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Groupe de travail images et cinéma en bibliothèque

1. quelques repères pour le CR de la réunion du 28 juin 2006 à Bagnolet

Présents : Sandrine hocquet, Catherine Bareau (Blanc-Mesnil), Guenaelle Slanovski et Dominique Brigaud (Bagnolet), Taos-Hélène Hani et Julien Dufetelle (Montreuil), Nicole Elkaïm, (Noisy-le-Grand), Emilie Fouassier (Tremblay), Christine Leroux et fabienne Delacourt (La Courneuve), Marie-Luce Gorse (Noisy-le-Sec et association Bibliothèques en Seine-Saint-Denis), Karim Younes (bureau du livre, CG 93), Christiane Fortassin (association Bibliothèques en Seine-Saint-Denis).

Présentation par chaque représentant d’établissements présents de l’état de leur fonds, de leur personnel, et des projets menés ou envisagés dans ce domaine. 

Diversité des situations : 

- Fonds : à créer, ou existants, budgets variés. Emplacement des collections : variable selon établissements : secteur spécifique, docs jeunesse et adultes séparés, docs intégrés avec autres supports (livres ou CD…). Catalogues en ligne ou pas. 

- Personnel : à plein temps ou non, seul ou équipe vidéo spécifique, souvent intégré dans un autre secteur. Expérience et niveaux de formation variés.

Le Conseil général rappelle la nature de ses interventions dans l’aide à la constitution de fonds DVD et/ou CD & cédérom et à l’investissement en matière de création, il rappelle également que le bureau des arts visuels du CG peut intervenir dans les échanges et la réflexion des professionnels. 

· Les axes de travail et de réflexion communs à envisager :

1. Définition et mutualisation des fonds

2. Les différents droits à cibler : droits de projection, droits échus

3. Les contraintes des marchés et les relations avec les fournisseurs 

4. Le rapport contenu/support et la prise en compte de la transversalité et de la place de ces fonds dans l’environnement spatial de la bibliothèque

5. Les différents partenaires avec qui mener des projets

6. Politique d’accès (adhésion payante ou gratuite)

7. Faire circuler les informations, notamment concernant les formations et la mise en valeur des fonds (filmographies, invitations de cinéastes, programmations thématiques…) 

8. Propositions du groupe dans le cadre de la manifestation Hors limites avec : une filmographie et des cartes blanches à des réalisateurs.

Les principaux points abordés et axes de travail envisagés :

· Les organismes ressources et les partenaires avec lesquels travailler : régionaux, nationaux, locaux :



- L’ACRIF (Association des Cinémas en Région Ile-de-France) Programmation, formations, coordonne le mois du Film documentaire en Ile-de-France… 



- Images en bibliothèques, regroupe les vidéothèques françaises : formation, conseils, site, liste de diffusion, bulletin de liaison, intermédiaire pour certaines commandes, Mois du film documentaire.



- Cinémas 93 regroupe les cinémas du 93. Dispositifs du CNC, festival De bruit et de fureur, aide au film court…



- Périphérie (cinéma documentaire, diffusion, formation une fois par an). 



- BPI (négociation de droits)


· Bureau des arts visuels et du cinéma (CG 93)

2.  CR de la réunion du 26 octobre 2006

Accueil au CG par Isabelle Boulord du Bureau des arts visuels et cinéma.

Présents : Catherine Pollet et Karim Younes (Bureau du livre CG 93), Catherine Bareau et Dominique Rousselet (Le Blanc-Mesnil), Guenaelle Slanovski (Bagnolet), Emilie Fouassier (Tremblay), Marie-Luce Gorse (Noisy-le-Sec et association Bibliothèques en Seine-Saint-Denis), Christiane Fortassin (association Bibliothèques en Seine-Saint-Denis).

1er partie :

Présentation de la démarche et des ressources du Bureau des arts visuels et cinéma axées sur la création contemporaine et le travail des artistes présents sur le territoire.

Le Bureau développe un fonds départemental d’art contemporain, collection publique  disponible en prêt qui intègre depuis deux ans la question du cinéma d’aujourd’hui et l’émergence de productions au croisement de l’art contemporain, du cinéma expérimental et du film de création.

Il favorise également l’édition de vidéos en multiples exemplaires par le soutien aux petits éditeurs qui s’engagent dans ce dispositif comme art.netart. Aide à la création auprès d’artistes directement sans passer par des distributeurs ou des galeries. Œuvres souvent encore peu diffusées par les cinémas. 

Pour la diffusion, le Bureau n’achète pas les œuvres mais la session des droits de diffusion sur la Seine-Saint-Denis en circuit non commercial, sur la durée légale des droits d’auteurs (70 ans).

Rappel du réseau des arts visuels et cinéma sur le département :

- Les Laboratoires d’Aubervilliers 
- Mains d’Œuvres à Saint-Ouen 
- La Galerie à Noisy-le-Sec 
- Le Forum (département Arts plastiques, expositions) et la vidéothèque du Blanc-Mesnil

- Espace Khiasma aux Lilas
- La Maison populaire et Les Instants chavirés à Montreuil

- Synesthésie à Saint-Denis 

Visionnage de 3 films courts des collections départementales : Chamonix de Valérie Mréjen, Roulades de Julien Prévieux et un travail de construction poétique (Coincés) de Pierre Alféri.

2ème partie :

Droits de diffusion et de consultation 

Le rapport Berthod (ministère de la culture, 2005,  téléchargeable sur le site du CNC) a été sur ce point évoqué et constitue pour l’instant le référent pour les bibliothèques en matière d’exploitation cinématographique non commerciale.

Droits d’acquisition

Pour ces droits négociés et leurs prolongements il conviendrait de se rapprocher de la BPI et du CNC, sachant qu’avec les fournisseurs habituels cela reste assez aléatoire. Principaux fournisseurs évoqués : ADAV, CVS, COLACO. 

Il serait souhaitable de mieux connaître les intentions de négociation et de prolongement des droits des films de la BPI. Ainsi que les critères de choix des films proposés par les divers fournisseurs : le tout est plutôt opaque.

L’une des questions reste comment faire négocier des droits de films proposés par les vidéothécaires ?

Afin de faire avancer le travail du groupe il a été proposé :

· D’approfondir la réflexion sur les droits en invitant à une prochaine séance de travail une personnalité comme Isabelle Pascal (juriste à la BNF, spécialiste des droits des images) qui maîtrise bien ce domaine ou Yves Alix (ENSSIB). Les contacts sont à prendre. De se rapprocher d’Images en Bibliothèques pour mettre en place une formation pour les bibliothécaires du département.

