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RESUME

L’incertitude est présente dans nos vies lorsque notre réalité est brisée. L’incertitude
est ainsi la rupture de la réalité. L ’exploration du concept d’incertitude nous améne a
la création d’un film de fiction qui utilise la rupture des conventions narratives établies.
La question qui guide notre création se pose avec la possibilité de la rupture de la forme
cinématographique, c¢’est-a-dire du film lui-méme. Nous partons de I’idée que le film
est un univers en soi et que ses composantes peuvent étre modifiés.

Le résultat est le court métrage Alicia. On y raconte I’histoire d’une fille qui doit faire
face a I’incertitude de la perte de sa famille a cause de la guerre. Une nuit, Alicia écoute
des explosions de bombes a I’extérieur de sa chambre qui I’empéchent de dormir. Peu
a peu, les bombes sont entendues de plus proche, jusqu’a ce qu’elles entrent dans sa
chambre, générant un chaos total.

La narration du film est présentée dans deux espaces différents. Le premier est créé a
I’intérieur de 1’écran, comme dans le cinéma conventionnel, et I’autre, nouveau, est
créé en dehors de I’écran, ol le personnage sonore habite I’antagoniste de 1’histoire qui
représente 1’incertitude d’Alicia. Ce projet ouvre la possibilité d’incorporer d’autres
technologies utilisées dans les installations sonores artistiques et la réalité virtuelle pour
enrichir le récit cinématographique.

Mots clés : court métrage, incertitude, rupture, forme cinématographique.




INTRODUCTION

Sometimes it’s hard for us

to grasp things that go against all we are
conditioned to believed.

Jonas Kahnwald

Série télévisée Dark

C’est vrai, I’incertitude est tout Ie temps. Cela fait partie de la nature humaine. Tout au
long de son histoire, I’humanité a cherché des mécanismes pour la dissimuler et éviter
que son impact ne soit puissant. Mais qu’est-ce que I’incertitude ? C’est la frustration
de ne pas avoir la sécurité. Dans de nombreux cas, 1’incertitude est confondue avec la
panique ou I’angoisse. L’humanité s’accroche a quelque chose qui lui donne la sécurité,

soit avec 1’argent, la famille, le couple, le travail, le milieu de vie, etc.

Pour les scientifiques, ’incertitude est ce qui motive la recherche. Selon eux, cet
endroit inconnu doit étre rempli de connaissances qui doivent E&tre acquises.
L’incertitude intervient a différentes échelles: personnelle, sociale, politique et
économique, et affecte des nations entiéres. L’incertitude est certainement 1’une des

plus grandes peurs de I’humanité.

Comme pierre angulaire de notre projet de création, nous avons pris la définition
d’incertitude de Guy Bourgeault. Selon le philosophe de I’Université de Montréal,
I’incertitude n’est présente que lorsque la certitude de la vie se brise (Bourgeault,
1999). C’est-a-dire que les certitudes sont la réalit€ qu’on a construite a partir des
mythes qui nous permettent d’expliquer et de justifier le fonctionnement de la société.

Ces mythes sont appelés des discours explicatifs.




Qu'elle soit donnée par l'argent, la foi en la religion ou la liberté politique d'un systéme
démocratique, lorsque la certitude est perdue, la réalité est brisée et l'incertitude finira
par dominer dans la vie. Au niveau mondial, elle se manifeste par le chaos social, mais
au niveau personnel, on vit avec une angoisse de panique et des stress. L’incertitude
devient présente dans la vie au moment ou la certitude est brisée. Par conséquent,

I’incertitude est caractérisée comme une rupture.

Qu’est-ce qui m’a motivée a explorer un sujet aussi complexe ? C’était ma rencontre
avec le sentiment d’incertitude. Une rencontre si forte et radicale qui ne m’a pas permis
d’ignorer cette sensation horrible a laquelle I’€tre humain est confronté chaque jour.

J aimerais parler de ma propre incertitude.

La Colombie est un pays complexe ot I’incertitude régne au jour le jour. Les Colombiens
ont grandi au milieu du conflit issu du trafic de drogue mené par Pablo Escobar. Pendant
ce temps, il était courant d’entendre les explosions de bombes, de se soumettre a
l’inspeétion anti-explosive dans chaque batiment de la ville, d’écouter la nouvelle des
morts et des attentats. Le peuple colombien a vraiment vécu dans un régime de terreur.

