le quotidien de Mme
Ambrossini. Elle

I’écran). L'image construit cette illusion a la fois spatiale et temporelle
dans lequel le spectateur fait I’expérience sensible et affective du milieu.

Il est alors happé dans I'espace du film, réagissant a ses sursauts, le

63 - Pour G.Deleuze,
avant la seconde
guerre mondiale,
I'image produisait
une confusion avec la
réalité et le specta-
teur ne [\H’H,HI pas
forcément conscience

Van Der Keuken(Jo-
han), Aventures d'un

de faire de 'ombre a la vieille dame qui est pourtant le sujet méme

98- Alain Cavalier  refléte plutot sa transformation induite par la présence du filmeur lui- «Il y’a maintenant tellement d JTateRe
est un cinéaste Fran- D 1 d —— al 1 mélanges, que, méme dans le JOUSUBE
Gas, quiapres avoir - meéme. Dans les essais documentaires du corpus princi a présence & 3
réalisé quelques pus p; RaSEIR plus usé, le plus banal ; des ch
films, se détour q = A - s dables peuvent naitre. Et quelcgiutigeeyetits
e i o du documentariste est souvent assumée et méme revendiquée, a >'€5 pe . o G
) (\ I i moi est la pour observer ca, et i/fgiae S
cinématographique . . L A ) i
classique. 11 dé- Pimage des films d’Alain Cavalier® , dans lesquels celui-ci tient un réle s'en servir autrement ».p3J
veloppe alors un
cincéma plus expéri- - prépondérant. Par exemple, sa présence se manifeste sans cesse dans
LA REPASSEUSE e fe e R ALY p'é, sa p
2 le meénera naturelle- . q g a-q
Alain Cavalier -16 mn e, « La repasseuse » dans lequel il fait le portrait de Mme Ambrosini,
taire. Connu pour
ses portraits, son  repasseuse  du XVIéme arrondissement dont I'expérience n’est
ceuvre peut se lire n’est que forme » p.116 ; Je ne sais rien d’autre du
dans une certaine - plys @ démontrer. Il présente les objets presque hors-contexte et les personnage que ce qu'il y a sur Pécran ». p110 Ce qui é
mesure aussi comme L N «Le corps et la caméra se confondent
une autobiographie, mmente lui-méme. Tl cré i d ituations incon: Cun intéresse Van der Keuken n’est pas tant les person- I e (G b e o v, ittt
al'image de son film ~CcOMmente fu-meme. L Cree par atieurs des situalions incongrues—u nages, mais la multiplicité des mondes qui cohabitent h Vimpré - ible qu’
Ao . T est en phase avec 'imprévisible qu’on a
Dans ce documentaire , chien apparait sur le plan de travail — ou demande a Mme Ambrosini g soit méme déclenché ». p183 Cet enfant
Alain Cavalier perturbe . : . . est intrigué par la caméra, et la fixe : le
. de s’arréter de travailler. Enfin son reflet, sa voix, ses mains ne cessent cinéaste perturbe le réel
par sa forte présence T NI 13 g
29- Albéra(frangois),

du récit, et sa crédulité laisse place a une position réflexive sur ce qu'il

voit et ce qu’il entend.