· L’acquisition par l’association de l’exposition de la BPI Regards documentaires pour la mettre à disposition des bibliothèques souhaitant mettre en valeur leur fonds documentaire. (peut être consultée sur le site de la BPI). Il est proposé de présenter l’expo au cours d’une rencontre autour du cinéma documentaire animée par Catherine Bareau et Dominique Rousselet du Blanc-Mesnil, avec invitation du concepteur et cinéaste Jean Breschand, ce qui pourrait ainsi inaugurer un cycle de sensibilisation sur les genres cinématographiques. Constitution d’une filmographie de base de documentaires à consulter sur le site de l’Association. 

· De faire figurer sur le site de l’Association des filmographies et expériences d’animation ou de formation en vidéo.

· D’approfondir la réflexion et les échanges sur les films jeunesse, ainsi que le rapport avec le secteur scolaire. 

L’association se charge de lister les personnes chargées des fonds vidéo dans les bibliothèques et de faire le point sur les bibliothèques en constitution de fonds.

 N.B. : Nous avions envisagé une prochaine réunion le 18 janvier avec pour invitée Isabelle Pascal sur les questions de droits. 
Or, le 18 janvier l'ABF et l'ADBS organisent une journée professionnelle sur la question des droits d'auteurs intitulée La loi Dadvsi...Et après ? 
Il nous a semblé opportun de reporter notre réunion afin que quelques membres du groupe de travail puissent assister à cette journée et en faire un compte-rendu.
Isabelle Pascal nous a donné un accord de principe pour participer à un prochain groupe de travail. Nous ne connaîtrons ses disponibilités qu'en début d'année 2007.

Nous pourrons alors fixer ensemble la prochaine réunion du groupe de travail.

 D'ici là… Bonnes fêtes de fin d'année !
ANNEXE :
PRESENTATION D’ŒUVRES DU FONDS DES MULTIPLES DE LA COLLECTION PUBLIQUE D’ART CONTEMPORAIN DU CONSEIL GENERAL 
DE LA SEINE-SAINT-DENIS

Dans le champ de la création visuelle, émerge aujourd'hui une production d'œuvres utilisant les outils numériques (vidéo, cédérom, dvd), ouvrant ainsi de nouvelles formes, non seulement de création, mais aussi de diffusion. 

Certains artistes, explorant ces domaines, choisissent d'éditer leur travail sans limitation de tirage, sortant ainsi de la définition juridique de l'œuvre d'art originale. C'est alors une cession non exclusive du droit d'auteur qui est cédée par l'auteur permettant ainsi une diffusion plus large de ces œuvres. Il nous apparaît pertinent de soutenir ce type de démarche dans le cadre d'une politique publique de soutien à la création et à la diffusion, afin que de telles œuvres puissent être diffusées dans les dispositifs existants de sensibilisation à l'art contemporain développés sur le territoire départemental (lieux culturels, collèges…). 

L'acquisition des cessions de droits implique la signature de contrats définissant les conditions de diffusion de ces œuvres dans le respect du code de la propriété artistique et intellectuelle, entre l'auteur et l'acquéreur/diffuseur. 

PRET MODE D’EMPLOI

Les œuvres sont consultables dans les bureaux du Conseil général à Pantin ou empruntables pour consultation. Les conditions et le contexte de diffusion sont alors étudiés afin de s’assurer qu’ils correspondent au cadre de la cession de droits. Un protocole d’accord est alors signé et rend le prêt effectif.

Par ailleurs, des œuvres sur support vidéo, mais à tirage limité ou unique, sont également présentes dans la Collection au titre du FDAC (Saris, Moulin, Sorin, Turpin, Prévieux, Blazy…). Ces œuvres sont aussi empruntables, via la passation d’une convention de prêt. 

CONTACT : Conseil général de la Seine-Saint-Denis



Bureau des arts visuels et du cinéma



Nathalie Lafforgue 01 43 93 75 33 nlafforgue@cg93.fr



Anne Gondolo 01 43 93 88 76 agondolo@cg93.fr
Pierre Alféri, 

Né en 1963, vit et travaille à Paris

Coincés  2002, 7’35
Ecrivain auteur d’une dizaine de romans édités chez P.OL., Pierre Alféri a fondé avec Olivier Cadot, la Revue de Littérature Générale.  

 Coincés   a été édité sur le DVD « Cinépoèmes et films parlants » réalisé par l’artiste entre 2000 et 2002,  produit par les Laboratoires d’Aubervilliers. Au confluent de différentes pratiques, ses films sont l’extension d’un travail d’écrivain. Elaborés à partir de remontages d’extraits de films, ces petites pièces jouent du principe de réminiscence, d’éternel retour et de figures oniriques. 

A partir du film « Cornered » tourné par Edward Dmytryk en 1945, Coincés travaille la  vitesse de défilement des images, les sous-titres, les répétitions, le son, produisant ainsi une distorsion du temps et du processus narratif à l’œuvre dans la fiction cinématographique. 

Le texte contemporain, introduit dans l’image sous la forme de sous-titres, ouvre un nouvel espace dans un cadre cinématographique donné. Le doute s’immisce dans l’esprit du spectateur. Quelle est la nature de l’échange qui nous est donné à lire, est-ce le dialogue initial ? Dans quel imaginaire est-on ? L’un des personnages pose d’ailleurs la question : la tierce personne est-elle réelle ou imaginaire. La référence au plateau de tournage nous tend une perche : les acteurs nous informent qu’ils ne quitteront pas le plateau avant de s’être embrassés, ils sont donc « coincés » dans leur rôle. Pourtant nous échapperons à la scène du baiser final, les laissant enfermés dans leur boucle spatio-temporelle. 

Le travail du son réalisé par Rodolphe Burger concourt à la perception de cet effet de bulle – de cet « hors temps » – où les personnages s’évadent du film. D’abord un son de harpe, puis des violons entament une mélodie classique de mélos américain, puis c’est presque le silence, seul un petit bruit sec rythme la scène de la rencontre, comme un bruit de bobine. L’image est ralentie, seuls les gros plans sur les visages sont conservés, accentuant la dramatisation du moment. Le retour brutal du son signifie la fin de cette échappée, le film reprend son cours, les protagonistes sont séparés, la foule envahit le champ. La boucle se referme le temps reprend son droit. A travers le thème éternel de la rencontre entre un homme et une femme, du quiproquo, du rendez-vous manqué, Pierre Alféri déclare son attachement à un certain âge d’or du cinéma hollywoodien, à ses acteurs et ses ambiances. 

