'action ? Selon la
disposition de mon installation, j'allais de toute
maniére devoir repenser toute la circulation
du mouvement. Je suis donc bloquée pendant
un temps, ne sachant plus par ou commencer,
quel angle aborder en premier pour pouvoir
avancer.

Par conséquent, je décide de reprendre
un peu de recul. De me questionner a la fois sur
ce que j'avais envie de raconter. Ne pouvant pas
aborder l'exercice du storyboard de maniere
conventionnelle, j'ai compris qu'il m'était indis-
pensable de trouver une approche qui corres-
pondrait plus 4 ma maniére de faire. Inventer
mon propre modéle. Rompre avec les codes
traditionnels et envisager une animatique dite
« sauvage »°. Et c'est a la suite de ces question-
nements que je commence a travailler sur cet
objet posé sur le bord de mon bureau : le post-it.

L'animatique sauvage

Le post-it, format carré. Collant mais
amovible. A partir de ces carrés, jenjambe le
storyboard et jentame directement le travail
d'animatique sauvage. Le post-it me permet de
mettre en place une focale donnant une idée
de ce sur quoi l'attention sera portée, sans pour
autant isoler mon animation dans un cadre de-
fini. L'idée est de disposer mes post-its avec
impulsion sur une surface blanche et de pou-
voir tracer au fur et a mesure les idées de ma-
tieres et de formes qui pourraient s'enchainer
durant ma projection. La surface blanche ne
me sert pas uniquement de support, mais elle
offre la possibilité de sortir du cadre des post-
its, notamment lorsqu'il s'agit de marquer une
différence entre l'oiseau, enfermé dans son
carré, et la plume, libre, qui voltige autour de
lui. Le résultat de ce travail sur post-its s'avere

6 Jean-Francois Laguionie, Interview donné
au quotidien régional de Brest : Le Télégramme,
2019
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étre confus pour autrui, mais en ce qui me concerne, il m'est
d'une grande aide. Grace a mes petits carrés, ma vision quant
a ce vers quoi je me dirige gagne en netteté. J'arrive aussitot a
prendre une décision quant au nombre de panneaux de mon
installation.

Le nombre de panneaux

Devant définir un nombre de panneaux, je me décide
de travailler sur cinq surfaces. Le fait d'en avoir cinq permet de
mettre en place un dispositif englobant avec de nombreuses
possibilités de passages de 'animation. Par ailleurs, le fait qu'il y
en ait un qui se trouve forcément au centre ajoute de la profon-
deur sur mon propos autour de l'intériorité.

Sur le plan symbolique, le cinq fait référence au pen-
tagramme : ['étoile a cing branches. On y rencontre un lien
entre la matiere et le céleste que je trouve intéressant quant a
mon projet.

A présent, je me penche a nouveau sur un storyboard
qui prend en compte le choix des cinq cadres.

Un storyboard en splitscreen

A la suite des rendez-vous avec Philippe Etienne et Mo-
rade Rahni, ceux-ci m'ont conseillé d'établir un storyboard sous
forme de splitscreen. Par ailleurs, ils m'ont proposé d'indiquer
les valeurs de plans en tracant des cases plus petites pour les
panneaux a l'arriere.

Je recommence alors a tracer mes petites vignettes et
cette fois-ci jarrive a tracer quelques images. Bien que tres ti-
midement au départ, le trait s'amplifie quelque peu au fur et
a mesure que l'on avance. Il reste toujours quelque chose de
maladroit, notamment a cause de I'étroitesse de mes cases. Mais
jarrive enfin a dessiner un semblant de storyboard et a faire
mon animatique par la méme occasion. Ceux-ci me serviront
de ligne directrice pour la réalisation de I'animation. Toutefois,
je ne tends pas a me restreindre a ce que jai pu y mettre afin de
pouvoir intégrer les hasards et imprévus lors de la création de
mes visuels.
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Quelques planches d'un storyboard timide
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L1.
SCENOGRAPHIE
ANIMEE

Figure : Photo prise d'un test de projection






A. Le dispositif d'invention, un poeéme spatialisé

Dans un de mes carnets de recherche, je relis cette pre-
miére citation de Maupassant qui m'avait fortement intriguée au
lancement de mon projet :

« Il est derriere les portes, dans 'armoire fermée, sous le
lit, dans tous les coins obscurs, dans toutes les ombres.
Sije tourne la porte, sijouvre 'armoire, si je baisse la lu-
miere sous le lit, sijéclaire les coins,les ombres, il n'y est
plus; mais alors je le sens derriére moi. Je me retourne,
certain cependant que je ne le verrai pas, que je ne le
verrai plus. Il n’en est pas moins derriére moi, encore.»’

Ce qui m'interpelle dans cet extrait, sera la projection
d'une émotion sur son environnement. Le rapport a l'espace et
la spatialisation d'un ressenti me parait trés intéressant.

Je songe alors a projeter dans un espace une intériorité
mouvementée en mettant a 'honneur les caractéristiques de la
peinture et de son support. .

Spatialisation d'une intériorité

En partant de cette idée premiére de recréer un milieu
a partir de tissus (qui, pour des raisons budgétaires remplace-
ront la toile), il me reste a déterminer la maniére dont ils seront
disposés et le nombre de surface sur lesquelles se promeénerait
la projection. Je réfléchis des lors a cet espace intérieur que
j'ai envie de partager et je sors mon dictionnaire pour revoir la
définition-méme du terme intérieur. Un intérieur, c'est ce qu'il y
a "au dedans', c'est la "partie centrale’, la "vie de famille", le "do-
micile privée". L'intérieur est dit "relatif a I'ame". Quand je pense
a intérieur, je pense a un endroit clos, a peu de lumiére, a un
endroit fermé et inaccessible, ou du moins difficile d'acces. Cest
sur cette notion de lumiére que je souhaite travailler. Puisque
mon projet a pour but d’étre projeté, il est important pour moi
de prendre en compte les fonctionnalités d'un vidéoprojecteur
et de noter la présence et l'absence de lumieére.