. regard, Cahiers du du documentaire. Ainsi dans cet exemple un peu forcé, I'image du
transparait dans tout le Cinéma, 1998, p.14
ﬁltf)“ 8 ﬂi?tTrP‘l;lle Mmde documentaire résulte donc de la perturbation du réel provoquée et o« e e T i s et A MOMENT'’S SILENCE
:'ossAlm, - ema'n € voulue par le réalisateur lui-méme pect instrument de musique, ot 'on joue sa Johan Van der Keuken -12 mn
d’arréter de travailler, 30- Pierron-Moinel, p; . partie, ou 'on impovise, ot I'on intervient W o L,
créé des situations (Marie-Joséphe), directement : le deuxieme la boxdENec Lo | Le cinéma de Van der Keuken est avant tout un cinéma
. . s « LLes « 1S > ? 4 .. ion .
incongrues jusqu’a It'”.l‘l :1 I: IJH\I: fxlxl force de frappe de la caméra ; et la caresse, ? gu rega_rdt SPOtmane’ lmpr(')jwsei. Ala 'fodls pgotographe e}i
empécher le travail de la films de Johan van  Plus discret, Van der Keuken s’inscrit dans ce méme mouvement. Pour car les petits mouvements qui effleurent la ‘ OCUMENtAriste, Son regard est NOUITL Ces GEUX approches.
et 5 1 der Keuken », Cahier A - Par le biais de quelques de ses citations, on illustre
vieille femme, a I'image | I ey . . , " . ) ) o peau des étres et des choses m’intéressent 5 - 5o N
Pagte o ouis-Lumitre § no lui « 'image filmée, telle que j’essaie de la faire, résulte plutot d’'une e, 5 15 Qo ey (2 gt quelques images extraites du Moment’s silence, Pun de ses
1 CHIEI SUE 4 taDIE & (01D, p monde refléte cette présence au monde premiers films. Sans faire de commentaire, il vagabonde
repasser. Il commente ) : 106  collision entre le champ du réel et I'énergie que je mets a 'explorer. P g d’image en image d’Amsterdam.
avec soin chaque objet et présente chaque "‘(“’1':,1 ((~ l\fl'“ :‘,'(L\Tl‘;,“';l c 1 h
objet par ses propres ) T est actif, agressif. Quelque part, & mi-chemin, on trouve un point fort
J. Pl Ph_p l“'“l)v"“;““l’,)i,[,’ » 88T Q SRR, > P Figures 7 : extrait de Van der Keuken (Johan), A Moment’s
mains, les montre en minutes, 1987 , X , , . nce, 12 minutes, 1963 ‘
. ) et c’est également I'image filmée. (...) *». Les films enregistrent donc G, HA i, I )
les décontextualisant. 292 23 24 25 Citations : Van der Keuken(Johan), Aventures d’un regard, 1998
Son reflet, ses mains, la dialectique physique et sensible d’un sujet filmé et du sujet filmant
sa voix, le cinéaste ne X X
Sefface pas mais devient : 'image devient « 'expression d’un corps-a-corps ou filmeur et filme -
o o ’
e Ll imligie interagissent I'un avec l'autre, dans un face-a-face sensoriel®». Cette o
de cette perturbation « Le cadrage est I'établis-
assumée par Alain proximité a été rendue possible par 'évolution technique de la caméra. sement d’un point de vue «J'ai le sentiment qu’en tant que cinéaste, ¢
Cavalier dans le réel, un point de tu intégres deux dimensions : la lenteur et la
Devenue de plus en plus légére, mobile et discréte, elle permet une vue sur le réel. Le cadrage vitesse. Tu filmes souvent les gens en amont
PRI Y] . . est cette instance qui géle de leur envolée. C’est le passage de la pe-
souplesse d’utilisation en s’éloignant de la logique de production des T o s G R santeur A1'état de L 1égéreté » p88, Le flm
P . . e — ) i, S
studios cinématographiques. Chris Marker, Johan van der Keuken ou dans leur contexte, et j’ai se termine par une longue séquence d'un
&té amené a affirmer de enfant, qui tente inlassablement de mettre
Alain Cavalier travaillent par choix seuls ou avec une équipe réduite, plus en plus des cadrages un panier au basket. Le temps est lent,
solides, parfois méme mo- comme s'il s’allongeait, la séquence devient
numental. » p.42 presque irréel.

Ainsi par l'affect et I'émotion qu’il suscite, le sens revét un caractére
immeédiat, instinctif, ou au contraire il laisse place a la crédulité face a la

