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Avant-propos

Japprécie le décor d'un film comme |apprécie regarder une peinture.
D’abord, sa matérialité.

J'aime voir des couleurs qui se marient souvent, se repoussent parfois, se révulsent
rarement ; qui me donnent une impression d’harmonie ou de dissonance, de calme ou de
violence, qui se veulent naturalistes ou irréelles.

J'aime ressentir les matiéres ; celles qui piqueraient la pulpe des doigts, qui semblent
rugueuses et poreuses, celles qui accrochent la lumiére, telles de grandes touches qui
viennent se déposer vivement sur une toile ; celles lisses que |'aimerais effleurer du bout
des doigts et dont |'absence d’aspérité, tel un grand aplat, me donnerait une impression
de perfection froide ou de tiédeur comme le fond d’un seau de plétre chaud en train de
prendre ; celles qui paraissent douces, chaleureuses et enveloppantes.

Japprécie voir l'infinité d’associations possibles entre couleurs et matiéres, et la
maniére dont la lumiére vient les éclairer ; elle qui peut révéler, gommer, faire émerger ou
disparaitre ; la facon dont elle est reflétée, absorbée ou diffusée ; I'ambiance naturaliste,
surnaturelle, onirique qu’elle peut conférer, et la temporalité dans laquelle elle inscrit la
scene.

J'ai aussi plaisir & voir I"artificialité d’un décor, ou plutdét & en deviner ses contours,
son envers, comme j'éprouve une forme de satisfaction & discerner les touches de pinceaux
d’une peinture. J'ai le sentiment de voir s’accomplir sous mes yeux I’'enchantement d’une
ceuvre : celle de réussir & faire voyager, & émouvoir, & transporter grace & I'imagination et
au travail de la main. Lceuvre est le résultat tangible d’une somme d’idées, de sensibilité et
de savoir-faire qui nous permet & la fois d’entrer dans I'imaginaire de son créateur, tout en

nous renvoyant également au nétre.
Puis, ce que tout cela me fait ressentir.

J'éprouve une forme de fascination pour certains décors, espaces que mon esprit et

ma sensibilité parcourent, imaginaires ou réalistes, qui m’émerveillent, m’émeuvent, me font



réver ou voyager, tout en évoquant quelque chose de lointain ou de familier ; ces décors
qui font entrer en résonance des peurs, des souvenirs ; ceux que j'arrive & associer ou non &
des épisodes de ma mémoire ou de mon imagination, mais qui font écho & quelque chose
d’enfoui : plaisir cathartique absolu.

Et {‘aime la facon dont ils m’accueillent, m’emmeénent, la maniére dont je rentre
dans une scéne au cinéma comme celle dont je rentre dans un tableau. Qu’est-ce que je
vois, qu’est-ce que je percois, & quelle place suis-je ¢ Ai-je un point de vue omniscient,
démiurgique, qui circule & loisir et & sa guise et qui s’est arrété la, me proposant de regarder
ceci ; ou un point de vue externe & |'apparente objectivité ; ou est-ce que |'endosse la
subjectivité d'un personnage, du réalisateur ou du peintre ¢
En somme, j‘apprécie la fagon dont tous ses ressentis évoquent, convoquent en moi des
sensations, des souvenirs, des choses vues, vécues, imaginées, fantasmées.

Quand j‘apprécie le décor d’un film, tout est donc affaire de sensualité, de souvenirs,

de mémoire.



Le sujet

Mon premier sujet se dirigeait sur I'utilisation des maquettes dans le décor de cinéma,
et je proposais d’explorer historiquement |utilisation des maquettes comme premiers effets
spéciaux, jusqu’a son utilisation contemporaine pour son esthétique, & travers notamment
I"exemple le plus notable du cinéma de Wes Anderson. Cette envie était alors motivée par la
passion que |'ai entretenue pour la maquette depuis plusieurs années, la voyant comme un
moyen d’exprimer au mieux une subjectivité en créant de toutes piéces un décor se prétant
a mon sens a de plus grandes audaces — |'avais en téte des grands noms du film fantastique
et de science-fiction, avec les exemples des villes dystopiques de Métropolis et Blade Runner,
les villes imaginaires du Seigneur des anneaux, ou les paysages neigeux de Golden Eye,
ceux de désolation de Star Wars, I'hétel du Grand Budapest Hotel, et bien d’autres encore.
Cependant, j‘avais la sensation que bien que ce domaine m’intéressait pour son aspect
technique, la filmographie qui s’offrait & moi n’était pas celle qui me touchait le plus, et
je craignais de vite arriver aux limites du sujet en m’y attaquant d’un point de vue trop

historique.

J'ai pris conscience que ce que |‘appréciais dans les maquettes, c’était lorsque leur
utilisation tranchait avec le reste du film, c’est-a-dire quand elles étaient choisies pour leur
matérialité, leur artificialité assumée, et qu’elles représentaient un imaginaire.