Nathalie Lafforgue 

Joël Bartolomeo

Né en 1957, vit et travaille à Paris 

L’appareil photo, 1994, 1’30 ; La fourmi, 1994, 2’45 

La tarte au citron, 1994, 4'23

La caméra est arrivée dans la famille tel un chien dans un jeu de quille, aussi fidèle qu’indiscrète. Elle saisie la vie domestique à tous moments, sans crier gare, même si Lili prie son mari de ne pas filmer, rien n’y fait. Les films qui en sont tirés sont des extraits bruts de cette réalité, sans montage. Joël Bartoloméo en convient « ce sont des films de famille anti-famille », des plans séquence sans concession, dont personne ne sort indemne, morceaux de réalité familiale et familière et pourtant vrai moment de cinéma. La caméra est posée sur un coin de table, sans direction d’acteur, sans scénario, Bartolomeo offre des pépites cinématographiques avec début, fin, suspens et dialogues ciselés. L’action se déroule toujours en moins de 5 minutes. Il y a une exacerbation, un point d’orgue à la scène, dont la violence souligne la passivité du père filmeur. Pourtant l’auteur déclare «  Je ne tourne pas pendant des heures, je connais la scène que je veux, c’est une scène qui s’est déjà passée (…) Je souhaite la capter comme un photographe avec le bon point de vue ». Mais de quelle enfance entreprend-il la quête, quel portrait veut-il tirer ? Joël Bartolomeo est une sorte d’orpailleur de la cellule familiale, il passe au crible son quotidien, sa dramatique banalité. Regarder ces saynètes n’est pas non plus sans danger pour le spectateur, et le rire masque mal le malaise provoqué par ce dévoilement. 

Nathalie Lafforgue 

Loïc Connanski, 

Né en 1958, vit et travaille à Paris.

Bande annonce, 1994, 2’
Loïc Connanski débute sa vie professionnelle en tant que journaliste reporter pour la télévision. Il manie ainsi l’outil vidéo et le langage médiatique avec aisance, et sa pratique personnelle va se développer dans une mise en crise du domaine auquel il appartient. La caméra devient au début des années 90 un compagnon fidèle de son quotidien dont il filme les aléas banals et si peu spectaculaires, opposant leur teneur représentative à celle de l’industrie télévisuelle. Loïc Connanski joue son propre rôle et met en scène les petits affects qui ponctuent ses journées, dans des tonalités plutôt grises et déprimantes. Il engage son spectateur dans un rapport à une réalité non édulcorée et l’incite à mettre son existence en image en prenant des distances avec les diktats factices d’un bonheur bien lissé.

Dans Bande annonce, Loïc Connanski fait irruption dans le marché de Belleville à Paris en portant tour à tour fruit ou légume à bout de bras et en gueulant à tout va. Autour de lui, le flot dense de la foule aggluttinée autour des stands laisse échapper quelques regards ahuris, parfois choqués, parfois rieurs. Loïc Connanski continue à se frayer un passage et à exhiber poireau, orange ou banane avec colère, s’interrompant seulement pour déclarer à plusieurs reprises : « Je m’appelle Connanski, je fais des vidéos, tout le monde s’en fout ». Connanski affirme un mal-être, un sentiment de solitude et d’incompréhension qui s’exprime dans une présence revendicative, qui impose une gueulante, mais qui tourne vite au ridicule au vu des fruits et légumes utilisés comme étendards. La solitude existentielle de l’artiste souffrant de l’absence de considération pour son activité se donne à voir dans une action qui lui ôte toute crédibilité possible. Reste que Connanski met en exergue des sentiments abondants dans nos sociétés, dépression, perte de croyance dans des valeurs autres que celles du capitalisme, qu’il nous les pointe à la figure, libre à chacun ensuite d’y faire son petit marché.

Mathilde Roman

Catie de Balmann, 

Née en 1966 vit à Paris et à Saint-Didier (58)
Frédéric Ollereau, 

Né en 1962, vit et travaille à Saint-Didier (58)

Ils signent certaines œuvres ensemble et poursuivent également chacun leur parcours artistique propre
Catie de Balmann, 

La vidéo déshabilleuse, 1992, 54’’
est une construction de la surface de l’image. Telle une « radiographie », l’écran, assimilé à l’épiderme, elle décortique, peu à peu les différentes strates de la structure vidéogénique fabricant une fine couche pelliculée, une nouvelle peau. C’est un « transit », une « distance », un « territoire » entre l’intérieur et l’extérieur.

Psychose, 1997, 3’5

fait apparaître des êtres étranges venus de l’autre « côté » : des pigeons picorant des pâtes en forme de lettre. Non dénué d’humour, ces monstres voraces dévorent insatiablement une quotidienneté étouffante : ils consomment.  

Le dispositif filmique, la caméra plantée directement vers le haut sur sa position macro, augmente l’étrangeté d’une communication frisant l’impossible. Pourtant, petit à petit, comme une machine à écrire frappant sur l’objectif, ces êtres d’un cauchemar éveillé, dévoilent l’espace, quasi-métaphysique, d’un ciel tranquille.

Catie de Balmann et Frédéric Ollereau,

Cri, 1997, 1’11

est un collage d’images sonores courtes prises depuis une fenêtre. Des arbres, du vent, de la pluie semblent discuter, d’une étrange façon, autour d’un événement qui les agite. La dimension surréaliste du procédé (le collage) ne fait qu’amplifier la sensation d’un bouleversement imminent et inquiétant. Une autre réalité naturelle est dévoilée comme si une organisation parallèle, au-delà des humains, existait sans qu’on le sache. La nature aurait-elle une âme ?    

La Montagne, 1998, 1’10

de verre est le prétexte pour matérialiser la forme du scintillement. L’image chaotique fait soudainement apparaître la géométrie parfaite d’une étoile. Cette alchimie de la lumière s’opère entre le mélange du soleil, du verre, du mouvement et de la technologie vidéo. On voit « un instant » qui apparaît puis s’échappe insaisissable. Ce n’est plus l’appareil enregistreur d’image mais inversement l’image qui flashe celui qui enregistre comme si le paysage allait garder la trace d’un passage.

Frédéric Ollereau, 

Le portrait de Catie, 1992, 1’26
est une vidéo jouant avec la lumière. Une première image est obtenue grâce à un cierge magique. Cette distance lumineuse permet d’obtenir un grain très prononcé créant une matière donnant vie à ce visage, un jeu d’apparition et de disparition donnant une nouvelle profondeur pour augmenter à nouveau le corps de l’image.