Bien que j’aie vécu au milieu de ce chaos, ¢’était pour moi la vie normale.

Mais en arrivant ici avec ma famille et en nous confrontant & 1’admiration du public
nord-américain pour la figure de Pablo Escobar créée par la série Narcos de Netfilx,
nous nous exhortons a identifier le chaos du narcoterrorisme comme la rupture de la

certitude, soit notre incertitude.

Notre processus de recherche en création repose sur trois piliers: 1) le concept
d’incertitude en tant que sujet d’exploration, 2) le film comme matiére de création, et
3) la rupture en tant que mécanisme d’exploration-création. Un épisode de ma vie en
Colombie, au cours des années 1990, constitue 1’intrigue narrative pour la création du
court métrage, ceuvre de création de ce projet. Le parcours de la recherche a la création

m’a amenée non seulement a créer un court métrage, mais aussi a dépasser mes limites



narratives pour arriver a la création de nouveaux espaces dans 1’univers narratif du

cinéma.



CHAPITRE I

ANCRAGES CONCEPTUELS

While you were hanging yourself on someone else's words
Dying to believe in what you heard
I was staring straight into the shining sun.

David Jon Gilmour
Pink Floyd

Le film est un univers en soi. Il construit a I’intérieur des réalités qui, si fictives soient-
elles, sont considérées comme réelles par le spectateur. Extérieurement, il est lié a la
société avec sa propre logique, puisqu’il en absorbe des éléments pour la construction

d’histoires et nourrit en méme temps le contenu de la sphére culturelle de la société.

La fagon dont le film est construit comme son propre univers détermine la maniére dont
il raconte son histoire et conditionne donc la fagon dont il interpelle le spectateur. A
partir-de 13, la question de recherche qui guide I’exploration et la création de I’ceuvre est
la suivante : pouvons-nous faire une rupture dans la forme cfnématographique pour

enrichir le récit de fiction du cinéma conventionnel ?*

Le cadre conceptuel, qui soutient I’expérimentation proposée, est dessiné en vertu de
trois concepts fondamentaux : I’incertitude est le sujet exploré. La forme

~ cinématographique ou le film est la matiére de création et la rupture est le mécanisme

! Bien que le concept de rupture soit expliqué ultérieurement, il est important de préciser que, dans le
cadre de ce projet, le terme désigne le fait de rompre ou de modifier un élément établi pour créer un
récit différent.




de I’exploration-création. Explorons ce qui se passe dans la narration du film lorsqu’un

de ses éléments est brisé.

1.1 L’incertitude et la pensée humaine

« L’incertitude serait caractéristique de notre époque postmoderne » (Bourgeault,
1999). L’incertitude se comprend comme 1I’oppos€ de la certitude, mais en réalité ces
deux notions sont des compléments. D’un c6té, nous avons la certitude construite a
partir des discours explicatifs qui nous permettent de comprendre notre réalité. Ceux-
1a sont créés par la volonté commune d’une société ou par 1’imposition d’un savoir qui

délimite notre maniére de voir notre réalité.

Nous définissons les « discours explicatifs » comme les narrations, les mythes ou les
histoires sur lesquels nous fondons notre vie. Cela a ét¢€ considéré comme un aspect de
la nature humaine, puisqu’a partir des mythes ou des légendes, 1’étre humain tend a

expliquer sa réalité et & trouver un sens en elle.

Ji 6seph Campbell, un anthropologue nord-américain, a pointé sa recherche académique
sur cette affirmation (Campbell et Cousineau, 2014). Il a réussi a établir les lieux
communs dans les récits distincts mythologiques de I’histoire et la construction
d’archétypes en réussissant a vérifier la similitude des récits. Ces récits ont déterminé
comme chaque groupe social explique sa propre réalité et de 1a les normes ou les lois

sont construites pour la cohabitation (Campbell et al., 2018).

Naomi Klein (Klein, 2015), une journaliste canadienne, suit cette méme ligne d’analyse
établissant « la stratégie de la confrontation » dans laquelle elle affirme qu’il existe
actuellement une reconstruction du discours explicatif du monde occidental. La

contribution a la discussion sur I’incertitude porte sur le fait que, selon Klein, les




techniques utilisées pour ce processus de « reconstruction » conduisent 1’individu dans

un état d’incertitude lorsqu’il rompt avec les éléments de sa certitude.