J'ai commencé & doucement basculer vers |'utilisation du décor apparent dans la
narration, celui qui s’‘annonce comme décor, et quels étaient les buts de son utilisation. Les
exemples commencaient & se multiplier et & se préciser, jusqu’a ce que je trouve un corpus
qui me touchait davantage que ceux que |'avais trouvés jusqu’alors.

Un constat se faisait, je n"avais choisi que des films qui développent un aspect fortement

onirique, dirigé davantage vers le cauchemar et I’exploration de la mémoire, de |'inconscient.

J'ai alors pensé aux décors que j‘avais fait lors de mon cursus & la Fémis, en me
rendant compte que sans en avoir pleinement conscience, je cherchais toujours & reproduire
des espaces de réve existant chez moi, dans mon imagination, et & quel point ces décors
révés avaient faconnés mon envie de faire du décor de cinéma.

En effet, réveuse lucide, |'ai la sensation d’avoir une sorte de répertoire de décors intérieurs,

inspiré par des espaces existants et éprouvés que ma mémoire vient revisiter en repoussant



leurs limites, en les teintant d’une nouvelle atmosphére, en les transfigurant ; ces visions

nocturnes viennent également d’images fondatrices pour moi.

Je pense principalement a la peinture, & des tableaux d’enfance qui ont toujours exercé
une fascination sur moi, parce qu’ils m’échappaient mais que leur puissance symbolique
me séduisait. J'étais alors incapable d’en saisir quelque chose, mais |'ai le souvenir des
sentiments qui me partageaient : une grande envie de les regarder, malgré une crainte
prégnante, comme s'il s’agissait de quelque chose qui m’était encore interdit. Du tableau
rencontré dans le musée des Beaux Arts de Rouen que je reviens voir encore aujourd’hui dés
que j'en ai l'occasion (figure 1), & la bofte & couture en métal de ma mére (figure 2), aux
représentations vues par hasard dans des livres d’art et qui inspiraient mon pére (figure 3 et

4), ce sont foutes ces images qui ont forgé une grande partie de mon imaginaire.



Enigme, Alfred Agache, 1888

Wi

Figure 2
Le Tunnel, Paul Delvaux, 1978



Figure 3
Place d’ltalie, Giorgio de Chirico, 1961

Figure 4
Les Mémoires d’un saint René Magritte, 1960



Introduction

Habitée depuis longtemps par des lectures comme La poétique de I'espace' de
Gaston Bachelard, Les villes invisibles? d’ltalo Calvino, ou des textes évoquant |'Ars
Memoriae au travers de la méthode du palais de la mémoire, mon attirance pour 'espace
et sa représentation & travers le cinéma s’est construite sur cette question du décor comme
espace de représentation de |'imaginaire, de la mémoire, du souvenir, de |'onirique.
Nombre de théoriciens se sont intéressés a la facon dont les espaces, nos espaces — ceux
connus et éprouvés depuis |'enfance — faconnent notre perception des lieux futurs par ce
que les premiers lieux ont inscrit en nous ; et la facon dont nos souvenirs seraient contenus
dans ces interstices d'un temps passé, que la mémoire, par ses inflexions, plie, réinvente et
métamorphose.

Pratiquée depuis I'antiquité, la méthode des lieux est un moyen mnémotechnique qui consiste
a associer a un espace connu des éléments ordonnés dont on souhaite se souvenir en les
organisant dans le palais mental ainsi construit, afin de les redéployer dans I'ordre d’un
discours. En effet, il était conseillé de choisir un lieu existant fait de passages, de recoins,
de niches et de nombreuses piéces, que I'esprit serait capable de se remémorer avec acuité
dans un ordre de passage particulier, et d’associer & chacun de ces lieux un élément dont on
souhaitait se souvenir ; la mémoire parcourait ensuite cet enchainement d’images mentales
afin de restituer une pensée compléte. Cette méthode associe alors |'espace - architecture
intime choisie comme lieu accueillant la mémoire - et la déambulation — la facon dont

I"esprit parcourt ce lieu mental — afin de créer un discours, une narration. Ce mouvement

©0000000000000000000000000000000000000000000000000000000

1 Gaston Bachelard, La Poétique de I’espace, p.36

« (...) Grace & la maison, un grand nombre de nos souvenirs sont logés et si la maison se complique
un peu, si elle a cave et grenier, des coins et des couloirs, nos souvenirs ont des refuges de mieux en mieux
caractérisés. Nous y retournons toute notre vie en nos réveries. Un psychanalyste devrait donc donner son
attention & cette simple localisation des souvenirs. (...) Nous donnerions volontiers a cette analyse auxiliaire de
la psychanalyse le nom de topo-analyse. La topo-analyse serait donc I'étude psychologique systématique des
sites de notre vie intime. Dans ce théatre du passé qu’est notre mémoire, le décor maintient les personnages
dans leur réle dominant. On croit parfois se connaftre dans le temps, alors qu’on ne connait qu’une suite de
fixations dans des espaces de la stabilité de I’&tre, d’un é&tre qui ne veut pas s’écouler, qui, dans le passé méme
quand il s’en va & la recherche du temps perdu, veut « suspendre » le vol du temps. Dans ses mille alvéoles,
I"espace tient du temps comprimé. Lespace sert & ca. »