La premiére installation qui me vient a l'esprit est un

1 Guy de Maupassant, Lui ?, revue Gil Blas, 1883 ;

Avant dernier paragraphe sur : https://short-edition.com/fr/classique/
guy-de-maupassant/Iui-10-1

2 Paul Augé, Petit dictionnaire frangais
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espace clos,
citation de Maupassant, mais avec
des couloirs dans lesquels le visiteur
déambulerait. Il s'agit d'inviter le vi-

siteur a vivre une expérience im-
mersive et de le faire entrer dans les

inspiré de la

VENTILATE R,

entrailles de mon film. Mais pour des
raisons pratiques et financiéres, cette
idée devra pour le moment rester en-
fouie dans mon carnet de recherche.
Je songe alors a une autre forme
d'installation en tissus pouvant ame-
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Figure Ta 4 : expérimen-
tations sur maquette "La
tente"

Figure 5 a 8 : expérimen-
tations sur maquette "Les
couloirs"
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Le format vertical me parait intéressant parce que celui-ci fait
référence au portrait. Les cinq panneaux dispersés, pour leur
part, révéleront de par I'animation une impression de miroirs, ce
qui par extension projette le spectateur vers un monde révé et
inconscient.

L'idée est alors d’établir un dispositif constitué de plu-
sieurs lamelles verticales de tissus a la méme taille. Ces dif-
férents tissus ne seraient pas alignés, mais se trouveraient a
différentes profondeur.

Afin d'obtenir un rendu immersif, mais pas monumental
pour autant, je me suis fixée sur une scénographie comprenant
cing panneaux. Cela me laisse suffisamment de jeu pour écha-
fauder un projet qui répondrait a la fois a la contrainte du temps,
de l'argent, de I'ambition de créer quelque chose a l'échelle hu-
maine et qui primerait malgré tout un rapport intimiste et en-
globant entre spectateur/visiteur et mon univers.

Voici un premier schéma réalisé :

B1 B2
Al A2
1.15m
—
Al A2
B1 c B2
pa >
5.75m

Le but étant d'installer les tissus @ méme le sol. La ma-
niére de les fixer reste a déterminer.

Je me suis vite rendue compte que la taille proposée al-
lait me porter préjudice. Premiérement, je n'avais a ce stade pas
encore décidé de projeter hors panneaux. Et si les panneaux dé-
passent la téte des visiteurs, ceux-ci ne verraient pas l'animation
passer outre les tissus. Deuxiémement, un dispositif de deux
meétres de haut impose d'avoir un plafond suffisamment haut.
Et pour finir, je dois prendre en compte les capacités dont serait
armé mon vidéo-projecteur.

Jtai alors eu pour contrainte de réduire la taille de mes pan-
neaux.
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Figure 2

Durant le mois de décembre (2021), jai effectué un stage au
sein de la Chambre de Métiers et de l'artisanat a Montauban.
Durant cette période, jai eu la possibilité d'avancer sur le plan
technique de mon installation. Maxime Thiébault, mon tuteur
et maitre de stage, m'a prétée cinq de ses toiles afin de pou-
voir effectuer des premiers tests de projection. (Voir figure 4 a 7)
Pour parvenir a "mapper" et donc a cartographier, il m'a donné
son astuce en passant par le logiciel Photoshop pour tracer les
contours de mon dispositif. (figure 3)

Figure 3

Figure 4 et 5 : visuels du film

Arrive ensuite une autre problématique. La frontalité
des tissus ne permet pas au spectateur d'étre enveloppé par
I'animation et de comprendre ce qui se déroule. Les panneaux
se génent les uns les autres et seule la personne positionnée
pile en face de l'installation pourrait voir les cing panneaux a la
fois.
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Figure 1 et 2 : Maquette réalisée a partir de chutes de bois

Avec l'aide de Maxime Thiébault, nous avons fabriqué
une maquette que jai par la suite disposé sur du papier craft
afin de tracer un schéma qui permettrait une meilleure lecture
du dispositif. (voir page suivante)

Ainsi nous passons de ceci :

Figure 4 : Image montrant que le
panneau a l'arriére est caché et
devient alors anecdotique

Figure 3 : premiers tests de mapping
ajusté au cadre

acela:

Figure
5: Forme
plus ar-
cée, plus
aeree

Aprés avoir défini le nombre de panneaux ainsi que
leur emplacement, j'ai procéder a tragage des schémas suivants :

105






50

80
=
5|
o
|
B99em i
5899¢

107



Résumeé des choix

Notons que l'image sera donc projetée sur les
cing panneaux, mais également sur le mur a l'arriere. Ce
qui implique la présence de six surfaces en tout pour
montrer mes images animees.

Le public sera invité a circuler autour des pan-
neaux, ce qui, par ailleurs, modifie sa posture. Du statut
de spectateur passif, il devient visiteur actif.

Ces panneaux seront, comme précédemment
mentionné, a base de tissus puisque la toile de cinéma
ainsi que l'achat d'un rouleau de toile en lin ou en coton
allait étre bien au-dela de mes moyens. La solution qui
prend en compte l'usage de tissu me parait adaptée. For-
tement influencée par l'installation de Boltanski au Mu-
seum of Fine Arts® une sensibilité particuliere semble se
dégager de ces images sur des tissus suspendus.

Le tissu. Doux ou irritant, léger ou lourd, épais
ou fin, opaque ou transparent, lisse ou rugueux. Le tis-
su peut étre composé de différentes matieres premiéres,
avec différentes caractéristiques. Mais sa fonction fonda-
mentale se résume a protéger quelque chose. Protéger
le corps du froid ; protéger l'intimité d'un appartement,
d'une maison des regards curieux provenant de l'exté-
rieur ; protéger un objet de la poussiére, des bactéries ;
protéger le corps afin d'en camoufler certaines parties. Je
dévoile a travers mon projet une partie de mon intimité
et bien que cela puisse ne pas forcément étre percu par
le spectateur/visiteur, l'utilisation de tissus, et plus préci-
sément de literie, me semble juste.