Les recherches de Klein portent sur des expériences financées par la Central
Intelligence Agency (CIA) dans les années 1960. L’objectif principal était de
désensibiliser 1’esprit afin d’obtenir des informations secrétes. Sans entrer dans les
détails exposés par la journaliste, la méthodologie des expériences était la privation
sensorielle (vue, audition, odeur, mémoire), provoquant une confusion et une

déconnexion de laréalité (Klein, 2015).

Au moment de perdre la certitude sur quelque chose, la nature humaine a tendance a
radicaliser ses actions et sa pensée en tant que mécanisme de défense et de protection
contre la perte de stabilité. Cela a été rapporté dans des études psychologiques sur la
gestion de I’incertitude dans 1’esprit humain, menées a 1’Université de York a Toronto
par McGregor et Marigold (McGregor I, 2003). Ensuite, la rupture des e’le’menfs qui
créent notre réalité conduit au chaos dans notre vie et notre esprit et nous conduit donc

a étre dans un état d’incertitude.

Selon Bourgeault, « I’incertitude est a I’extérieur de nous, cela est seulement pergu

grice aux ruptures de la certitude de la vie » (Bourgeault, 1999). C’est la rupture de

nos discours explicatifs, de notre réalité.

1.2 L’incertitude et le cinéma

Quelle est la relation des discours explicatifs avec le cinéma? Si la certitude se
construit avec les discours explicatifs sur la réalité, et ceux-ci, a leur tour, alimentent
la communauté imaginaire au sens de Benedict Anderson, le cinéma et toute
manifestation artistique sont les outils de sa diffusion et de son renforcement dans

I’imaginaire collectif.



Anderson (2016) définit une communauté comme imaginée parce que :

It is imagined because the members of even the smallest nation will never know
most of their fellow-members, meet them, or even hear of them, yet in the minds
of each lives the image of their communion.

Le réalisateur d’origine indienne Shekkar Kapur établit la méme relation dans la
création de ses films. Selon lui, le cinéma est la maniére moderne de raconter ces
histoires mythologiques et de renforcer I’identité d’un groupe social ou d’un individu :

« nous sommes les histoires que nous nous racontons nous-mémes » (Kapur, 2014)

Cette idée renforce le concept du cinéma en tant que miroir ou fenétre de la société,
puisque les films de fiction conventionnels mettent en scéne ces récits ou discours
explicatifs de la réalité d’un groupe ou d’une communauté. De nombreux analystes du
sujet assument le cinéma en tant que tel. Par la théorie et 1’histoire, le cinéma est vu
comme 1’endroit ou la société se regarde et s’identifie comme faisant partie d’un tout.

Selon le philosophe frangais Jacques Derrida :

L’expérience cinématographique appartient, de part en part, a la spectralité, que
je relie a tout ce qu’on a pu dire du spectre en psychanalyse ou a la nature méme
de la trace. [...] Le cinéma peut mettre en scéne la fantomalité presque
frontalement, certes, comme une tradition du cinéma fantastique.

La métaphore que Derrida utilise pour exprimer sa notion du cinéma est celle d’un
cinéma gardien de la mémoire. Chaque fois que le spectateur regarde son « fantome »

sur le grand écran, il se raconte avec son passé et avec son identité (Vera, 2014).

Marc Ferro, historien frangais spécialiste, entre autres, de I’histoire du cinéma, a
encouragé plusieurs historiens a considérer le cinéma comme un nouvel instrument
pour connaitre les groupes sociaux a une époque donnée. Le film est considéré comme

un produit culturel, mais surtout comme un produit a caractére historique et pouvant



montrer le passé comme une lecture inconsciente de ce que nous vivons maintenant

(Ferro, 1980).

Pour les tenants d’une école qui congoit ainsi le cinéma, le film peut jouer deux rdles
dans la société. Tout d’abord, il peut étre une source de nouvelles recherches et de
nouvelles questions historiques, susceptible de constituer 1’une des plus grandes
contributions a I’historiographie. Ensuite, il peut étre vu comme un mécanisme de
diffusion de références imaginaires ou historiques favorisant la construction de

I’identité d’un groupe particulier.