2 Italo Calvino, Les villes invisibles, p. 48

« Les villes comme les réves sont faites de désirs et de peurs, méme si le fil de leur discours est secret, leurs
régles absurdes, leurs perspectives frompeuses ; et foute chose en cache une autre.

— Moi, je nai ni désirs, ni peurs, déclara le Khan, et mes réves sont composés soit par mon esprit soit par
le hasard.

— Les villes aussi se croient I'ceuvre de I"esprit ou du hasard, mais ni I'un ni I"autre ne suffisent pour faire
tenir debout leurs murs. Tu ne jouis pas d'une ville & cause de ses sept ou soixante-dix-sept merveilles, mais
de la réponse qu’elle apporte & I'une de tes questions. »



CAMILIVS
TELCr

st

Le théétre de mémoire de Giulio Camillo (v. 1480 — 1544) permettait de mémoriser les astres, les figures
mythologiques, les concepts et les idées. Une version en bois du théatre a été élaborée pour la cour de
Francois ler. Jamais achevé, cette oeuvre devait permettre & celui qui se situait face aux gradins (7 gradins
divisés en 7 sections) d'y placer ce qu’il souhaitait pour le mémoriser. Le réel fonctionnement du théatre de
Camillo est resté secret mais les plans nous permettent d’avancer I'idée qu'il s’agissait du concept décrit par
la méthode des loci.

de pensées n’est pas sans rappeler la facon dont I'espace d’un film — la salle de cinéma
en général, son écran de projection, et plus particulierement son architecture, et son décor
— peut structurer une suite d'images — celles captées par la caméra, et celles que nous
recevons en les chargeant de nos impressions et de nos émotions — afin de créer une
narration, |"histoire.

Dans ces idées que |'espace contiendrait des souvenirs, images mentales
venant remodeler |'espace qui les contient, et que |'architecture peut étre un moyen
privilégié d’explorer ces espaces de mémoire afin d’y créer une narration, 'y ai frouvé

- . , . , L
une maniére qui m’était personnelle d’aborder la création de décors au cinéma.

Comme dit précédemment, |‘apprécie la plasticité et la matérialité du décor en ce
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gu’elles portent de fabriqué, sorte de mouvements de matiére tangibles représentant des
inflexions de |"esprit ; et je suis d’autant plus touchée lorsque la narration exploite ces effets

afin de faire du décor un outil menant & une forme d’exploration mentale : |'onirisme.

Plus que tout autre moyen d’expression, le film rappelle le mouvement de
I'imagination onirique : dans sa transformation d’une image en une autre, dans son systéme

de correspondances, de renvois, de rythme, dans sa dilatation ou son accélération du temps.



Les lexiques du cinéma et de la psychanalyse se rencontrent en de nombreux points en une
sorte de fusion féconde pour les deux domaines : « écran de projection », « identification »,
« déplacement », « surimpression » 3. Et par sa nature méme de mettre en image, en son,
en action la subjectivité de I'imagination, le cinéma a d’ailleurs certainement contribué au
méme titre que la psychanalyse & nous forger une image de |I’expérience onirique.
Au cinéma, d’autant plus quand il s'agit de réve, il s’agit surtout de point de vue.
Dans un grand nombre de films, la démarcation entre monde de la veille et monde révé
est poreuse, floue, voire inexistante. La réalité objective rencontre la réalité psychique, et le
caractére onirique du film dépend du déploiement de ces espaces de réve dans les territoires
du réel. Nous sommes confrontés & une indécidabilité sur la provenance de ce qui nous est
montré, et parce que le point de vue n’est jamais identifiable, le réve ne peut étre attribué a
quelqu’un : il existe « comme une figure qui se dessine dans un troisiéme espace, & la croisée
entre réel et irréel, objectivité et subjectivité. » * Est-ce I'essence méme d’un film, ou d’une
scéne, dits « oniriques » ¢ Un film onirique présente-t-il un réve, ou est-il un processus de
représentation, qui gréce & son langage cinématographique, et donc entre autre au décor,
dissocie le sens du récit du contenu des images et crée par ce biais le réve ¢ La figure du réve
fissure I'apparence de la réalité, et |'onirisme en cinéma résiderait peut-étre dans I’émergence
de cette nouvelle réalité, de cette autre réalité. Et cet onirisme, est-ce le réve du personnage,
du film, du réalisateur ¢ Ou n’était-ce qu’une étrange réalité... voire mon propre réve ¢
La question de I'esthétique est prégnante au sein de ce mouvement de réflexion :
I"extension des espaces de réve sur ceux du réel, cette bréche qui améne a 'onirisme, sont

amenées par des indices visuels laissant la part belle au décor.