Jean-Michel Wicker, Vidya Gastaldon, Sidney Stucki, 

Vidya Gastaldon, née en 1974, vit et travaille à Genève.

Jean-Michel Wicker, né en 1970, vit et travaille à Nice et à Turin.

Sidney Stucki, né en 1965, vit et travaille à Genève

Centre Point, 2000, 12’45
Vidya Gastaldon et Jean-Michel Wicker ont commencé à collaborer à l’issu de leurs études communes à l’école des Beaux-Arts de Grenoble, et ont développé entre 1994 et 2001 un large projet nommé « psychic landscape ». Leur travail est ancré dans les mouvements de leur époque, techno, house, électro-minimal, mais s’inscrit également dans des histoires plus anciennes, comme celle du modernisme. Ils produisent des formes, des espaces fictionnels où s’entrecroisent désirs, plaisirs et représentations idéales, intriqués au monde sans pour autant le désigner littéralement. Leur collaboration s'est emparée de médiums artistiques diversifiés, vidéo, son, confections en laine, installations. 

Centre Point, dont le titre est une référence à un bâtiment moderniste londonien,  est l’un des trois clips réalisés en collaboration avec le DJ Sidney Stucki (avec Audi et Beyond Grinding Halt). Troisième de la série, il est le plus abstrait, celui où les formes se délitent et s’épurent de toute référence au réel. L’effet est hypnotique : les halos lumineux s’étalent sur la surface de projection à la façon d’un wall-painting, entraînant les pensées avec elles. Centre Point est une peinture en mouvement dont les métamorphoses sont intriquées à la création sonore. Le tout ne fait plus qu’un et nous immerge dans un univers où le mouvement est vie, où les formes se génèrent, se fécondent et disparaissent l’une en l’autre. Dans ce mouvement la couleur est centrale, elle participe pleinement à l’hypnose en produisant des tonalités mixes, chargées de nuances et sources de vibrations dans leurs transformations. La vidéo semble isoler une cellule organique de la multiplicité et mettre en scène la chorégraphie du microscopique. Le mouvement, central dans l’image vidéo comme dans nos corps, dans le réel comme dans l’imaginaire, nous immerge dans ce lieu commun. Projection fantasmatique dans un climat apaisant, dans une atmosphère confortable sans périls pour les sensibilités en éveil, Centre Point est une vidéo à regarder en lâchant prise avec la quête de rationnalité, en s’abandonnant sans retenue.

Mathilde Roman

Jean-Louis Gonnet, 

Né en 1957, vit et travaille à Paris.

Comme un seul homme, 2001, 14’

Diplômé en photographie et des Beaux-Arts, J-L. Gonnet travaille depuis une vingtaine d’années en tant que réalisateur de documentaires et de films de commande pour la télévision. Parallèlement, il réalise des courts-métrages d’auteur.

Comme un seul homme est un documentaire très personnel sur la préparation avant match d’une équipe de rugby. J-L. Gonnet filme les joueurs du Racing Club de Vichy dans l’enceinte du vestiaire, s’approchant des corps, des gestes, des regards. Cet espace-temps habituellement clos, maintenu dans le secret de l’avant match, se laisse mettre en images avec une frontalité étonnante. On est loin des films de mise en scène des dessous de la victoire comme Allez les bleus : ici, les rugbymen ouvrent leur antre sans sembler perturber pour cela le rituel de leur préparation. La mise en scène n’est pas nécessaire puisque ce que l’on découvre, c’est un univers déjà extrêmement scénarisé, découpé et monté de manière à faire progresser la tension. Tout est fait pour que le lieu s’emplisse au fur et à mesure d’une énergie dense et prenante. J-L. Gonnet dit qu’il a découvert dans ces vestiaires une sorte « d’esprit ancestral », et c’est effectivement ce que son film dégage. Les hommes préparent leur corps, le massent, l’huilent, le protègent en vouant un culte à leurs forces, à la robustesse de leurs muscles : des rituels importants pour les cultes antiques. La lumière pénètre en hauteur et ajoute encore à l’atmosphère spirituelle du lieu. Les mots sont rares, chacun est concentré, en fusion avec son corps et ses émotions. L’esprit est tout entier tendu dans la prise en charge du corps, lui insufflant la fermeté de la volonté, l’âpreté de la résolution à aller au combat. Un homme frappe ses épaules contre les parois des douches d’un mouvement lourd, régulier et répétitif, provoquant des chocs que le spectateur néophyte vit comme profondément absurdes. J-L. Gonnet isole les faits et gestes des joueurs, dévoilant ainsi leur étrangeté profonde. La violence contenue, incrustée dans la tension des visages et qui s’exprimera dès les premiers pas sur le terrain, elle est présente dans ces gestes qui anticipent les coups en allant jusqu’à la simuler sur une paroi de douche. 

L’individu s’oublie pour se rassembler tout entier dans son corps et dans son rôle qui est, comme l’annonce le titre, d’être « comme un seul homme ». Dans la deuxième partie du film on entend les recommandations de l’entraîneur et du capitaine qui visent à ce que chacun de ces hommes fusionne dans l’esprit d’équipe, se sente un avec les autres. Le rituel vise ainsi à la communion des corps et des esprits : un dans la mêlée, un dans la victoire. Le processus de transformation passe par l’expression d’une animalité, et on en voit ainsi un pisser sous les douches, au milieu des autres, sans que cela ne suscite aucune réaction. A l’image du sport collectif comme lieu d’épanouissement individuel par le partage du sentiment communautaire, J-L. Gonnet oppose une vision où l’individu se fond dans sa masse, dans son corps, et s’oublie dans les autres. Les techniques de préparation au match sont très proches de celles des combats antiques de gladiateurs, mais aussi de celles de toutes les guerres. L’individu apprend à se projeter dans une force qui l’englobe, le dépasse, et parfois l’engloutit.

Mathilde Roman 

Laura Henno, 

Née en 1976, vit et travaille à Lille.

Twilit, 2003, 6’

Dans ses travaux photographiques et vidéographiques, Laura Henno cherche à créer des ambiances de l’entre-deux où l’étrange pénètre le banal, où la fiction s’insert par bribes et introduit du déséquilibre, de la tension dans  des environnements coutumiers. Des personnages sont mis en image dans un rapport fort au lieu où ils se trouvent, chambre à coucher, lac, forêt, et les sensations suscitées sont issues d’une composition étroite entre leurs postures et les éléments qui les entourent.