Ayant expérimenté la projection sur différents
tissus (exemples sur tuile ci-contre), je me suis résolue
d'en choisir un qui se rapproche de par son opacité de la
toile de cinéma. La différence que nous pouvons noter
sera sa douceur au toucher et son imperméabilitée. Le
tissu en question, notons le, est une alése protégeant les
lits.

Voulant alors bercer mon public vers un ailleurs,
vous trouverez sur les pages suivantes les étapes de fa-
brication des chassis qui ressemble presque a un lit une
place.

3 Christan Boltanksi, Reflexion, p.106-107, Installation au Mu-
seum of Fine Arts, Boston, 2000
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La fabrication du dispositif

Une derniere question primordiale est encore a ré-
soudre : Comment fabriquer mes structures de maniére a ce

que les tissus tiennent debout ?

Avec l'aide de mon tuteur, nous nous mettons a griffon-
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ner des plans d'attaque.
Le résultat de nos recherches nous a amené vers le schéma et
la listes de courses suivante :
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Ce que nous avons pris en compte, c'est l'importance
de la mobilité du dispositif. C'est alors qu'il va falloir couper
les grands tasseaux en deux, puis fixer a l'aide de charniéres et
de plaquettes d'assemblage. De cette maniere, il est possible de
dévisser les vis coté plaquettes d'assemblage et de plier le chas-
sis en deux. Ainsi, les cinq chassis prendront moins de place
et pourront plus facilement étre transportés d'un point A & un
point B. Cela me permettra de pouvoir proposer mon dispositif
a divers galeries et sites d'exposition, sans étre handicapée par
leur taille.

Il est temps d'aller faire les courses a présent.
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Etapes de fabrication :

» Découpe des tasseaux a la scie sauteuse

» Poncage des arétes coteé tissu (pour empécher qu'il y ait des
marques) avec ponceuse électrique et papier de verre pour
finition

» Placer les équerres & pré-percer puis visser avec visseuse
électrique

» Placer les charniéres sur le point de contact entre les tasseaux
de 180cm /2 ; visser

» Placer plaquette d'assemblage de l'autre coté de la charniere
et mettre trois vis

» Placer la grande équerre qui servira de pied

» Tendre le tissus et agrafer avec agrafeuse (attention, laisser du
jeu au niveau des charniéres)

» Visser une chute de tasseau a I'extrémité du pied et poser un
poids sur I'équerre

» Dévisser deux vis au niveau de la plaquette d'assemblage
pour plier le cadre
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L'emplacement du paysage sonore

Afin de parvenir a créer un espace enveloppant, le pay-
sage sonore aura un role majeur. Le temps de création étant
limité, nous nous sommes mis d'accord, avec l'architecte so-
nore Martin Etienne, qu'un travail en stéréo suffira amplement
pour englober 'espace. Les enceintes seront placées de part et
d'autre de l'installation et diffuseront sa création sonore. Celle-
ci a été pensée de maniere spatialisée, c'est-a-dire qu'elle prend
en compte les changements de panneaux, les passages de ['un
a l'autre et elle prend de l'envergure lorsque plus d'un panneau
est éclairé.

Antoine Bonfanti, ingénieur et chef-opérateur du son,
disait :

"Le son donne de la profondeur a l'image" *

Une premiére intervention sur la profondeur de I'image
s'instaure a partir du dispositif, mais ce sera avant tout le pay-
sage sonore qui lui permettra d'éclore et d'ouvrir les portes
vers un ailleurs lointain.

De l'écran de cinéma a une scénographie

En franchissant les limites de I'écran de cinéma pour
aller vers une scénographie, c'est-a-dire une "représentation en
perspective'’ mon travail prend une nouvelle tournure qui se
rapproche des caractéristiques de l'installation artistique. Pour
me rendre un peu plus compte de ce qu'est une installation en
art, je ressors mes anciens cours magistraux et livres d'art. Je
constate alors que la pratique de l'installation a commencé a
prendre forme durant les années 90 et est considérée comme
étant une "pratique emblématique de l'art contemporain.
Inspiré de l'art minimal, les artistes tels que Damien Hirst, Jeff
Koons ou Thomas Hirschhorn s'emparent de la sphére public
pour y exposer une reconstitution de leur espace privé, leur in-

4 France Culture rediffuse en 2016 : Mémoires du siecle
- Antoine Bonfanti, ingénieur du son au cinéma (1ére diffusion :
20/08/1997), citation reprise par Mediapart, « Antoine Bonfanti, traces

sonores d'une écoute engagée », 2021
5 CNRTL
6 Issu du cours magistral de Danielle Delouche, 2016
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timité, et ces derniers incitent le visiteur a y pénétrer” Se forme
alors un rapport privilégié entre artiste et visiteur que Nicolas
Bourriaud, historien de l'art et critique d'art, qualifie de "dimen-
sion relationnelle'™. Le visiteur ne vient pas seulement regarder
de loin une ceuvre, mais il circule a l'intérieur de celle-ci et peut
par extension intégrer la narration. Nous avons par exemple le
travail saillant d'Olafur Eliasson au nom de Weather Project, a
propos duquel Eliasson dit :

"Mon travail [..] concerne dans une large mesure le
processus de la vision et il cherche a amener le pu-
blic a faire I'expérience de soi plutot que de 'ceuvre."®

A partir de son Projet météorologique, Eliasson met en
place une ceuvre qui vient englober toute personne circulant
dans la Tate Modern Gallery. Touchés directement par la lumiére
du coucher du soleil artificiel et du brouillard, les visiteurs
vivent une expérience d'ordre sensorielle. Une expérience per-
ceptive et éprouvante qui offre autre chose qu'un simple temps
de contemplation. Le visiteur devient acteur qui habite dans cet
espace dépaysant dont la forme est enveloppante.