Je propose d’étudier ces différentes questions en abordant d’abord la parenthése
onirique, c’est-a-dire la facon dont la scéne onirique est délimitée, narrativement et
esthétiquement.

La scéne onitique présente des porosités avec le réel, I'un venant s’inspirer de |"autre;
cependant, parfois les deux semblent s’entreméler, instaurant un doute sur "origine de ce

que nous voyons; nous sommes confrontés & |'indiscernabilité entre le réve et le réel, le

3 En témoigne notamment la publication « Psychanalyse et cinéma », Communications, 23 sous la
direction de Raymond Bellour, Thierry Kuntzel et Christian Metz
4 Camilla Bevilacqua, l'espace intermédiaire ou le réve cinématographique, p.8



territoire du réve venant conquérir celui du réel, venant fissurer la surface miroitante qui
séparait les deux, venant contaminer ainsi le réel. Un basculement est alors opéré, et les
codes du réel en sont changés, faisant basculer le film dans un autre genre.

le film onirique éclot alors, libérant les possibles en terme de langage
cinématographique, de récit, et de décor.

Ce mouvement de pensée sera illustré par Spellbound d’Alfred Hitchcock, Mulholland
Drive, Twin Peaks et Fire Walk with me de David Lynch, Paperhouse de Bernard Rose, Perfect

Blue de Satoshi Kon, Suspiria de Dario Argento et ‘année derniére & Marienbad d’Alain

Resnais.

—_— 15 —



Partie 1.
La parenthése onirique

délimitation de la scéne onirique



Aux premiers temps du cinéma, Méliés eut I'intuition d’une relation profonde, par
une sorte de jeu de mise en abyme, que le cinéma pouvait servir & reproduire les réves, et
non seulement & enregistrer la réalité. Par le biais de trucages, dont il propose un inventaire
presque complet dans Les Hallucinations du baron de Miinchhaussen, il permet au spectateur
d’entrer dans les songes de son personnage, dans un processus de double scéne présentant
le réveur en bas de I'écran, et le réve en haut. Les contours du réve étaient alors visibles,
définis, montrés.

La mise en écran du réve est rarement montrée de maniére aussi évidente, bien qu’elle
emploie des effets récurrents. Concernant le fond, I'une des arficulations majeures utilisées
oppose |'objectivité du récit & la subjectivité du personnage : il est le seul & pouvoir voir,
éprouver et expérimenter, par une ré-interprétation du réel. Le spectateur en est le deuxiéme
témoin, et cette premiére image surgissant d’un imaginaire interprétée par un nouvel
imaginaire, celui du spectateur, crée donc un troisiéme espace : I'intériorité du spectateur.
Selon Christian Metz!, le fléchissement de la croyance par rapport & un fragment du film,
de nature évidemment illusoire, ne ferait qu’accroitre la confiance dans le reste du film.
En effet, quand nous sommes dans la subjectivité d’un personnage, nous avons un savoir
infradiégétique : c’est-a-dire que nous avons un savoir identique que celui du personnage,
n‘allant pas au-deld, on par ses yeux, et ne nous savons donc que ce qu'il sait déja. En
revanche, dans le cas du réve, nous voyons avec nos yeux ce qu'il se passe dans |"esprit
du réveur, et notre vision est inséparable de la conscience que nous avons du caractére
onirique. Il y a donc une scission temporaire entre la croyance du personnage, et celle du

spectateur : c’est ce qui définirait la parenthése onirique.

Je propose d’étudier ici des exemples ou la délimitation de la scéne onirique se
fait de maniére évidente : soit parce que le réve est raconté en étant montré, revécu par le
personnage, ses contours étant alors clairement définis; soit parce que I'endormissement du
personnage nous est montré, et le langage cinématographique nous permet de comprendre
gue nous rentrons avec lui dans le monde du réve.

Concernant la forme, les moyens esthétiques utilisés présentent des récurrences
différenciation marquée entre 'univers du monde de la veille et le monde du réve par



une extravagance stylistique qui s’affirmera par des formes, des couleurs inattendues; ou
par une modification de |'espace euclidien, c’est-a-dire en modifiant la perspective, la
tridimensionnalité que nous expérimentons; ou il jouera au contraire avec les ressemblances
du monde réel, teintant d’étrangeté des éléments du quotidien, qui seront sublimés par une

maniére de filmer et la maniére avec laquelle le personnage réagit.