Si le cinéma est 1’espace idéal pour mettre en scéne et explorer les discours explicatifs
de la société, c’est également I’espace idéal pour mettre en scéne la rupture et donc
I’expérience de ’incertitude. Le cinéma ne filme toujours que la psyché d’un personnage

et est en fait trés mauvais a saisir des dimensions plus grandes comme la société.

1.3 L’incertitude et la forme cinématographique

La mise en scéne de [Dincertitude n’est pas une nouveauté aux formes
cinématographiques. Selon Henri Agel, I’incertitude est construite dans le cinéma a
partir de plusieurs éléments, comme le montage qui casse la continuité, les images
évocatrices et une narration sans structure traditionnelle qui catalysent la sensation

d’incertitude chez le spectateur.

Or, attente et incertitude sont intimement liées et elles évoquent la pente de la
réverie, comme le rappelle Bernhild Boie dans son introduction au tome I
(Bibliotheéque de la Pléiade) consacré a la production de Gracq jusqu’en 1961.
De cette introduction, nous tenons a extraire ce qui est appelé ici images-forces :
le voyage, ’arriére-saison, la chambre vide, le lieu élevé, a quoi il faut ajouter :
paysages-frontiére, rivages, lisiéres, terrains vagues, situations qui s’expriment
ainsi qu’on le lit aux derni€res lignes par un vocabulaire ou tout est passage et
frontiére. Et cela implique une référence ontologique a I’indécis et a I’incertain.
Il n’y a de présence et de plénitude que fragile et momentanée. (Agel, 1996)




Selon le critique suisse, ’incertitude dans le cinéma a constitué une exploration de la

nouvelle vague frangaise comme réponse a I’industrie cinématographique américaine.

I1 enveloppe tous les modes d’expression qui vont du naturalisme a I’abstrait et
de I’Occident a I’Extréme-Orient. Mais, dans tous les cas, le paysage pictural
élargit jusqu’a une dimension cosmique la vision de certains éléments (vents,
nuages, eau, brouillards, éclairages inhabituels). J’interromps un instant la
citation pour faire remarquer que ces €léments comportent tous une part latente
d’incertitude ou, a tout le moins, une part d’improvisation. Mais, la suite est
encore plus précise a cet égard : elle affirme qu’on va du plaisir qu’on ressent a
s’évader de son monde habituel a I’inquiétude qui nait du mystére de I’inconnu.
Entre le plaisir et I’inquiétude ne peut-on trouver une place pour la réverie que
suscitent la mouvance et I’indétermination. (Agel, 1996)

Le directeur de cinéma Andrei Tarkovski évoque I’incertitude en parlant de I’altération
du monde et de la réalité. Chaque film de Tarkovski est un état de conscience proche
du réve. Bergé analyse le cinéma de Tarkovski comme un labyrinthe ou ’histoire n’a
pas de morale, ol il n’existe pas de héros et ou la fin et le commencement sont ouverts
et instables. Grice a cela, le spectateur est touché. Le personnage du film montre sa

propre fragilité, la fragilité de tous, car « leur mystere d’étre unique ».

L’altération du monde est la dimension la plus frappante, car nous y perdons
nos repeéres ordinaires. Un point de fuite se dessine sans cesse et nous entraine
hors de nous-mémes. Nous atteignons un €tat de conscience proche du réve
éveillé, du sommeil, un état troublé en tout cas. (Bergé, 2011)

Le temps dans le film est un autre élément important pour la narration de I’incertitude.
Tarkovski étire le temps grice a une utilisation particuliére de la caméra et au dialogue
des personnages; il arréte le temps pour provoquer de 1’anxiété chez le spectateur. Selon
Agel, le temps discontinu du film de la nouvelle vague est créé a 1I’étape du montage et

provoque chez le public la méme sensation que celle évoquée par Tarkovski.