Il sera intéressant de constater que l'installation offre
souvent une forme de narration fragmentaire’ qui sera pensée
selon un lieu donné. S'instaure alors la pratique de l'in situ, le
sur place, qui se définit par la mise en relation entre ceuvre et
espace et se caractérise par l'acte d'intervention dans l'espace
public qui n'est pas forcément dédié a l'art en temps normal.
L'une des contraintes de l'in situ sera l'aspect éphémere de
I'ceuvre. Par ailleurs, cette derniere propose, selon la malléabilité
de linstallation, une entité hybride qui permet de l'adapter aux
différents sites d'exposition.

Afin de me servir de la pratique de l'installation pour
proposer une animation qui rompt avec les codes traditionnels,
il me faudra aller piocher dans les techniques numériques per-
mettant de diffuser un film. J'aurais pu m'inspirer de Christian
Boltanski et mettre en place un écran vidéo géant décomposant
limage comme il a pu le faire pour divers projets, dont celui

7 1bid

8 Giorgina Bertolino, Comment identifier les mouvements artis-
tiques, p.347, Editions Hazan, 2009

9 Giorgina Bertolino, Comment identifier les mouvements artis-
tiques, p.347, ibid

10 Issu du cours magistral de Danielle Delouche, 2016
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avec les portraits de nourrissons et de personnes agées". Or,
je n'ai pas voulu que la lumiére provienne de l'écran et soit
contrainte a ne jamais dépasser le seuil du cadre. Ce que je sou-
haite établir, c'est un dispositif dont la lumiére vient se poser en
douceur sur le support et peut a la fois rester concentré sur un
panneau, mais également s'en échapper. Pour parvenir a l'effet
désirég, je vais me tourner vers une pratique que jai pu expéri-
menter durant mes études a I'Ecole supérieure dArt de Lorraine:
le vidéo-mapping.

Introduction au vidéo-mapping

Dans le mot mapping nous retrouvons dans un premier
temps le terme "map’, carte. "To map" correspondra alors a l'acte
de cartographier quelque chose. La vidéo, pour sa part, concerne
I'enregistrement et la transmission d'images et de sons. Ce qui
se cache derriére cette idée de vidéo-mapping, c'est un travail
audiovisuel qui sera pensé et conceptualisé a partir d'un milieu
donné, une fagade, un objet. Maxime Thiébault, doctorant ayant
écrit une thése sur le sujet, donne la définition suivante:

«Le vidéomapping est une technique de projection vi-
déo dans laquelle le support de cette projection est
pris a partie. Il ne sagit pas d’'un écran blanc, mais
d'un mur ou d'un objet singulier dont les spécificités
sont étudiées et mesurées pour étre considérées au
moment de la projection.»™

A ce stade, nous pouvons directement tisser un lien
entre le vidéo-mapping et l'installation en art : dans les deux
cas, la notion d'in situ est mise a 'honneur. Par ailleurs, les deux
auront pour but de sortir I'ceuvre ou l'image en mouvement de
leurs spheres respectives et habituelles, qui sont donc la galerie
d'art ou I'écran de cinéma, de télévision, de téléphone ou autre
appareil présentant un cadre prédéfini.

De plus, le vidéo-mapping prend également en compte

1 Christian Boltanski, Etre a nouveau, 2011, 25¢ biennale de
Venise, extrait du livre Christan Boltanski, Sous la direction éditoriale
de Julie vRouart, p.166-167, Flammarion, 2011

12 Maxime Thiébault, These en vue de I’obtention du Docto-

rat de I’Université de Toulouse- Mapping Vidéo. Expérimentations
vidéeographiques, cartographie numérique du geste, p.24, Unité de
recherche Lara-Seppia, 2017
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la dimension relationnelle. Le spectateur déambule entre les
projections qui seront par ailleurs diffusées dans le milieu pu-
blic : dans les rues, sur les cathédrales, les mairies, les places.

Il 'y a aussi un rapport direct avec les paramétres don-
nés par lI'éphémere d'un dispositif. La projection d'un mapping
sera faite pour un temps donnég, pour un événement (Féte des
Lumieres de Lyon), une exposition (Gallery Invasion, de Filip
Sterckx, 2016) un salon (Remy Soulier, ébéniste, au salon "Made
in France 2021"), pour la scénographie d'un spectacle, un concert.
Cependant, la contrainte avec laquelle doivent jouer les vi-
déo-mappeurs sera la disparition du travail aussitot le projec-
teur éteint. La seule possibilité d'en garder une trace, sera la
captation.

Le milieu du vidéo-mapping est aujourd'hui encore peu
exploité. Des événements comme la Féte des Lumiéres de Lyon
mettent l'accent sur cette pratique, mais sur le plan narratif, il
existe une redondance entre les projets. Soit, il n'y a pas de
trame narrative, mais uniquement un enchainement d'effets
spéciaux provoquant un effet feu d'artifice. Soit, les histoires ne
sont pas travaillées avec attention justement parce que l'effet
monumental prend le dessus et suffit pour émouvoir le public.
Damien Fontaine projette annuellement des animaux comme le
lion sur la Place des Vosges d'Epinal. Les couleurs ainsi que la
grandeur des éléments en mouvement sur des facades qui ha-
bituellement sont statiques surprennent les passants. Mais je
suis sure qu'il serait tout aussi intéressant de proposer des pro-
jets s'interrogeant sur I'histoire du lieu, par exemple. Ou encore,
outre les reliefs des facades, de mettre également a I'honneur
quelque chose qui n'est pas ou peu traitée : la part d'ombre.

Tenir compte de la part d'ombre

L'un des phénomeénes qui n'est pas encore réellement
travaillé dans les créations actuelles autour du vidéo-mapping,
c'est la part d'ombre. Qui dit projection, dit lumiere, et qui dit
lumiére dit ombre. A partir du moment ou I'on ne projette pas
sur une surface plane, il y aura forcément des ombres qui tapis-
seront une partie de l'espace. L'ombre a pourtant la qualité non
négligeable d'amener le récit vers une autre dimension.