J'aborderai ici également la relation entretenue entre le monde de la peinture, des
arts et les réves. En effet, ces notions d’audaces stylistiques par la couleur, la forme, ou cette
modification des normes conventionnelles de représentation qui régissent notre monde, ou
encore cette facon de teinter le réel d’'une aura d’étrangeté sont des caractéristiques qui
sont propres, d'une maniére plus général, au monde pictural. Le cinéma et le monde de
I"art entretenant des rapports déja féconds, ils se retrouvent peut-étre d’autant plus quand
il s'agit de séquences oniriques, se libérant volontairement de tout réalisme. Les références
ainsi convoquées ont aussi une valeur symbolique forte, faisant partie parfois d’une sorte de
savoir commun universel qui vient chercher en chacun d’entre nous quelque chose de déja
connu, de déja su, et instituant un jeu supplémentaire entre le monde du réve et le monde

réel.

—_— 18 —



1. Le réve raconté

La facon la plus évidente de savoir que nous sommes dans une séquence onirique
est certainement quand le personnage |"annonce et raconte son réve. Il nous est alors

proposé de le revivre, soit par la narration, soit par la mise en image de son réve.

Dans Spellbound, le réve est identifié, raconté, analysé. En effet, |'histoire
raconte une histoire d’amour entre une psychiatre et un amnésique. Le docteur Constance
Petersen travaille dans un établissement psychiatrique dirigé par un docteur surle pointde partir
en refraite qui doit étre remplacé par le jeune et talentueux docteur Anthony Edwardes. Une fois
installé, le nouveau directeur s’avére étre un amnésique du nom de J. B., soupconné d’avoir
fait disparaitre le véritable docteur Edwardes. Constance, qui en est tombée amoureuse, va
I"aider & retrouver son identité. Ensemble, ils vont tenter de découvrir qui a assassiné le vrai
docteur Edwardes. Afin de retrouver I'identité de J. B., Constance se réfugie avec lui chezun de
ses anciens professeurs. En tant que psychiatres, ils vonttout deux analyser un des réves de J. B.
Le film commence d’ailleurs par une citation, qui diten partie : «L ‘analyste se contente d’inciter
le patient & parler de ses problémes cachés, afin d’ouvrir les portes, jusque-la fermées, de son
esprit. », avec pourfond une porte d’entrée d’une maison. Un légertravelling associé & un fondu
enchainé nous font entrer dans la maison, dans le récit, dans I'intrigue, dans la psychanalyse.

La séquence commence par J. B. qui s’assoit dans le fond d’un fauteuil, on se
rapproche de son visage et de ses yeux, et par un fondu enchainé on se retrouve dans les
images de son réve, en une suite de surimpressions et de travelling avant montrant des yeux,
d’abord réels, puis peints. Le décor commence & se dessiner, il s’agit d’'une maison de jeu,
« mais il n'y avait pas de murs, seulement des tentures partout, avec des yeux peints dessus ».
On rentre alors dans un monde emprunt de surréalisme, Dali ayant lui-méme signé les
décors de cette séquence. Les plans se succédent comme des tableaux, avec une utilisation
brillante du mat painting, nous plongeant dans les mondes hallucinés et surréalistes du
peintre.

Selon la définition du poéte et écrivain André Breton dans son Manifeste du surréalisme,
le surréalisme serait un « automatisme psychique pur, par lequel on se propose d’exprimer,
soit verbalement, soit par écrit, soit de toute autre maniére, le fonctionnement réel de la

pensée. Dictée de la pensée, en I'absence de tout contréle exercé par la raison, en dehors

—_— 10 —
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U'entrée dans le réve, Spellbound, Alfred Hitchcock
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de toute préoccupation esthétique ou morale [...] », érigeant alors le réve en figure de proue
du surréalisme. Dans la séquence, une forme de réalisme perdure malgré tout, rappelant
la vision du surréalisme dans I’esprit d’André Breton : « Je crois & la résolution future de

ces deux états, en apparence si contradictoires, que sont le réve et la réalité, en une sorte

de réalité absolue. » Aprés le réve, le professeur et le docteur Constance se livrent & une




analyse, faisant sortir le sens de chacun des symboles du réve, considérant que chaque

action, chaque objet sont des rémanences d’un vécue dans le monde de la veille. Leur

démonstration s’avére fructueuse, corroborant peut-étre cette vision du surréalisme qui fait

émerger une forme de réalité absolue, de vérité.

D’'une maniére bien différente,
ie souhaite aborder une autre scéne de
cinéma ouU un personnage explique son
réve, et le revit. Au début de Mulholland
Drive, décorrélé des scénes vues
précédemment, une scéne présente deux
hommes se refrouvant dans un diner au
bord d’une autoroute.

Lun des hommes explique, géné, qu'il
souhaitait revenir & cet endroit, dans ce
diner précis, parce qu’il I'avait vu en réve,
et il était alors accompagné du méme
ami avec qui il se trouve actuellement.
lautre homme lui demande d’expliquer.
Par de légers mouvements horizontaux de
caméra, on comprend qu’un trouble, une
instabilité s’installent.