Twilit est un court récit filmique qui suit une jeune femme seule, marchant dans une forêt à la tombée de la nuit. Les mouvements de caméra sont lents, ils laissent le temps de regarder le visage fin de l’héroïne qui se détache en clair obscur dans la nuit. L’esthétique est très cinématographique, les plans sont cadrés et montés de manière rigoureuse et un travelling balaie même à un moment le visage de la jeune femme. 

La bande son installe au début une atmosphère d’attente, de temps suspendu, isolant cette jeune femme dans un univers autonome. Les premières minutes suivent patiemment son avancée. Puis des bruits plus forts, des ombres dans les feuillages, des crispations du visage de la jeune femme suscitent des impressions d’angoisse. La jeune femme a tout alors de l’animal aux aguets. Le film progresse vers la mise en scène de sentiments psychologiques. La jeune femme devient la proie d’un imaginaire intime qui s’incarne dans l’épaisseur obscure de la forêt. On lit dans ses yeux un sentiment d’alerte, une inquiétude profonde. La caméra ne nous en dévoile pas plus, nous ne saurons pas si l’imaginaire éveillé était motivé par l’apparition d’une bête monstrueuse ou d’un tueur redoutable. En six minutes, Laura Henno plante un décors idéal pour un thriller psychologique, mais abandonne l’image avant que quoi que ce soit n’advienne. Le prologue devient le sujet même du film, questionnant ce qui fait le pouvoir dramatique d’une image animée. Si nous sommes à plus d’un titre dans du cinéma avec ce film, nous sommes aussi dans des images qui interrogent leurs capacités à suggérer des sentiments, à s’emparer des émotions des spectateurs, à les manipuler, et à les abandonner. Twilit nous laisse frustrés, interloqués par cette progression qui dénigre sa finalité, l’action. On peut alors s’interroger sur ce manque, depuis ce lieu déstabilisant où nous laisse Laura Henno, qui parvient parfaitement à nous mener à ce qui l’intéresse, le moment du basculement, de l’entre-deux.

Mathilde Roman

Sabine Massenet, 

 Née en 1958, vit et travaille à Paris

Je ne me souviens plus…, 4’26

Sabine Massenet achète une caméra Hi8 en 1996 pour filmer ses installations, qu'elle appelle ses "craftwork". La caméra, petite, compacte, discrète et mobile devient son espace de travail. Les vidéos lui permettent d'aller plus loin que les thèmes qu'elle développe dans les craftwork, le journal, l'intime et spécialement le portrait.
Je ne me souviens plus… est une sorte de portrait à la fois collectif et universel travaillant la résonance entre le physique et le mental, entre le contenant et le contenu. Cette œuvre nous rappelle que dès l’enfance, l’humain est confronté à l’épreuve du souvenir, à l’exercice d’édification du récit, à la naissance de l’histoire. Quelle est la fin du récit du Petit Chaperon Rouge ? puisqu’il s’agit là de la question posée hors champs à cette classe d’enfants de toutes origines. Que nous dit l’image de la bataille intérieure qui se joue sous nos yeux ? Y a-t-il des histoires dont on ne peut pas se souvenir ? 

La caméra intimide, la réponse se fait attendre et la pression monte chez ces jeunes sujets L’usage du plan fixe, la neutralité de la lumière concourent à souligner l’universalité du procès de la mémoire à l’œuvre. Pourtant le regard de Sabine Massenet se pose avec une infinie douceur sur ces visages d’enfants incroyablement mobiles. Comme un papillon rare, l’enfance est ici épinglée par un geste aussi tendre que précis. 

Nathalie Lafforgue 

Vincent Mauger

Né en 1976 à Rennes. 
Sans titre, 2003, 9’36
Diplômé de l’école des Beaux-Art d’Angers, son travail porte sur la représentation sculpturale d'un souvenir ou d'une perception mentale d'un espace ou d'un objet. Il souhaite établir une sorte de concurrence entre l'objet réel et une tentative de matérialisation d'une perception personnelle associée à celui-ci.

Cette vidéo sans titre  propose un dispositif frontal : la caméra fixe enregistre le geste répétitif et familier du froissement d’une feuille de papier. Le « manipulateur » vêtu d’un tee-shirt bleu opère sur une table blanche, on ne verra que ses mains. La feuille est « chiffonnée » puis dépliée, à chaque nouvelle étape, les arrêtes sont plus nombreuses, le relief de la surface de papier se complexifie. L’image se fige, sous l’angle choisi par l’opérateur, proposant ainsi un « tableau » où le papier devient un paysage, une montagne, se détachant du ciel bleu, le résultat est à chaque fois différent. A travers ce dispositif très simple, par le jeu du changement d’échelle, d’un geste, Vincent Mauger soulève des montagnes et ouvre un espace nouveau, immense. 

John Menick, 
Né en 1976, vit et travaille à New-York.

The disappearence, 2001-2002, 7’26’’

Dans son travail, John Menick s’intéresse beaucoup aux villes, à leurs histoires politiques et sociales, à l’isolement qu’elles abritent, et plus particulièrement aux villes détruites. The Disappearence, réalisée en 2001-2002, est tourné en Allemagne et a la forme d’un film essai, dans la tradition de Vérité et Mensonge d’O. Welles, de Sans Soleil de C. Marker et de Repérages en Palestine pour l’Evangile selon Mathieu de Pasolini. En 2004, John Menick est venu en résidence aux Laboratoires d’Aubervillers où il a construit une fiction imprégnée de la ville d’Aubervillers, Occupation. 

Construit en neuf scènes, The disappearence suit le parcours d’une chaîne de production dans ses choix de lieux existants pour les besoins d’une fiction inspirée d’un événement passé. Le scénario est la disparition d’un jeune garçon pendant le concert des Rolling Stones à Nuremberg, dans l’ancien stade nazi construit par Hitler pour ses apparitions et discours. Dans chaque scène, John Menick aborde un aspect différent des décisions de la production, et raconte les possibilités de trucage du réel que l’industrie cinématographique propose. Il dévoile les dessous de la crédibilité des films, les astuces pour recréer un présent révolu comme celui du concert. Lui-même n’utilise dans son film que des images récupérées sur internet selon les idées dictées par le scénario, explorant les capacités de ce matériau à faire illusion, à donner corps à la ville alors que lui-même n’y est pas allé. Avec une neutralité de ton, la voix-off commente les choix des décors et les confronte à d’autres exemples, mettant ainsi en avant les mécanismes bien rôdés du cinéma : par exemple, le cadrage large pour faire passer un immeuble de bureau pour un lieu d’habitation. Dans ce parcours, John Menick dévoile les codes cinématographiques qui soutiennent la croyance du spectateur dans ce qu’il voit. Il met à jour les recours à l’artificiel et à l’illusion nécessaires à la reconstitution historique, et plus généralement expose les dessous de la scène dans laquelle nous accordons foi le temps de la représentation. The disappearence se passe à Nuremberg, et John Ménick dégage les points communs qui lient cette ville à ces constructions d’un réel factice. Comme au cinéma, la vieille ville reconstruite est souvent bien plus jeune que ses habitants, et mêmes ses pierres les plus chargées d’Histoire, celles du stade nazi, sont le lieu d’événements (concerts, compétitions sportives) qui en prennent le décors en oubliant son histoire. Le monde que nous dépeint J.Ménick est un décors cinématographique où le temps est déjoué, où l’Histoire est formulée en l’arrangeant avec les besoins des spectateurs, où, comme le disait Shakespeare, « le monde est un théâtre et les hommes et femmes simplement des acteurs ».