L'ombre, umbraae, ., selon le Centre National de Res-
sources textuelles et lexicales, se définit comme étant une "dimi-
nution plus ou moins importante de l'intensité lumineuse dans

13 G. Cayou, P Houillon, Y. Mestivier, Lexiques Francais-Latin,
Librairie Armand Colin
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une zone soustraite au rayonnement direct par l'interposition
d'une masse opaque". L'ombre a a la fois une signification po-
sitive (lorsque nous nous mettons a l'ombre en été pour étre a
I'abri des rayons du soleil), mais également péjorative ("Ce qui
attriste, inquiete, assombrit le moral, nuit a la sérénité de I'es-
prit"). Dans le cinéma d'animation, le sujet de l'ombre a éte étu-
dié notamment, bien entendu, a travers le théatre d'ombre, mais
aussi par la mise en place de l'écran d'épingle, de I'animation
de sable, des ombres chinoises. Michel Ocelot, Caroline Leaf,
Alexeieff, Parker, et plus récemment Anne-Laure Daffis et Léo
Marchand s'emparent de cette notion d'ombre et cherche a la
maitriser.

Ensuite, 'ombre a également pu devenir une entité a
part entiere, comme c'est le cas dans Peter Pan, ou Lucky Luck.
Ou, du coété de la littérature, Murakami s'approprie ce sujet dans
La fin des temps'*.

Le sujet de 'ombre est vaste et il ne me sera pas possible
d'étudier la question dans sa profondeur a travers ce mémoire,
mais j'estime qu'il est important d'écrire quelques lignes a ce
sujet. D'autant plus lorsque l'on constate un terrain encore peu
exploitée lorsqu'il est question de lI'ombre dans le vidéo-map-
ping.

Le sujet m'importe, car c'est avec un jeu d'ombre que
se termine mon animation, lorsque le corbeau se trouve enfin
hors des cinqg cadres et qu'il vient se poser sur l'ombre d'un des
panneaux. Cette action était a l'origine une expérience du ha-
sard, puisque, pendant mes tout premiers tests de mapping a la
CMA de Montauban, j'ai décidé de projeter aléatoirement ['une
de mes vidéos et que, sans préméditation aucune, l'oiseau s'est
installé sur l'ombre. Cet imprévu m'a paru trés intéressant et
meériterait peut-étre une attention particuliere.

14 Harumi Murakami, La fin des temps, Edition 10/18, 2001
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B. Question de 'animation

Georges Sadoul le disait déja en 1962, « ce qui fait la
grandeur du cinéma, c'est qu'il est une somme, une synthése
aussi de beaucoup d'autres arts ». Dans mon travail, il y a pour
ambition cette méme idée de venir combiner différentes tech-
niques et de puiser dans cette force qu'a le cinéma d'animation
de transcender les limites du réel. C'est ainsi que je tends a
revisiter les notions d'animation tout en me servant de ce que
nous offre les disciplines telles que le vidéo-mapping.

Comme Bourdelle a revisité la notion de socle, je
cherche a revisiter celle de I'écran. Ainsi, je vais me pen-
cher sur la question du support et de comment prendre
en compte ce sur quoi mon animation prend forme. Je vais
alors me pencher sur les déplacements qu'exercent mes
animation dans l'espace, puis parler de l'acte de sortir du
cadre. Pour finir, je vais également parler de l'effet miroir
que nous pouvons rencontrer dans l'assemblage des toiles.

Déplacement spatial.

L'animation navigue entre les différents panneaux, par-
fois par multiplication, parfois par continuité d'un mouvement.
Parfois cette derniére s'attarde sur un méme panneau :

Multipliee :
Cela signifie qu'un méme élément est visible sur
plusieurs panneaux, parfois avec différentes échelles.

Continue

L'animation est en continue sur les panneaux, c'est-a-
dire qu'elle prend forme sur un panneau et elle vient contami-
ner les autre.

Isolée :

La forme sera isolée par moment afin de faire part
d'inquiétude, de solitude, d'oppression. Enfermée sur cette
toile, les éléments s'impatientent, s'excitent, tremblent.
On peut parler d'un mouvement intérieur qui fait part de toute
agitation intime.

1 Georges Sadoul, Histoire du cinéma, Librairie Flammarion,
1962
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Sortir du cadre

Sortir du cadre, comme les graffeurs montalbanais de
la HALL.82 ont pu I'exploiter lors de leur exposition sur Ingres,
permet de mettre en place une nouvelle dimension de 'ceuvre.
De la méme fagon, le vidéo-mapping rend possible de sortir non
seulement du cadre habituel du cinéma, mais également des
cadres de ma scénographie. Poser un cadre signifie s'imposer
des limites. Le cadre est comme un mur a ne pas franchir, ce
sont les cases d'une bande dessinée, les limites d'un appareil
photo ou d'une caméra, l'objet que nous ajouteront a une pein-
ture que nous voulons mettre au mur. Le cadre isole. Il enferme.
Et en mettant en place mon dispositif, j'offre la possibilité de
s'en échapper. Dans ma scénographie, jai cinq cadres, plus un
sixieme qui correspond a une surface a l'arriére du dispositif.
Cette surface marquera l'effet de surprise auprés du spectateur.
Ce dernier s'étant habitué aux projections se déroulant sur les
cing panneausy, il aura le plaisir de découvrir que l'animation
ne se restreint pas a ces rectangles. A la suite de la premiére
apparition de la plume, celle-ci se trouve emportée par un coup
de vent qui lui fait faire une boucle. Un looping durant lequel la
plume débordera des cadres et viendra se glisser aisément hors
des panneaux. Nous observons donc la liberté que posséde la
plume de s'extraire des cadres. Celle-ci nargue a plusieurs re-
prises le corbeau qui, lui, ne peut dépasser les seuils. Du moins,
pas avant d'avoir réussi a l'attraper. C'est a la fin du film que
nous découvrons que l'oiseau a pu s'échapper.

Le miroir.