'homme raconte son réve : il se trouvait
la, et son ami était derriére lui, prés du

comptoir. Il avait peur, mais il ne savait pas

Le réve raconté, Mulholland Drive, David Lynch

pourquoi, et lorsqu’il regardait I'expression de son ami, terrifié, sa peur s’amplifiait. Il se

rendait soudain compte de la présence d’'un homme qu’il voyait a travers le mur, au loin,

derriére le diner, au visage qu’il « n‘espére n‘avoir jamais vu en dehors du réve », et a la

réminiscence de cette image, son expression se modifie et une terreur réelle s’inscrit sur son

visage.



Le réve vécu, Mulholland Drive, David Lynch

Son ami lui propose de revivre la scéne
pour s’en exorciser, se léve, et se place l&
ou il était dans le réve. 'homme commence
a avoir peur, mais se préte au jeu, et suit
son ami dehors quand il lui fait signe de
se lever. llIs s’en vont tout les deux dehors,
et chaque détail semblent soudainement
compter. Le téléphone, le sticker contre la
vitre indiquant I’entrée, eux allant dans le
sens inverse - suggérant qu’ils vont vers
une sortie ¢ - , et les quelques marches
descendues - symbole récurent d'une
descente dans les profondeurs, dans une
strate de I'inconscient. lls arrivent & "arriére
du diner, avec un mur en angle qui cache
ce que I"homme voyait dans ses réves.

La tension est a son comble, et quand
on espére le soulagement proche de la
résolution de cette vision, |"homme se
retfrouve face & son cauchemar et voit
cet homme qui le fterrifiait tant, la ou
il était dans son réve, et la oU personne
ne s’attendait donc a le voir dans le réel.
Terrassé par la peur, il s’effondre. Nous ne
le retrouverons plus du film, et cefte scéne
ne sera plus jamais abordée.

Etait-ce alors le réel 2

Et c’est la le trouble, bien plus fort pour moi que des images surréalistes, que Lynch arrive &

installer. Toute cette scéne se déroule en plein jour, au soleil, dans des décors réalistes qui

ne trahissent jamais le monde des réves. L'étrangeté surgit du réel, d'un quotidien banal, et
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chaque détail en devient sublimé, auréolé d’étrangeté. On sent que quelque chose se passe
sous la surface du réel, prét a le craqueler & tout moment. On attend le soulagement, avant

de finalement re-basculer vers le cauchemar ; en étions-nous jamais sortis 2

Dans les deux cas évoqués, le fait de raconter le réve permet de faire avancer
I'intrigue ; et dans les deux cas, le réve est la clé d’une partie du récit, voire du récit en lui-
méme.

Par son réle métadiégétique, c’est-a-dire de récit dans le récit, il introduit une rupture
temporelle avec le récit premier, et permet d’étre soit orienté vers le passé, soit vers |"avenir.
Il permet donc de comprendre soit un événement passé que nous n‘avons pas vu mais
dont les effets se font encore ressentir dans le film; soit il a un réle prédictif, un caractére
anticipatoire qui nous dévoilerait un élément, une vérité qui nous permettra de comprendre

la suite du film.

Dans Spellbound, le film thématise |'interprétation psychanalytique du réve, ce qui
donne un effet particulier & la séquence onirique. En effet, il y a d’une part le contenu
manifeste du réve oU nous voyons ce que voit le réveur, mais aussi un contenu latent, qui
attend d’étre interprété par les psychanalystes. Ainsi, les psychanalystes, en interprétant le
réve, nous permettent de découvrir des éléments qui seront utiles pour le dénouement de
Iintrigue - le personnage principal étant amnésique, le fait de retrouver la mémoire par le
biais du réve fait en effet grandement avancer le probléme. Le réve était ici orienté vers le
passé, et nous permettait d’apprendre des éléments qui n"appartenaient pas au film.

Dans Mulholland Drive, bien qu'il s’agisse également d’un réve raconté dont les
confours semblent définis, son réle dans I'intrigue reste plus flou. Cependant & mon sens, il
a un réle prémonitoire, en constituant réellement un récit dans récit, décorrelé du reste : il
est une démonstration qui prouvera par la suite que cette toute cette premiére partie du film

est un réve.

S Jy/p—



2. Le réve nocturne vécu par le
personnage et le spectateur

Le réve peut également étre vécu
par le personnage et le spectateur. En effet,
il est fréquent d’opérer un déplacement de
point de vue dans les moments de réve :
nous assistons d’abord & I'endormissement
du personnage, avant d’entrer dans sa

subjectivité et de vivre le réve avec lui.