polyphonie de sens que peut endosser le documentaire. Le regard du

découvre et 'explore par des allers-retours incessants dans I'image et G 3 | Second levier. Le reéalisateur peut faire également varier le degré
de la camera et de
dans le film. Il s’éprouve dans le milieu dont il fait partie, simplement \\L\\(.T Tan .(kn],;:]c? it d’affect du spectateur., Ce dernier peut étre engagé émotionnellement spectateur sur la ville par le documentaire n’a pas seulement une valeur
taire en Europe, elle
par la vue. est utilisée a des fins dans le film ou bien s’en détacher complément. Evidente pour les de connaissance. Il se nourrit aussi de I'affect que le documentaire peut
de propagande. Une
fracture dans I'image films de fiction, cette notion apparait aussi dans les films choisis car susciter. La distance instaurée par 'auteur permet au spectateur d’étre
au cnema s est
Cependant, ainsi pris par 'émotion, le spectateur n’appose pasunregard ) "P('cC “bies la recherche formelle n’est pas délaissée au profit de Iinformation. « (7 Sansgerome). actif dans la lecture et dans son interprétation car le discours n’est pas
: g Joédec (morgan),
. ) ) N . mondiale. Une autre L Gauthier (1éa), En- . . . . .
critique sur les images. Ce manque de discernement pose probléme® i calité s substitue Pour moi les émotions, les sentiments dominent et tout le reste sert les ciicns avec Jonas forcément unique et unilatéral. Son regard sur la ville représentée reléve
au réel, construite Mekas. Les cahier de
: ce quil voit est automatiquement authentifié comme vérité. Clest ¢! '!H“Ill'“lwwl les émotions.” » Ces paroles de Jonas Mekas se vérifient dans les films ~Paris Exipérimental d’un choix conscient. De cette maniére, le spectateur est lui aussi engagé.
mains du cinéaste, ce 24, paris, 2006. p.33
pourquoi quelques réalisateurs modifient par le montage ce rapport du 11 ¢ dorénavant Reminiscences of a journey to Lituania, et notamment dans la premiére Ce double état du spectateur, réflexif et affectif, s’appuie sur le double
spectateur a 'image et instaurent une distance® . Cette derniére permet séquence ou il montre les images de ce pays, 25 ans aprés. La séquence niveau de langage du documentaire, I'analogique et le digital, évoqué
64 - Bertolt Brecht
de transposer le spectateur dans une position réflexive. Ils disposent (1898-1956) a déve- est trés courte — Imn44. Les nombreux plans s’enchainent, saccadés, auparavant.
loppé la notion de
pour cela de deux leviers. \(‘.II';]‘;{:‘I:;‘l‘::I‘::f‘d'“""“ et ne restent a I’écran qu’une fraction de seconde. Les plans n’ont
qui vise 2 rendre 5 q g . AT
(:‘,,‘”,u,,‘ S oot pas de liens chronologiques ou spatiaux. Les flous, la vitesse accélérée
méme pour contrer . . q 5 . .
Le cinéaste peut tout d’abord modifier le degré d’adhésion du spectateur  I'illusion <||u nl'»;ﬂlm'» des images, leur foisonnement et I'information strictement visuelle
lll! engendre lidaen-
au film. Joris Ivens par exemple, narre une vision poétique de Valparaiso  !ication du specta- ne permettent au spectateur ni de comprendre, ni de penser mais :
teur au personnage « Tous les Figure 13 :
, L < . . . et au récit. Selon lui, . " . . . . -
dans son film éponyme. Il ne prétend pas a un commentaire objectif, |. jeiieur en scene : . seulement de ressentir. A la maniére des impressionnistes, le sujet n’a Mekas(Jonas),
doit faire le choix escaliers s’arrétent Reminiscences of a
le spectateur comprend assez vite qu'il s’agit de I'expression du regard entre une faible ou L que peu d’importance, I'image emporte des impressions, des moments :
une forte lucidité a ml»colhne, il journey to Lituania ,
du réalisateur sur la ville. Le discours de ce dernier se pose alors "“.‘[1""“”“““"” € 82 minutes, 1972
el faut remonter o
sur les images et une fracture s’opére : le commentaire est dissonant . .
51 | S’envoler » fugaces, des changements qui contrecarrent la
avec les images du documentaire. Confrontés I'un a l'autre, I'image o o o
stabilité des choses établies. Alors 'émotion
et le commentaire produisent ensemble un non-sens par rapport a » . .
saisit le spectateur car 'image n’a ni temps
I'expérience du monde qu’en a le spectateur.
ni espace. En effet 'espace de I'image se

construit autour et par rapport au regard

Cette vision absurde a une double conséquence : elle engage d’abord le . .

g 9 o du spectateur ; s’il ne peut pas s'immerger,

spectateur dans un mode de lecture poétique du documentaire de Joris i 102 G oitivo ¢ « Toutes les femmes,