Le temps n’est ici qu’un exemple, nous pourrions en prendre d’autres. Tarkovski
choisit le cinéma pour nous faire éprouver ce qu’on ne peut dire. Peut-étre
pouvons-nous entendre ici une autre fagon d’énoncer la pensée de Wittgenstein :
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ce qu’on ne peut dire, il faut le taire. Mais non pas le taire pour I’abandonner. Au
contraire, pour lui donner sa force de surgissement. (Bergé, 2011)

Les deux auteurs cités s’accordent pour dire que les incertitudes au cinéma sont mises
en scéne comme une sorte de rupture de la forme cinématographique interne, c¢’est-a-

dire du récit ou de I’univers contenant 1’histoire.

1.3.1 La forme cinématographique

La forme cinématographique? ou film est composé par deux niveaux: la forme
cinématographique interne et la forme cinématographique externe d’un film. On définit
la forme cinématographique interne comme la narration, l’univers qui contient
I’histoire et ses éléments sémiotiques. Quant & la forme cinématographique externe,
elle fait référence aux éléments technologiques, socio-économiques et histofiques

impliqués dans la production du film.

La forme cinématographique externe est le support technologique utilisé pour réaliser
le film. Selon les termes de Jose Maria Monterde, il s’agit du dispositif technologique.
Le dispositif technologique fait référence a la relation entre les progressions techniques

et le conditionnement de la mise en scéne (Monterde et al., 2001).

Avant d’avancer dans le développement de I’'idée de rupture du dispositif
technologique, il est important de mentionner les autres dispositifs mis en place par

Monterde pour ’analyse de la forme cinématographique. Il a établi que la forme

2 Bien que le concept « forme cinématographique » sera expliqué plus loin dans ce document, il est
important de dire que par le vocabulaire traditionnel du domaine de recherche en cinéma, le concept
« forme cinématographique » fait référence a la mise en scéne du film au niveau esthétique et au niveau
du contenu Antonie de Baecque, «Les formes cinématographiques de I’histoire», Revue de
l'association frangaise de recherche sur l'histoire du cinéma, no. 51 (2007). Les historiens comme
Robert Rosestone (EU), Jose Maria Monterde (ES), Marc Ferro et Antoine de Baecque (FR) utilisent
le terme pour parler de la construction filmique d’un événement historique.
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cinématographique se constituait de cinq dispositifs : I’audiovisuel, le technologique,

le socio-économique, I’ensemble des spectateurs, et 1’esthétique.

Le dispositif visuel, sonore et audiovisuel lie la nature sémiotique du fait
cinématographique depuis le champ de la représentation visuelle et sonore, en
déterminant le domaine de la représentation figurative. Le dispositif socio-économique
s’établit au cinéma comme une industrie qui conditionne la dimension artistique. Le
dispositif | 'ensemble des spectateurs implique dans son fonctionnement la présence du
public, dés qu’il le regoit. Le dispositif esthétique-narratif permet que le film puisse
étre l’objet d’une expérience esthétique (Monterde et al, 2001). La forme

cinématographique est conforme aux cinq dispositifs mis en place (Figure 1.1).

Forme cinématographique interne Le dispositif visuel, sonore et audiovisuel
(FCI) Le dispositif esthétique-narratif

.y . Le dispositif technologique
Forme cinématographique externe Lot diarns it et :
(FCE) e dispositif socio-économique

Le dispositif I’ensemble des spectateurs

Figure 1.1 Composantes de la forme cinématographique

En disant que le film est une forme cinématographique, nous lui donnons une
connotation d’espace. Un espace avec des limites internes et avec des limites externes.
Dans I’espace intérieur, des éléments a la fois techniques, narratifs et esthétiques sont
combinés, ce qui conduit a la création d’un univers, c’est-a-dire d’une réalité. Cet
univers est basé sur des éléments de la réalité de la société ou du contexte dans lequel
le film a été produit. Lorsque nous parlons de rupture dans la forme interne, nous

cherchons a modifier I’univers du film pour générer une maniére différente de raconter.
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1.3.2 Son et forme cinématographique externe

La conception sonore est 1’outil technologique pour la construction de la forme

cinématographique externe. Daniel Deshays dans son texte Pour une écriture du son
(2008) le définit comme :

Le sonore provoque 1’omniprésence du réel et véhicule toujours du sens. Dans
la production du sens qui arrive avec le son, le réel est trop immédiatement
rappelé a la mémoire. [...] Le son utilise comme sédiment, est ’outil idéal de
constitution de la continuité cinématographique.

Le son est un élément essentiel de la construction de la réalité dans la forme

cinématographique interne.