Par exemple, dans Fire walk with
me, 'entrée dans le réve se fait par I'entrée
dans un tableau accroché au mur de
la chambre de Laura, face & son lit. Elle
I"accroche aprés qu’une mystérieuse femme
lui ait donné dans la rue, lui conseillant
de l'accrocher chez elle. Lorsqu’elle se
couche, une sorte de champ contre-
champ alterne entre Laura qui se couche,
son regard dirigé vers cette photographie
représentant une porte ouverte. Puis Laura
dort, nous regardons une nouvelle fois la
photographie, fixement, et dans un cut
inattendu, nous nous retrouvons au cceur
du tableau. Nous y avancons par un long

travelling, lent, et passons la porte. Derriére,

une piéce semblable en tout point & la
premiére, si ce n’est |'apparition d’un lourd
rideau rouge, et d’une femme, indiquant
la porte suivante, elle aussi entrouverte. La
troisiéme piéce présente une ombre, que la

fin du travelling nous permet d’identifier :

Captures d’écran, Mulholland Drive, David Lynch
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c’est 'ombre d’un enfant. Une surimpression de plus nous fait arriver dans le siége des

réves, ou tout du moins le lieux d’'ol émane toutes ces visions : la Black Lodge, endroit

privilégié de |'univers de Twin Peaks, origine et solution de tous les événements surnaturels

s’y déroulant.

Paperhouse présente
un processus semblable, avec
I"'endormissement du personnage
et le passage du réel au réve par
le biais d’un élément pictural :
I"entrée dans le réve se fait par
I'entrée dans un dessin, aprés
un endormissement ou un
évanouissement.

En effet, le film s’ouvre par une
main d’enfant dessinant une
maison. Le travail de |'imagination
est en route, le trait semble sir,
bien que maladroit. Le processus
du dessin se déroule durant tout le
générique, pour finir par un plan
montrant la maison entiérement,
achevée.

Quelques minutes plustard, Anna,
qui vient de dessiner cette maison
alors qu’elle était en cours, se fait
renvoyer de classe et attend la fin
du cours dans le couloir. Elle est
soudainement prise d’un vertige,

et s’évanouit. Elle se réveille en

Processus du visuel faisant passer du réel au réve, Paperhouse,
Bernard Rose
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Evolution de la maison dans le réve suivant le dessin, Paperhouse,

Bernard Rose

pleine nature, dans ce qui semble
étre une plaine, et voit au loin un
unique batiment, seule maison
du paysage. Elle court vers elle,
avant de reprendre conscience, et
de se réveiller.

le méme mécanisme revient
quelques minutes plus tard
alors gqu’elle joue & une partie de
cache-cache avec une amie dans
un lieu qui semble étre une gare
abandonnée, elle décide d’aller
se cacher dans un tunnel. Elle
s’évanouit de nouveau, et cette
fois-ci, se retrouve plus proche
encore de la maison : on se rend
compte que c’estla maison qu’elle
a dessinée au début du film. De
nouveau, elle sort de cette vision
lorsqu’elle est retrouvée, et qu’elle
recouvre ses esprits.

A présent alitée chez elle, la
médecin venue la voir lui annonce
gu’elle devra rester chez elle

plusieurs jours pour se reposer;

Anna n’étant pas satisfaite de cette nouvelle, la médecin lui évoque le cas d’un autre patient,

un garcon de son Age, obligé de rester au lit depuis un an. Anna dessine ce gargon, ou

tout du moins un personnage, & la fenétre de la maison qu’elle a créée ; il a Iair triste, et

elle tente de le gommer, en vain. Elle s’'endormira peu de temps aprés, et se refrouvera de

nouveau face & cette maison, plus proche encore, et s'apercevra qu'il y a cette fois-ci un



garcon a la fenétre qui la met en garde, « cet endroit est dangereux. »

De nombreuses allées et venues se produiront au cours du film, alternant séquence dans la
réalité, et séquence du réve, avec toujours le méme processus permettant de rentrer dans
le réve : Anna dessine dans le monde de la veille, se couche, s’endort, et se retrouve dans
le monde du réve face & ce qu’elle vient de dessiner dans le réel. De sorte que I'on en vient
rapidement & se demander si elle dessine ce qu’elle réve ou bien si elle réve ce qu’elle
dessine.

Autrement dit, le film va permetire de tisser des liens étroits entre |art, I'imagination et la
réalité, un jeu d’influences qui entrainera le film vers une réflexion sur I'acte créatif comme

échappatoire, comme alternative & la réalité.

3. Le réve'symbole : la force de I'objet signifiant

Afin de signaler I'espace de réve, I'esthétique peut se différencier de la réalité en
employant une mise en image de symboles ayant un impact émotionnel et esthétique. Ce
processus visuel illustrerait peut-&tre une partie des propos tenus par Jean Michel Quinodoz
dans son article Figurabilité, fantasme inconscient et formes de symbolisation dans les
réves' : afin de tolérer I'angoisse contenue dans les réves, le réveur utilise la représentation
symbolique. Le psychanalyste - c’est-a-dire ici le spectateur - doit également posséder une
capacité de réverie afin d’accéder & cette représentation symbolique. Le réve utilisant le
symbolisme, c’est-a-dire la représentation d’une idée & travers un objet qui devient signifiant
en ce qu'il porte d’universel par son aspect culturel par exemple, motive donc le spectateur

d avoir une capacité de réverie.