Ivens(Joris), Valpa- ” dombrell alors I’espace et le temps ne peuvent pas étre
porteuses d’ombrelles,

Ivens dont le fonctionnement ne cherche pas a étre au plus prés des 8 YR

. figurés.
faits. Elle extirpe par ailleurs le spectateur de la puissance envoutante et sortent pour promener les
pingouins de Valparaiso »
Confiné depuis le début du documentaire a la chambre du vieil
homme aveugle, I'image s’échappe peu a peu de 'emprise de la piéce Espaces mouvants Soft public Spaces, est un
. " . . rojet d’espace public sur le théme du cinéma.
en transposant le point de vue vers la fenétre. La séquence est en trois Ee mejet ESP&CES mouvants se présente comme
temps. Cadré depuis la fenétre, I'image dévoile, entre les rideaux, le une série de 7 RIOES projetés dans 1‘? quartier
des arts a Montréal. Deux modes de présentation
fragment d’un bloc d’habitations soviétiques. Peu a peu, I'image se sont privilégiés : l'image en mouvement et
une succession de collages. Dans une double
dérobe alors de la piéce et le mouvement révéle les petites fenétres dynamique, 'espace de I'image est certes 'espace
ol z - = du projet, et aussi 'espace de représentationspace
standardisées, cachés derriéres quelques arbres nus. La séquence se de fepjréz’entatio P P P
u ; termine sur un long travelling depuis les toits des immeubles dévoilant
- g onim | ) . . 5 s 5 . = a5l
: - % w U N W= R ST ces barres identiques, I'une derniére I’autre, qui semblent se démultiplier Transformation : Le collage investit Iimage du réel
- BN 5w et le transforme. La double dynamique d’apparition
- - d J encore et encore, sans fin. . . . ; ;
= L) - et de disparation de I'image crée une architecture
- u WF;"WI‘ g/ | ephémeére, sans cesse en proie au renouveau. L'image
i) o | i Figure 17 : Epaces 3 sa propre spatialité basculant tantot dans le virtuel,
Dans cette séquence, le réalisateur s’adresse directement au spectateur. mouvants : Le  tantot dans le réel. Le projet se laisse comprendre
i-ci & q i marché, Direction du  dans ses multiples temporalités et usages ; I'image
Celui-ci se remémore le premier plan dans le second, puis les deux ©t Latek{lrens), D€ Senferme pas dans une vision définie mais se
pr()]el LateK(irena), . . N
autres dans le troisiéme : les trois plans cohabitent en méme temps dans production ﬁganézze‘mil’ircr:;ge fleug’e}r)llf)::;glee g;s d;nc: a;zes\‘,i:io(:
sa téte. Grace a ce télescopage des échelles, le spectateur comprend Une architecture instable en proie a 1 MEdlaBAL definie mais se comprend comme un possible parmi
et la dispartion, entre virtuel et actue! d’autres.
que le quotidien d’Ivan, confiné dans son appartement, est a la fois
unique — le film dépeint la vie de ce vieil homme- mais se répéte des La modélisation prend une place importante dans
le film et créé, dans la méme image, plusieurs
milliers de fois, car la démultiplication des fenétres refléte aussi celle échelles de compréhension du projet. L’image-
. . . o . . . projet ne s’affranchit donc pas des outils traditionnels
des histoires singuliéres. Le réalisateur semble dire « vois », et il met de Tarchitecte mais les compléte en intégrant la
en perspective 'expérience du monde d’Ivan et I'affect établi depuis le z;::}:i:gt:t cg:ng::llt, notamment son - caractere
début du film, avec 'ensemble des habitants de ce quartier. Plus que .
57 58 T 892 Figure 18 Le collage transforme I’espace de la vidéo et permet
présenter un simple télescopage, I'échelle et cette séquence dévoilent Evocation, références extra-textuelles, : «Ubiquités d’évoquer d’autres références culturelles commes des

au prix d’une certaine lisiblité publiques - extraits de films, des musiques, etc. L’'image-projet
se pare d’une autre dimension a la fois spatiale et
culturelle, créant ainsi une atmosphére qui engage
le spectateur dans une lecture sensible de I'espace.
Elle permet aussi de faire cohabiter plusieurs niveaux
de captation : les échelles globales et locales peuvent
Iréna Latek, étre montrées ensembles.