La narration commence avec le défilement d'une
foret. Travelling décomposé, découpé, démonté. A par-
tir de ce trompe-I'eeil, un jeu s'installe entre le réel et l'irréel.
J'exploite et je réinvente la notion du miroir pour décom-
poser mon image. Comme s'il s'agissait de cinq miroirs ins-
tallés dans un lieu donné sur lesquels défilent des morceaux
d'un paysage, morceaux qui ne se suivent pas, mais qui sont
extraites d'un méme endroit. Je crée un espace d'illusion qui
évoque les questions d'apparence, de réve, d'inconscient.
Le miroir, c'est avant tout l'outil qui est a I'image de la reéali-
té. Il présente les limites personnelles, limites infranchissables.
Le miroir permet de mettre en place un milieu intime. Le spec-
tateur est invité a entrer dans un monde singulier qui se cache
au-dela de ce que l'ceil humain permet de voir. Il s'agit de péné-
trer a l'intérieur des corps et de proposer une image qui se crée
en réponse a un geste.
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C. Expérience immersive

L'immersion.

L'immersion correspond a l'acte d'une "plongée
dans un liquide". Lorsqu'on plonge dans un lac, dans la mer, une
piscine ou simplement lorsqu'on plonge la téte dans l'eau de
son bain, une sensation étrange et paradoxale de mise en veille
et de mise en éveil se manifestent a travers tout le corps.

La mise en veille, parce que le temps semble étre au
ralenti, voire en arrét : les mouvements sont plus lents, les sons,
meéconnaissables, s'étirent et bourdonnent au loin, les yeux
ont plus ou moins de mal a rester ouverts et a identifier les
éléements qui se trouvent dans les alentours. Faute de ne pas
pouvoir respirer sous l'eau, l'odorat lui aussi sera temporisé. Un
filtre modifie les perceptions du corps et un flottement tempo-
rel s'instaure. Et comme un bon ami et passionné de plongée a
pu me dire : "C'est sous l'eau que je retrouve de la légereté. Le
temps semble étre arrété. Je me retourne et je regarde les bulles
d'air qui montent." Le plongeur est coupé du monde extérieur.
Sébastien Cassin nous propose la définition suivante lors de
l'une de ses interventions a I'1SCID en 2021 :

'Du latin vigilia, qui désigne l'idée d'insomnie,
de garde de nuit, et tout simplement [...] le veilleur est
celui qui est de garde ; celui qui prend soin des endor-
mis. La veille est donc un état qui n'est pas le sommeil,
mais qui n'est pas non plus l'éveil : un état situé entre
ces deux polarités.”"

[l ajoute que l'état de veille est en lien direct avec tout
événement se déroulant durant la nuit. Et la nuit, - cette nuit
passée en compagnie d'une tasse de café ou de thé, de livres,
carnets, feuilles volantes et d'un ordinateur portable - nous
retrouvons des phénomeénes particuliers qui nous offrent un
temps d'apaisement et de calme durant cette nuit-la. Le paysage
sonore est bien moins étouffant et moins strident : moins de
voitures et motos en circulation (et accentuation du bruit néga-
tif), pas de travaux sur les chantiers d'a cote, réduction des allers
et vas des voisins, moins de distractions, plus de téléphone qui
sonne et les chants d'oiseaux sont, en été, remplacés par des

1 Paul Augé, Petit Larousse, p.322
2 Sébastien Cassin, La prévalence de la nuit, cours magistral
3 Michel Chion
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grillons (sauf en ville), en hiver, absents.

La mise en éveil parce que, durant ce laps de temps pas-
sé sous l'eay, le plongeur se sentira d'autant plus proche de ses
sens. Etre en éveil, c'est étre en situation d"alerte*, et donc ne
plus étre dans un état passif, un état de repos. Et ne plus avoir
l'esprit qui divague vers des pensées lointaines. L'attention se
porte a son propre corps qui est soumis a une sensation qui
peut naviguer entre l'oppression et la fonte. Le corps est entrai-
né par la masse liquide qui l'enveloppe, phénomeéne paradoxal
qui peut apaiser ou inquiéter. Mais généralement, dans le cas
ou l'on décide volontairement d'effectuer cet enfoncement dans
l'eau, ce sera avant tout dans l'optique d'atteindre l'apaisement.

Le plongeur ou la personne dans son bain se trouvent
donc dans un état qui leur permet de sortir de leurs habitudes
pour disparaitre durant un temps donné dans un monde paral-
lele ou les sens capteront difféeremment tout ce qui les entoure.

Vivre une expérience d'immersion représente alors l'ac-
tion de sauter dans l'eau vers autre univers. Ce dernier pour-
ra provoquer des sensation de perdre pieds, car I'immersion a
pour but de sortir le plongeur de ses habitudes, de son quoti-
dien, de I'amener vers un ailleurs. C'est comparable a une porte
vers un autre monde, comme le passage dans l'arbre que l'on
retrouve dans Alice au pays des merveilles’, ou dans la forét de
L'étrange noél de monsieur Jack®. Autrement dit, c'est une ma-
niere d'amener un spectateur, visiteur, lecteur a partir dans une
autre réalité. L'expression d'immersion est aujourd'hui souvent
employée dans le cadre de la réalité virtuelle qui proposent des
systéemes d'immersion notamment a l'aide de casque VR (virtual
reality). Dans l'ensemble, une expérience immersive permet a
celui qui veut la vivre d'opérer un voyage, un voyage mental.

Voyager.

Un voyage, cest un déplacement, un parcours, un trajet
entre deux points plus ou moins éloignés. C'est un va-et-vient,
une déambulation, un temps d'errance. Il s'agit daller vers de
nouvelles terres, se permettre de se perdre. Le voyage com-
mence avec des lieux de rencontre, une gare, un train, un bus,
un aéroport, un port, une aire d'autoroute. Lorsque nous voya-

4 ibid p.245

5 C. Geronimi, W. Jackson et H. Luske, Alice au pays des mer-
veilles, 75min, n1951, adaptation du livre de Lewis Carroll

6 Henri Selick, L'étrange noél de monsieur Jack, 76min, 1993
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geons, nous sommes plus attentifs et nous réapprenons a voir,
a regarder, a sentir, a écouter, a gouter, a toucher. A prendre en
compte ce que captent nos sens. Nous nous autorisons a nous
émerveiller, a réver. Redevenir un enfant aux yeux écarquillés
qui brillent et pétillent. Se laisser porter par cette promenade.