Mathilde Roman 

Valérie Mrejen, 

Née en 1969, vit et travaille à Paris. 

Chamonix, 2002 12’
A l'exacte intersection de la vidéo d'artiste (« prolongement audiovisuel d'une démarche plastique, etc. ») et du cinéma, il y a l'œuvre de Valérie Mréjen. Un chapelet de saynètes brèves, crues et lumineuses, qui, parfois agrémenté de textes précis et de photos couleur, a gagné peu à peu une place à part dans la création contemporaine ; nous reste à en définir les contours, tentative résolument délicate tant l'œuvre échappe à toute discipline, et impose au critique un vagabondage à travers chacun des discours « internes » propres aux domaines cloisonnés que la comète Mréjen se plait à traverser. (…)

Chez Valérie Mréjen, rien d'un quelconque exotisme sociologique ne vient distraire de l'évidente justesse du trait. Ses films courts et pointus ne prétendent pas s'arracher au réel en caméra portée, ni pourchasser l'excès aux confins des banlieues grimaçantes du social. Mréjen reconstitue patiemment, en plan fixes et réfléchis, en éliminant petit à petit toute trace documentaire d'un saisissement sur le vif, la vérité intemporelle d'un échange. Un événement pur qui a, au moins une fois pour chacun d'entre ses spectateurs, eu lieu. 

C'est là précisément que la démarche de la vidéaste rencontre le cinéma. Le réel est une chose trop rare et trop fragile pour être représenté par des « vraies gens ». Valérie Mréjen le sait qui ne confie cette tâche qu'à de très proches parents ou à des acteurs neutres et sans affects (…). Car il n'est pas question d'improvisation ni de laisser exister en roue libre des cas sociaux livrés à leur propre empêchement , tout est écrit, tout doit être entendu clairement, distinctement, quitte à laisser en route l'effet de réel « dogma » déjà mis à mal par la fixité impartiale de sa caméra DV. 

Vidéo après vidéo, série après série, une œuvre prend forme et finit l'air de rien, non pas par faire Histoire, mais par ébaucher très concrètement, en vignettes vidéo à la modestie affûtée, quelque chose comme un dit de la post-Histoire. 

Dans Chamonix , Valérie Mréjen fait jouer par des acteurs de petits scénarios qu’elle a écrits. Bien que drôles, ces sketchs sont incisifs et mettent parfois mal à l’aise. En effet, à travers de petites histoires aux apparences anodines, Valérie Mréjen met le doigt avec une extrême justesse sur des situations de non ou mal-communication et dénonce les dysfonctionnements de nos échanges quotidiens.

 Le langage et ses failles se situent au centre du travail de Valérie Mréjen. “Mes vidéos”, dit-elle, “mettent en scène des gens qui dialoguent ou soliloquent sans jamais parvenir à communiquer. Leurs paroles se heurtent aux limites des lieux communs d’usage, quelques expressions toutes faites leur font office de phrases.” Au moyen de divers médiums, films, photos, écrits, l’artiste examine et met en exergue la vacuité du langage, ceci sans fioriture mais non sans humour.

Jan Peters, 

Né en 1966, vit et travaille à Paris et Berlin

13 ou 14 ans , 2004, 20’
Jan Peters a déjà réalisé plusieurs courts, moyens et longs-métrages en format 8mm et 16mm. Son maniement de la pellicule qu'il surexpose, sous-expose ou encore gratte volontiers, offre un véritable lexique des techniques expérimentales. Chez Peters, le film est toujours en création et en devenir. Ses films adoptent généralement la forme de " journaux intimes ". L'artiste filme journellement son environnement quotidien, adjoint aux images captées moult observations et appréciations puis monte l'intégralité de façon chronologique. En s'inspirant de son ordinaire (son anniversaire pour J'ai 33 ans / Ich bin 33 ; le dépôt d'un sac poubelle par un inconnu sur l'autoroute pour November 9-13 ; la mort de son meilleur ami pour Dezember 1-31, sa présence au théâtre de Hambourg dans Comment je suis devenu un peintre des cavernes / Wie ich ein Höhlenmaler wurde, etc) Jan Peters s'engage dans des enquêtes le plus souvent absurdes au travers desquelles il s'autorise de multiples associations. Avec une aisance imparable, il s'empare du hasard et des situations fortuites dans lesquelles l'ont mené ses pérégrinations, les filme, les commente avec une virtuosité nerveuse, par des envolées rhétoriques où se mêlent commentaires philosophiques, anecdotes personnelles et banalités. De cette avalanche de paroles et d'images, il produit des films composés en cut-up, oscillant constamment entre tragédie et comédie, documentaire et fiction.

Le projet Treize ou quatorze ans adopte la même logique de tournage et de montage en puisant cette fois-ci dans les archives de l'INA comme matériel source. Aux Laboratoires d’Aubervilliers, Jan Peters avait présenté son film sous forme d’installation qui tenait compte de l'histoire et du contexte du lieu qui l’accueillait.

Pour introduire le film Jan Peters déclare : « J'avais 14 ans en 1980 quand je me suis rendu en France pour la première fois. Avec mes parents nous sommes partis en vacances au bord de l'Océan Atlantique. Juste avant de partir, le 7 juillet 1980, j'ai vu à la télé allemande la visite de Valéry Giscard d'Estaing en Allemagne. Le 8 juillet, dans un hôtel français, j'ai regardé pour la première fois la télé française. Je n'ai rien compris, mais déjà à l'époque, je préférais le générique de "TF1 Actualités" à celui du "Tagesschau". 