Plusieurs théoriciens s’accordent pour dire que la relation de 1’étre humain avec le son
est plus instinctive que la vue, car la vue exerce un exercice plus rationnel dans le
processus de perception. Le son a été catalogué comme quelque chose qui échappe au

contrdle en ayant plus de relations avec les éléments organiques et méme « sauvage »
(Rubio, 1998).

L’oreille assume le monde structuré de la praxis. Le bruit est précisément ce qui
échappe au contrble; nous pouvons reconnaitre la source et en tirer profit, car
elle fournit des informations sur le lieu ou la nature de cette source, mais nous
ne pouvons pas la contrdler. [traduction libre]

Envelopper, submerger et englober sont des actions couramment attribuées au son. Le
son est immatériel et éthéré. Le son ne peut pas s’attraper, il ne s’en souvient que pour
I’expérience que cela nous procure. Le son est enveloppant, ne privilégie pas les points

de vue (points d’écoute).

Sound is immaterial and evanescent. You cannot grasp and possess it, only
experiences and remembered. There is no way to stop sound and have sound.
Sound envelops us. Sound connects. It asks us to surrender ourselves and to
immerse ourselves in the sensory world and in participatory experience. (Van
Leeuwen, 2007)
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Selon Roland Barthes, cité par Rubio (Rubio, 1998), I’acte d’écouter, qui est de
reconnaitre la présence du son, se fait a trois niveaux. Le premier consiste & reconnaitre
la source d’ou provient le son, d’ou la réaction naturelle de tourner la téte pour identifier

(visualiser) la source sonore. Ce qui, selon Michel Chion, serait une écoute causale.

La deuxiéme se concentre sur le déchiffrage de ce qui est entendu, c’est-a-dire la
recherche dans la mémoire d’un élément avec lequel il est possible de lier ce son et lui

donner un sens. Chion I’appelle un auditeur sémantique (Chion, 2000).?
Du point de vue de la FCI, le son remplit la fonction de

Sound is often undetermined that is no defined down to all its possible naturalist
details. The point of view is rendered from the perspective of a character in the
film. The effect is generally to increase our identification with that particular
character whose hearing the sound track mimics. (Buhler, 2010)

Le troisieme niveau mentionné par Barthes est une écoute significative. Cela consiste
en une écoute qui affecte les qualités et les formes appropriées du son, quelles que

soient sa cause ou sa signification. (Rubio, 1998)

"Cela ouvre la porte a I’introduction de la définition d’acousmatique. Le terme fait
référence aux sons dont la source d’origine n’est pas identifiée, ce qui conduit le
spectateur a une écoute abstraite. Le son prend ainsi une nouvelle forme, étant
considéré comme une « image sonore », sa signification existe par elle-méme, sans

rapport avec une composante visuelle (Chion, 2000).

Pour le cinéma conventionnel, le son est un support narratif de 1’information établie
dans I’image. C’est-a-dire qu’il existe un lien entre ce qui est vu sur I’image et ce qui

est entendu dans I’image. Dans certains cas, une rupture est établie dans le lien afin

3 Bien que nous utilisions la définition de Chion, les termes écoute causale et écoute réduite ont été
créées par Pierre Schaeffer en 1977. Voir Chion, M. (2004). L'audio-vision: son et image au cinéma
(2e éd. Ed.). Paris]: Paris: Nathan.
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d’établir des éléments psychologiques du personnage ou de renforcer un état mental
(Buhler, 2010).

Another particular challenge for early sound design was how to understand
nonsynchronous sound. Synchronized sound clearly belongs to the image. By
contrast the source of nonsynchronous sound and so also its relation to the

- images was unspecified. In particular, it was not clear whether such sound
should be considered as coming from off scream space or from somewhere else,
and if it was coming from somewhere else, where that place was located.
(Buhler, 2010)

L’idée de séparer le son du contenu de ’image n’a pas été trés populaire dans les
productions de fiction conventionnelles. II est pertinent de citer I’analyse faite par
Michael Chion sur le film Alien, le huitiéme passager, de 1979. Le réalisateur Ridley
Scott expérimente le son pour renforcer I’idée que 1’équipe du navire était dans un

endroit avec des regles différentes de la Terre.