Dans Paperhouse, I'effet qui a été pour moi le plus saisissant dans sa force symbolique
a été la scéne oU aprés avoir dessiné des jambes au personnage de son dessin, Anna se
rend dans le réve représentant son dessin et tombe nez-a-nez avec ces jambes, seules,
n’ayant pas réussi & faire marcher son personnage en lui offrant de quoi marcher. Elles sont

seules, dans les marches de I’escalier, semblent étre en terre cuite, et finissent par s’effondrer

1 Jean Michel Quinodoz, « Figurabilité, fantasme inconscient et formes de symbolisation dans les
réves », in Revue Francaise de psychanalyse
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par elles-mémes. Ces sortes de prothéses frélant la vision
cauchemardesque m’ont fait penser & la peinture Le Modéle
Rouge de Magritte, suscitant chez moi le méme malaise
difficilement qualifiable. Volonté de piéger le regard,
déstabiliser notre connaissance du réel, mettre au jour des
associations incongrues, greffer du vivant sur un objet 2
Symboliser I'incapacité de fuir ¢ J'aurais du mal & qualifier

ce qui me trouble autant dans I'un que dans I'autre.

les jambes dessinées, les jambes réelles, Paperhouse, Bernard Rose

Dans Twin Peaks, les réves du protagoniste, I'agent spécial Dale Cooper, sont
récurrents et par leur caractére métadiégétique - le récit dans le récit - permettent de faire
avancer |'histoire ; ils ont souvent une valeur de prédiction. Dés |"épisode 2 de la saison T,
la fin de I"épisode constitue le premier réve, qui annonce de nombreux épisodes oniriques
au sein de la série - et qui arriveront toujours vers la fin des épisodes, chaque épisode de
Twin Peaks débutant le matin, et se finissant & la tombée de la nuit.

Comme dans les exemples cités auparavant, I’entrée dans le réve se fait par I'endormissement
montré du personnage : il éteint la lumiére, s’enfonce dans le lit, ferme les yeux, et par un
fondu enchainé, on suppose que le temps s’est écoulé ; il est dans une autre position,
certainement profondément endormi. Un travelling avant rapide accompagné d’un

changement de lumiére nous améne jusqu’a son visage, puis un fondu au noir nous fait
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La red room, Twin Peaks, David Lynch

Différents espaces du réve, Twin Peaks, David Lynch




rentrer dans le réve.

Une suite d’'images se succédent, alternant entre scéne & I'apparence réaliste, personnage
parlant face caméra et s’adressant donc directement & I'inconscient du personnage, scéne
réaliste mais cette fois-ci au ralenti ; puis enfin, nous arrivons dans une mystérieuse piéce

rouge, la « red room ».

La Red Room emprunte de nombreux éléments aux arts visuels, que ce soit en
peinture, comme en sculpture ou en design. Des rideaux rouges sang en guise de murs, un
sol aux lignes zigzagantes blanches et noires, quelques meubles et accessoires savamment
choisis, une statue : le décor d’un des espaces mentaux les plus mythiques du cinéma est
planté, avec une simplicité apparente — parce que dans Twin Peaks, tout n’est qu’apparence

— mais avec le choix de ne présenter que des éléments chargés d’une forte symbolique.

D’abord, les meubles. Trois fauteuils : deux coéte & cote, et "autre formant un
angle avec les premiers, a leur droite. Trois lampes : deux lampadaires encadrant les deux
premiers fauteuils, une autre disposée sur une table basse jouxtant le dernier fauteuil,
réplique de la lampe Saturne montrée & I'Exposition Universelle de 1939. Derriere les
deux fauteuils, une statue, réplique de la Vénus de Medici, déesse représentée dans une
pose fugitive, couvrant son corps nu de ses bras comme si elle venait d’étre surprise.

Il 'y aurait certainement de nombreuses maniéres d’interpréter cet agencement, la
symbolique des nombres, des formes, des matiéres et des couleurs.

Par exemple le « 2 +1 » des meubles, cette dualité, cette gémellité a laquelle s’ajoute un
autre, comme ce troisiéme espace créé a la frontiere du réel et du réve incarné en la Red
Room; cette gémellité annoncée dés le nom éponyme de la ville : les pics montagneux
jumeaux.

Ou autre exemple, la facon dont différentes époques sont contenues dans ce lieu, une sorte
de compilation de différentes temporalités, cette condensation du temps & I"'opposé de la
dilatation du t