En 2004, 25 ans plus tard à l'occasion d'une fête de famille au bord de la mer Baltique, ma mère, mon père et mon frère me racontent (tous en même temps) cette histoire, j'ai la caméra à la main. A la fête, il y a aussi mon amie française, Hélèna et son fils Georges. On n'est pas loin de la petite ferme que possédait mon grand-père (le père de ma mère) après la deuxième guerre mondiale. Ma mère raconte que son père a voulu convaincre la famille de déménager en France en 1947, juste après être revenu de France où il était prisonnier de guerre ; mais la famille n'était pas d'accord. »

Marie Reinert 

Née en 1971, vit et travaille à Paris 

Gare du Nord, 2004, 12’

A propos de son travail Marie Reinert déclare : « Je m’infiltre : j’imagine des actions renversant des situations, provoquant de légers dysfonctionnements dans l’organisation urbaine ou sociale. (…) Mon travail s’établit autour de collaborations avec des danseurs, ergonomes du travail, salariés. Il génère  une observation de l’attitude du corps dans son environnement. Mon « laboratoire d’hypothèses » s’alimente de ces modifications, de ces déplacements, glissements et détournements. »

Gare du Nord, à une heure de pointe, des danseurs prennent place sur un escalier. Leur corps immobiles font obstacle aux usagers, les forçant à dévier leur trajectoire. Une caméra située au-dessus de l’escalier permet d’observer l’organisation des flux. 

Enregistrement d’une performance, la vidéo doit idéalement être projetée sur un mur, contraignant à son tour le passage des visiteurs, et prolongeant ainsi l’action initiale dans l’espace d’exposition. L’outil vidéo est utilisé ici dans sa fonction d’enregistrement du mouvement et du temps. Pas de narration, pas de dialogue, mais un décentrage du point de vue. L’image se construit par le haut. On regarde une scène ordinaire depuis un poste d’observation décalé : le plafond. Ce renversement de la prise de vue peut faire penser à la photographie de Rodtchenko, ou au fameux escalier du Cuirassé Potemkine d’Eisenstein. Mais au-delà de la référence formelle ce qui intéresse Marie Reinert se situe plutôt du côté de l’humain, du corps. Ses danseurs mettent en scène les contraintes physiques que les relations sociales nous imposent quotidiennement dans les espaces publics, dans les supermarchés, au travail. C’est  pour témoigner de cette incarnation sociale que ces performances se déroulent dans des espaces extérieurs et non dans les lieux dédiés à la représentation théâtrale ou chorégraphique. La vidéo permet alors de donner une forme plastique à une action éphémère, de la déplacer de son lieu de naissance sans en perdre l’essence. 

Nathalie Lafforgue 

Pipilotti Rist, 

Née en 1962, vit et travaille à Zurich 

I am not the girl who missed much, 1986, 5’

Avant de se mériter une réputation élargie grâce à ses installations vidéo, l’artiste suisse s’est fait connaître par son travail sur monobandes vidéo – notamment « I am not the girl who missed much » en 1986 - D’une diffusion plus marginale, ces pièces, la plupart d’une durée relativement courte, n’en sont pas moins remarquables par la fusion particulière de l’image et de la musique que l’artiste, elle-même également musicienne  y opère. Vidéoclips alternatifs ? La référence à la culture pop, abondamment commentée, ne forme toutefois qu’une des facettes du travail de Pipilotti Rist. « Je  fais des poèmes en mouvement » déclare l’artiste. Il y a en effet une solide dose de poésie et de lyrisme dans ces œuvres où se mêlent l’humour, la mélancolie, le désir, l’exaltation de soi et le pressentiment de la catastrophe et d’où émerge une image nouvelle de l’amour. 

Stéphane Aquin ( conservateur au musée des beaux-arts de Montréal) 

Joseph Róbakowski, 

Né en 1939, vit et travaille à Lodz.

The Market, 1970, 4’20 et Video Kiss, 1992, 2’45

Joseph Róbakowski est à la fois théoricien du cinéma et artiste vidéo, reconnu comme une figure majeur de l’art polonais. Il réalise depuis les années 70 des « vidéoperformances » où il filme son quotidien et s’engage souvent physiquement à l’image. Ironique vis à vis de l’art de la performance, ses vidéos questionnent les regards que nous portons sur l’image filmée en jouant par exemple avec la représentation de la douleur. Dans une esthétique assez brute, elles interrogent avec beaucoup d’humour des aspects sociaux et culturels de nos identités. 

The Market est un plan fixe que J. Róbakowski a filmé depuis sa fenêtre donnant sur une place. Au début, la place est quasiment vide, seules quelques personnes sont installées à divers endroits. La distance du point de vue ne nous permet de voir que des silhouettes, sombres de plus est car l’image est filmée en noir et blanc. Peu à peu, la place se remplit de silhouettes qui s’installent avec des étalages, tandis que d’autres la traversent en s’arrêtant le temps de leurs achats. Mais le montage est fait en accéléré, nous empêchant d’avoir une perception sociologique de la scène. Les silhouettes se déplacent rapidement et leurs mouvements sont trop mêlés pour être clairement distingués. 

La bande son accentue encore l’impression de vitesse puisqu’elle est rythmée sur deux temps d’une façon très saccadée, accompagnant l’enchaînement des images. Très vite, on regarde la vidéo comme si on assistait à un ballet chorégraphique : en guettant les entrées et les sorties, en suivant quelques instants un duo pour revenir ensuite à une vue d’ensemble. Seconde après seconde, l’espace de la scène de densifie, les personnages se fondent dans une foule qui devient de plus en plus compacte. L’image s’assombrit, chaque nouvelle silhouette est un point noir qui s’ajoute en remplissant la place. La progression s’accompagne de tension puisque les vides s’amoindrissent, se raréfient jusqu’à disparaître totalement, entraînant le noir final de la vidéo.

La distance de la prise de vue choisie par J.Róbakowski dans cette bande est extrêmement importante puisqu’elle métamorphose une scène du quotidien en un spectacle visuel fascinant. Depuis sa fenêtre, il nous entraîne dans une percée poétique sur les allers et venues des hommes, qui s’achève dans une densité humaine que seule la distance nous permet de ne pas vivre comme étouffante.

Mathilde Roman 

Video Kiss, est une œuvre plus récente, plus légère aussi mais où le son prend également une place essentielle. C’est en partie grâce à la bande sonore que les formes géométriques, abstraites, s’incarnent en figures humanisées et attendrissantes. Le signal électronique se charge progressivement d’une intention. Il semble mu par son propre désir, dépassant sa condition de simple électron, déformé, il bascule vers une vision poétique de la matérialité électronique. 