Lorsque je me suis rendue au musée de la tapisserie a
Soréze, un sourire s'est dessinée sur mon visage en découvrant
la définition du mot "promenande" inscrit sur l'un des mur :

« promenade (n.f.) : itinéraire réel ou imaginaire dans
la nature ou ailleurs. »’

La définition ci-dessus était inscrite sur lI'un des murs
de I'exposition au Musée Dom Robert. Ce moine bénédictin aux
activités d'artiste peintre et de peintre cartonnier de tapisserie
mettait l'accent sur l'importance de la promenade pour la créa-
tion.

Ainsi, nous constatons que le voyage est une activité
qui s'exerce physiquement, mais le corps n’est pas le seul a avoir
ce privilege. Lesprit lui aussi a ses droits de promenades, ses
capacités d'évasion. Il ne lui faut ni passeport, ni visa, ni valise,
ni billet, ni pass vaccinal. Tout ce dont il a besoin, cest d'un peu
d'imagination. Une imagination qui peut étre entretenue grace a
des éléments extérieurs, fournis notamment a travers les Arts.

Ces idées d'immersion, de veille et d'éveil, ainsi que de
voyage planent au-dessus de moi. Et c'est avec ces états d'esprit
je tends a offrir au public la possibilité d'étre transporté pendant
un temps donné vers un ailleurs. Bien que la premiére partie de
ma narration confronte le spectateur a une ambiance sombre, la
finalité amene ce dernier vers un lacher prise, une plongée sen-
sorielle et puis vers la réverie. |l s'agit de donner la possibilité de
venir s'immerger dans un ailleurs grace a des moyens techniques
inhabituels. Offrir a l'imaginaire d'autrui un instant de fuite.

Laborit propose une définition quant a la question de
l'imaginaire :

«Imaginaire, fonction spécifiquement humaine
qui permet a I'Homme contrairement aux autres
espéces animales, d'ajouter de linformation, de

7 Musée Dom Robert et de la tapisserie du XXeme siécle, So-
reze
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transformer le monde qui l'entoure. Imaginaire,
seul mécanisme de fuite, d'évitement de l'aliéna-
tion environnementale, sociologique en particu-
lier, utilisé aussi bien par le drogué, le psychotique,
que par le créateur artistique ou scientifique.»®

Comme précédemment mentionné dans l'exemple
de Dom Robert, Laborit souligne le prestige de la promenade
qu'opére l'esprit humain grace a sa capacité d'imagination.
Comme l'indique l'intitulé de son livre, I'écrivain fait ici /'éloge
de la fuite, c'est-a-dire il fait part du besoin qu'aura I'étre humain
a lui seul d'amener son esprit vers un ailleurs, de fuir le présent.

A travers mon installation, jaimerais donc a la fois ache-
ver moi-méme cet exercice de fuite, mais également offrir un
instant d'évitement a mon regardeur.

Posture du spectateur

La question qui se pose ici c'est pourquoi réaliser une
installation plutot que de faire un film ? L'immersion peut bien
entendu se faire a travers le film, mais mon idée serait de sur-
prendre le spectateur. Etant aujourd'hui submergé d'images
de toutes les formes, toutes les couleurs et toutes les tailles,
le regardeur ne pourra que difficilement étre surpris. En sor-
tant du cadre de l'écran, il pourra alors lui aussi sortir de son
cadre habituel. Il se trouve face a une image qui chamboule
ses habitudes et, comme dans l'effet donné par le voyage,
il réapprend a voir différemment pendant ce temps donné.

En partant du postulat de Nietzsche quant au rapport
entre l'artiste et le réve, les images qui défilent devant ce dernier
ne sont pas "comme un théatre d'ombres chinoises - car il prend
part a ces scénes'. Donc le public quitte sa position passive et
octroie la possibilité d'étre impliqué et en état d'immersion.
L'ambition de mon installation serait de permettre a celui qui
verrait mon travail de ressentir cette sensation d'en faire partie.
Lui donner un sentiment similaire a celui que jai res-
senti au Printemps de Septembre en 2016 vis-
a-vis de l'installation de Ragnar Kjartansson.
Lorsque j'y ai découvert son travail, j'ai été amené a repenser le
rapport image, musique et lieu. Son installation est composée de
neuf écrans sur lesquels sont projetées neuf images de différentes

8 Henri Laborit, Eloge de la fuite, p.13, éditions Robert Laffont,
S.A, Paris, 1976
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pieces de la ferme historique Rokeby, a proximité de New York.
Dans chacune de ses piéces se trouvent des musiciens et amis
de Kjartansson, équipés d'un instrument et d'un microphone. Ce
qui m'avait inspiré, c'était l'idée de pouvoir déambuler entre ces
écrans et par extension pouvoir écouter de plus prés l'instru-
ment joué sur l'image. Une expérience d'immersion s'instaure.
Comme Nicolas Bourriaud l'indique, la relation que l'installation
privilégie quant au spectateur se porte sur une dimension rela-
tionnelle. Et c'est justement cette relation que j'aimerais mettre
en place dans mon travail.

Le net et le flou

Le fait de me servir d'un vidéo-projecteur pour projeter
sur des surfaces avec des profondeurs variées impose la pré-
sence d'un flou. La netteté devant étre faite ou bien sur le pre-
mier plan, ou bien le second, ou encore sur le dernier panneau
a l'arriere, les autres niveaux seront obligatoirement dotés d'un
voile flouté. La question est alors de savoir a quel point le dispo-
sitif sera ou non dans une brume. Je m'interroge sur le résultat
que cela provoquera. Il pourrait a la fois étre tres intéressant et
ajouter une valeur a mon projet. Mais il pourrait aussi me poser
probleme.