A partir de cette analyse, Chion cite deux exemples. Le premier avec I’utilisation d’un
son particulier pour indiquer la présence de I’extraterrestre dans la scéne et le second
et le plus intéressant pour ce projet est le changement de lieu de la source du son. La
source du son était toujours visible, mais pas I’endroit prévu. Comme 1’écoute de la
respiration de ’acteur au premier plan, méme s’il s’agit d’un cadre général (Chion,
2004).

L’utilisation du silence est une autre fagon de créer de la rupture avec le son. Selon
Carl A. Rubino, dans une composition sonore, le silence déclenche le chaos, tandis que
la présence du son évoque I’ordre. Le silence plonge le public dans I’inquiétude et lui

fait éprouver la perte de contrdle de la situation :

Subvertir les conventions qui déterminent ce qui est supposé avoir lieu, réduire
a la confusion nos attentes en rapport avec ce qui eut €tre prédit : voild comment
cette incertitude produit inconfort, anxiété et inquiétude. (Rubino, 2001)
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Nous avons établi 1’utilisation technique et narrative du son au cinéma, en tant que
sédiment de la réalité créé dans la forme cinématographique interne. Nous avons
également établi les différents types de perception du son au cinéma et comment cela
modifie la forme cinématographique interne. Ce sont les €éléments de base de la
proposition exploratoire de ce projet : si le son a le potentiel d’étre le sédiment de la
réalité et que I’incertitude est la rupture de cette réalité, la mise en scéne de I’incertitude

est a la fois une rupture sous la forme cinématographique interne et externe.



CHAPITRE II

CADRAGE ESTHETIQUE ET CULTUREL DE L’GEUVRE

Dans toute chose il y a une faille.
C'est ainsi qu'entre la lumiére.

Leonard Cohen
Selected Poems, 1959-1968

Pour expliquer le lien esthétique et culturel de ce projet, nous utiliserons les dispositifs
de la forme cinématographique comme guide. Nous nous concentrons sur les trois plus
importants : le dispositif socio-économique, le dispositif esthétique-narratif et le
dispositif technologique. Mais avant de développer ce chapitre, nous souhaitons parler
de cette peinture, car c’est la premiére référence visuelle que nous avons trouvée de la

définition du concept d’incertitude (Figure 2.1).

Figure 2.1 Fragil No 4
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A notre avis, Oscar Danilo Vargas (Vargas, 2014) a réussi une représentation visuelle
de I’incertitude. La boite est I’incertitude, tandis que la certitude (discours explicatif)

est I’objet noir que cache la boite. A la fin, nous habitons toujours dans 1’incertitude.*

2.1 Le dispositif socio-économique et le lien culturel

Comme il a déja été mentionné auparavant, le court métrage est le produit du souvenir
d’une nuit de terrorisme de Pablo Escobar. Lui n’était qu’un personnage de plus dans
I’histoire de notre pays, mais a cause du succés de la série Narcos, le grand public pense

que Pablo Escobar était une sorte de Robin des bois pour les pauvres de Colombie.

Ce n’est pas vrai, ¢’était un meurtrier qui avait mis en place, en raison de son pouvoir
économique, un régime de terreur qui durait plus d’une décennie et qui pénétrait a
plusieurs niveaux du gouvernement. Nous pouvons affirmer que c’est la frustration de
I’ignorance de la population sur la réalité de Pablo Escobar qui nous a conduits a

exhumer le souvenir de la nuit de la terreur qui est a la base du scénario.

Il est important de dire que plusieurs ceuvres ont été réalisées, a la fois fiction et
documentaire sur Pablo Escobar, mais aucune d’entre elles ne constituera une référence
directe pour le court métrage. La seule importance de Pablo Escobar est sa fonction de
déclencheur de I’histoire’. Bien que son nom ne soit pas mentionné dans le court

métrage, nous essayons de faire référence a la méme époque, aux années 1990.

Dans I’image, du point de vue du personnage a I’intérieur de la boite, la réalité n’est que ce que vous
voyez devant vous, ¢’est-a-dire 1’objet noir. Celui-ci cache la taille de la boite et le personnage ne voit
donc pas ce qui se trouve au-dela de 1'objet noir (les discours explicatifs). Un exemple de rupture dans
cette image consisterait & supprimer I'objet noir pour montrer au personnage qu’il se trouve dans une
boite (I’incertitude).