aussi celui des expériences de la ville, oscillant entre vies collectives et
desnchronized

. ‘ vie individuelle. public spaces»,
Figure 14 ci-contre: - -
: vidéo numérique,
Dvorstevoy(Serguei), : : :
o . direction projet

Dans le noir , 42 mi- -

2004 Mais la séquence ne prend son sens réel qu’en entrant en résonance
nutes, &

conception et

Figure 18.

avec le reste du film et la connaissance du monde du spectateur. o :
réalisation : Martin

Profondément seul et triste depuis la mort de sa femme, Ivan s’arrange l'elescopage des échelles, de 'urbain, asso Bourgeault,
iations des enjeux globaux et locaux production

tant bien que mal pour survivre malgré sa cécité. Ses gestes sont By

Thomas Cheriere propose un mémoire intitulé « Esthétigue du
gquotidien., penser la ville » gqu’il a réalisé en 2019. Son travail
de recherche porte sur 1°outil cinématographigque, plus
varticuliérement le cinéma documentaire comme outil de
compréhension desg interactions et de réappropriation de/ dans

1° espace urbain.

Thomas Cheriere. « Esthétique du quotidien, penser la
ville ».

Mémoire de master en architecture soutenu en 2019, Ecole
Nationale Supérieure d’Architecture de Strasbourg, 97 p.
Sous la direction d’Alexandra Pignol-Mroczkowski.

Partant d’un corpus de réféerences dans le champ du cinéma
documentaire (Alain Cavalier en particulier)., 1l tente de degager
des processus de captation des outils, des pistes de compré&hension
des usages et interactions entre personnes dans 1° espace filmeé.

Son travail luil permet alors, en progressant et degageant des
notions comme « egpace hospitalier » et de gquestionner la
voggibilité de se saisir du cinéma documentaire, et/ou de 1la
captation vidéo, comme outil sensible de compréhension de 1° espace
urbain en général.

Thomas déplace alors le vocabulaire du champ cinématographigque et
SCEénographie pour transposer les outils d’analyse dans le champ
des analyses urbaines.

Notre quotidien nous échappe. Il nous est difficile de I'interroger, de le voir, alors méme qu’il compose
notre vie de tous les jours. Omniprésent, il nous est familier, a priori connu et n‘attire que rarement notre
attention. Pourtant le quotidien est ce que nous sommes le plus souvent et se trahit dans nos gestes, nos
habitudes, nos espaces... Il parle de chaque individu mais n‘oublie pas le commun, il perdure au-dela des
générations mais se transforme aussi. Etrange réalité, la ville devient alors le théatre de la chorégraphie
quotidienne ou l'on rejoue inlassablement la « générale ». [...] Comme le souligne Perec, nous nous
dépossédons d‘un pan entier de notre vie, d’ou la nécessité de |'interroger, d’aller a sa rencontre, de lever
ce voile qui l'obscurcit.

Apres avoir défini le genre documentaire et le quotidien, on considérera dans une premiere partie les
modifications du réel qu’induit l'utilisation de la caméra. On qualifiera aussi dans cette deuxiéme partie le
pouvoir de ces images en établissant leur portée et leurs limites : ainsi articulée par le montage, I'image
construit une représentation qui se distancie du réel. Enfin on étudiera en troisieme partie I'image comme
catalyseur et comme moyen de repenser le rapport entre la ville et I'architecture, a la fois dans la
démarche et la posture de l'architecte, entre conception et représentation.

Le mémoire 1lul a permis ensulite., plus tard., apres sa soutenance de
meémoire, de développer des outils scénographigues au moment de
développer son projet de fin d’ études.
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Ce poster est édité dans le cadre de I'atelier de mémoire de Master « Diagnostic sensible de la ville
aujourd’hui : art, son, philosophie» 2018-2019]encadré par Alexandra Pignol-Mroczkowski

s (philosophe) et Elisavet Kiourtsoglou (architecte - artiste) a I'Ecole Nationale Supérieure
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