Une solution technique pour contrer cet effet, dans le
cas ou il puisse nuire a la lecture du récit, serait alors de faire
appel a plusieurs vidéo-projecteurs. Sur maquette, le flou n'était
pas génant, mais le dispositif a ['échelle impose une plus grande
distanciation entre les panneaux.

Une autre solution serait de manipuler la focale du pro-
jecteur en temps réel, comme si celle-ci devenait un curseur
guidant le regard. Mais alors, nous quittons la sphere d'une ins-
tallation et nous ne sommes plus non plus entierement dans
mon idée de Kino-scénographie. Si jintroduisais une interven-
tion en live, cela s'approcherait alors d'une performance, voire
d'un spectacle. En modifiant les niveaux de la focale, le projet
ne pourrait pas étre autonome, a moins que je n'invente un mé-
canisme qui pourrait étre programmé pour changer la focale
en temps voulu. Sauf que je ne suis pas ingénieur. Donc pour
I'heure, je vais me rabattre vers d'autres solutions, a condition
bien entendu qu'il y ait besoin de contrer ce flou.

Ce flou qui se dresse face a moi m'intrigue et me motive
pour approfondir la question. Comment exploiter ce manque de
netteté, comment pourrais-je me l'approprier ? Ces questions
resteront pour le moments sans réponses.
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Les question auxquelles nous avons tenté de répondre
a travers ce mémoire étaient celles de voir de quelle maniéere
je pouvais mettre en place une kino-scénographie et comment
appliquer une plasmaticité débridée sur celle-ci. L'enjeu était de
trouver une maniére juste et cohérente d'articuler image, dispo-
sitif et par la méme occasion également le son. Il s'agissait de
provoquer le hasard en mettant a I'épreuve une palette d'expé-
rimentations et d'arriver de jouer avec tout événement inatten-
du. En concevant un dispositif au format vertical et agencé de
maniére arquée, l'aspect immersif prend forme.

De par ce projet, jai eu le plaisir de pouvoir combiner
différentes pratiques. Entre la peinture, le fusain, la photogra-
phie et la prise de vue réelle, jai eu la possibilité de créer des
images combinant le tout, sans pour autant étre dénouées de
sens.

C'était un plaisir de me sentir un peu comme une en-
fant qui peint avec les doigts, qui gratte, frotte, caresse, effleure
la peinture. Qui se proméne dans les rues, parcs, foréts, autour
des lacs ou a la mer pour capter des images et des sons sans
forcément savoir au préalable de quelle maniére ils allaient me
servir. Je me rends compte ici qu'il n'est pas seulement question
de gestes instinctifs, mais de laisser faire cet enfant intérieur qui
a envie de s'exprimer. Et cela fait du bien de retrouver un peu
d'innocence dans son approche artistique, de faire sans trop se
poser de question. De venir prendre tout ce qui nous passe sous
la main pour découvrir toujours de nouvelles maniéres de faire,
de nouvelles techniques.

Qui plus est, j'ai fini par avoir le courage, un peu tardi-
vement, de me lancer dans la création d'un dispositif afin d'inté-
grer le vidéo-mapping a mon travail. L'envie était présente des
le début, mais je ne savais pas encore comment m'y prendre. Je
ne peux une nouvelle fois que remercier mon tuteur Maxime
Thiébault qui m'a encouragé et accompagné pour la réalisation
de ce projet.

Du cinéma d'animation, et plus précisément cinéma
d'auteur, je suis passée a une kino-scénographie. La toile de
l'écran de cinéma est coupée en cinq et accompagné d'une
sixieme surface a l'arriere qui trouve tout son intérét dans la
narration du projet. Modifier les notions de perspectives et de
déplacements spatiaux, prendre en compte les seuils imposés
par les différents cadres et articuler mes visuels de sorte a ce
qu'ils se baladent comme les doigts d'un pianiste sur les touches
de son piano. Surprendre le public, qui est habitué a voir cor-
beau et formes abstraites errer entre les cinq panneaux, et qui
découvre soudainement que l'animation ne s'arréte pas I3, elle
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passe méme hors-cadre. La technique du vidéo-mapping offre
un nouveau champ de création et d'écriture visuelle. Si le temps
et les moyens financiers avaient été mes compagnons de route,
jaurais aimé développer le projet en le pensant de maniére plus
grande, plus enveloppante. Avec des projections qui arriveraient
au sol, au plafond et que les limites de la narrations se fixeraient
qu'a partir du lieu donné dans lequel l'installation serait faite.
J'aurais aimé creuser les sujets de l'ombre et du flou, mais je vais
devoir me réserver cela pour l'avenir.

Par ailleurs, jaimerais offrir de la visibilité a mon film en
le proposant a des galeries d'art dans la région.

C'était une expérience trés enrichissante. Au-dela de
réaliser un film d'auteur avec une approche expérimentale, il
y avait toute la sphére scénique a prendre en compte. Il était
important de faire de nombreux allers-retours entre création
de visuels et projection. Le rendu sur mon écran d'ordinateur
n'étant pas le méme que la projection sur les toiles, des solu-
tions techniques doivent régulierement étre trouvées.

Ces différentes épreuves que jai pu parcourir m'ont
permis d'affiner mes choix professionnels. J'aimerais en l'occur-
rence poursuivre dans la voie du vidéo-mapping et transmettre
des histoires et sensations liées a un lieu ou un dispositif. L'idée
serait de creuser un peu plus dans les possibilités narratives
qu'offre cette technique et d'obtenir un résultat qui ne dévoile
pas seulement un enchainement de feux d'artifice comme j'ai
pu en voir lorsque j'étais allée a la Féte des Lumiéres de Lyon en
2014. J'aimerais alors m'orienter vers ce milieu et proposer une
approche nouvelle.
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