L’objectif de ce projet n’est pas de fouiller dans la biographie de Pablo Escobar, il est important de
mentionner qu’il a été une figure importante dans le développement du contenu multimédia au cours
des derniéres années. On pourrait lire ce phénoméne dans le cadre de I’utilisation des moyens de
reconnaissance de I’identité, théme traité dans le chapitre théorique.
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Devant I’ignorance d’un processus historique fondé sur la terreur, le fait d’étre
médiatisé et diffusé massivement perd son fondement de la réalité et se transforme en

fiction, vaincu par le ridicule. Le court métrage Alicia est la réponse a ce phénoméne.

2.2 Dispositif esthétique-narratif

Cette partie est divisée en deux. La premiére partie abordera les courts métrages qui
exploraient I’utilisation du son comme contrepoint ou antagoniste du personnage
principal. Ce type de récit conduit a la création d’une esthétique particuliére, a savoir
un personnage unique dans une chambre. Mais contrairement & Alicia, 1a perception de
I’antagoniste repose sur 1’utilisation d’une source sonore visible dans le plan comme

un téléphone ou d’autres éléments. Les courts métrages de référence de ce projet sont
Madre (2017), No Wave (2017) et El Folio Rojo (2014).

La deuxiéme partie présentera des longs métrages® ou le développement technologique
a un impact sur I’esthétique audiovisuelle du film. Les longs métrages utilisés sont Le
Fils de Saul (2015), Leviathan (2012), La Vie nouvelle (2002), et 1a web-série Burkland
(2016).

2.2.1 Madre (2017)

En 2017, le réalisateur espagnol Rodrigo Sorogoyen (Sorogoyen, 2017) a filmé ce court

métrage qui raconte 1’histoire d’une femme qui recoit 1’appel de son fils de sept ans qui

6 Bien que nous ne parlions que de ces trois longs métrages, il en existe d’autres qui ont été référencés

d’une maniére ou d’une autre pour notre création. Notre premiére référence est la conception sonore
du film Birdman (2014) d’ Alejandro Gonzalez Ifiarritu. Suivant 1’esthétique de plan-séquence, le son
se déplace dans le plan par rapport a I’emplacement de la source sonore. Le méme cas se présente dans .
Gravity et dans la web-série Burkland. :
Un autre exemple est le film récent du réalisateur grec Yorgos Lanthimos (2017), La favorite.
L’histoire se raconte au XVIII® siécle (qui, en plus d’utiliser des objectifs grand angle pour donner
plus de profondeur et de déformation a 1’image, a mis en scéne des sons assez troublants et hors
époque, tels que le klaxon d’une voiture qui générent des tensions).
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voyage en France avec son pére. La tension monte chaque fois que I’enfant révéle les

circonstances dans lesquelles il se trouve. Il est seul sur une plage et son pere a disparu.

Le court métrage est filmé dans un plan-séquence. Le réalisateur parvient a déplacer la
source sonore sur 1’écran aussi bien qu’a I’extérieur. Lorsque la meére sort du plan, on
entend sa voix derriére le public ou a c6té de son adresse. La présence de 1’antagoniste
(son enfant) est pergue a travers la voix off que nous entendons du téléphone portable.
Nous avons également réussi & reconnaitre son emplacement en dehors du champ

lorsque nous ne le voyons pas a I’écran.

2.2.2  No Wave (2017)

Stéphane Lapointe, cinéaste canadien, produit en 2017 No Wave. Ce court métrage a
des similitudes avec notre projet Alicia. C’est 1’histoire d’un homme qui est dans une
chambre la nuit en train de s’endormir en écoutant un enregistrement des vagues de la
mer. D’un moment a 1’autre, au milieu de I’enregistrement, il entend un homme crier
et demander de ’aide. Il appelle le centre d’appel de la société qui fournit le service,

mais tout devient incontrdlable.

Le son a un design traditionnel dans le genre a suspense, auquel ce court métrage
appartient. La musique aide a générer des tensions et comme le court métrage Madre,

la référence a I’antagoniste se fait par téléphone.

Ce court métrage ne présente aucune spatialisation de son, mais ce qui est intéressant
est la créatio<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>