Nathalie Lafforgue

Alexandra Sà, 

Née en 1967, vit et travaille à Paris 
Balagan, 2000, 6’
« Mon travail est un travail de situation souvent motivé par les caractéristiques d'un lieu choisi ou proposé, mais aussi par certaines notions, certains comportements normatifs de nos sociétés contemporaines amenés à être questionnés, réinterprétés, en créant des décalages. J'en expose ma lecture par des actions, des vidéos, des photos et différents supports, privilégiant l'ostensible au spectaculaire. Plusieurs travaux sont sauvages et voués à une présence éphémère, voire temporaire, plus rarement permanente. Ils produisent un léger désordre, provoquant de nouvelles images en intégrant le quotidien.

 D'autres sont réalisés dans le cadre d'expositions, et conçus pour être "vécus" par le public. Celui-ci, plutôt spectateur, peut aussi en être le déclencheur, faisant par là même partie intégrante de l'œuvre. »

Balagan, (baraque de foire en russe) met en scène un dispositif inspiré du cirque, dont il reprend de façon détournée certains schémas et composants: tension, dérision, grotesque.., tout en interrogeant la position du spectateur : un son d’applaudissement accueille le public à son entrée, des chaises disposées en rond forment une ébauche de piste menant à une vidéo, où des personnages de peintures célèbres sont les auteurs de numéros décalés, d'actions dérisoires. Une extension - un néon "Applaudissements", se référant aux signaux utilisés pour diriger les réactions des spectateurs invités aux émissions télévisées, et la vidéo - se trouve dans la gare SNCF, s'insérant de cette façon dans le quotidien d'un lieu public... 

Michael Smith, 
Né en 1951, vit et travaille à New-York.

Mike, 1987, 3’
Le travail de Michael Smith, commencé à la fin des années 70, associe vidéo et performance et s’enracine dans la culture populaire des mass média et de la consommation. Michael Smith joue un double de lui-même, Mike, parfait monsieur-tout-le-monde filmé avec beaucoup d’humour. Son quotidien est archétypal de sa soumission aux diktats de la culture populaire, à la publicité, et révèle ses difficultés à trouver pied dans les évolutions rapides de la société. M. Smith construit l’univers visuel de ses vidéos sur le modèle de l’image télévisuelle, avec rapidité et efficacité.

Mike filme les gestes quotidiens du réveil, de la sonnerie annonçant la sortie du lit au nœud de cravate, en passant par la tasse de café ou le brossage des dents. Le film est tourné comme une publicité, les actions sont rapides et les images montées sans temps mort. La musique vient appuyer la construction, accélérant le tempo ou accompagnant au contraire la mise en avant d’un moment fort. Mike commente tous ses gestes, dialogue du regard avec la caméra, se mettant en scène pour le spectateur que nous sommes. La banalité du quotidien est mise en scène avec cynisme, sans pitié pour celui qui s’y reconnaîtrait. Mike est un parfait produit de la société de consommation, intégrant dans ses attitudes les codes publicitaires, de l’expression de satisfaction après la première gorgée de café à l’utilisation massive de rasoirs : en une seule toilette, la poubelle se remplit de rasoirs jetables imprégnés de mousse. Chacun de ses objets est également identifié par l’inscription de son prénom qui s’étale ridiculement dans de belles écritures, témoins d’un véritable culte de soi.

Le personnage de Mike permet à Michael Smith de stigmatiser des évolutions comportementales issues de l’impact grandissant des médias sur nos modes de vie. Par l’esthétique publicitaire de sa vidéo, il fait du quotidien de Mike un événement vécu sur le modèle du spectaculaire, ôtant toute spontanéité au profit d’une succession d’actions bien rôdées et orchestrées. Pourtant la faille est partout, dans les coupures laissées sur les joues par le rasoir, dans les taches sur les chemises, dans le téléphone qui sonne mal à propos. Mike s’obstine toutefois à « rendre extraordinaire l’ordinaire », comme le dit le slogan qui achève la vidéo, et continue à jouer la partition du quotidien heureux, à afficher enthousiasme et confiance face à la journée qui s’annonce. Les voix de femmes qui susurrent son prénom à la fin de la vidéo viennent confirmer son sentiment de puissance et lui renvoyer l’admiration essentielle à l’assise de son image. Le téléphone sonnait sans qu’il n’y ait d’interlocuteur, mais ces voix imaginaires viennent combler l’inquiétude un instant ouverte de la solitude. Le regard du téléspectateur est toujours sous-entendu, essentiel pour assurer l’équilibre de ce quotidien singé sur les médias, et en regardant cette vidéo nous sommes pris dans ce rôle, soumis et passifs. 

Mathilde Roman 

Raphaël Zarka

Né en 1977, vit et travaille à Paris.

Rooler Gab, 2004, 7’
La démarche artistique de Raphaël Zarka nous immerge dans un monde dominé par des formes et des lieux aux usages et aux qualités instables. A travers la photographie, la sculpture, la vidéo, il élabore des dispositifs visuels lui permettant de nous plonger dans des expériences où les significations se troublent et ouvrent la voie à d’autres perceptions du réel. La fiction s’immisce, claire ou simplement suggérée, accentuant encore la perplexité qui se dégage de ces représentations du monde. Les traces de l’homme dans l’environnement, les espaces où s’exprime l’enchevêtrement du construit et du naturel, créant un évasement des significations, sont des directions privilégiées de ses recherches. 

Rooler Gab est issu de l’histoire personnelle de Raphaël Zarka. Adepte du skate depuis son jeune âge, il avait suivi avec attention la création de « Rooler Gab » dans les années 90 près de Montpellier. Ce site était une première puisqu’il offrait des pistes de rollers accessibles en remontées mécaniques. Le parc ne fonctionna pas longtemps et fut ensuite laissé à l’abandon. R. Zarka y retourna en 2002 avec le projet d’y réaliser un film, souhaitant comme dans sa vidéo précédente, Pentacycle, créer une rencontre entre le site et le parcours d’un homme. Mais l’étalon de mesure se modifie finalement et significativement puisque R. Zarka choisit de suivre le parcours d’un chien dans ce paysage. 

En regardant la vidéo, le spectateur est ainsi pris dans la course du chien, parcourant rapidement avec lui une ruine désertée, seulement habitée par le halètement de l’animal. On ne comprend pas facilement ce qu’était ce lieu. Le téléski est facilement identifiable, mais la spécificité du « rooler gab » n’est pas évidente à saisir, d’autant que le chien ralentit rarement l’allure, ne nous laissant pas le temps nécessaire à la découverte. Notre regard curieux a manifestement des attentes différentes des siennes, dont les motivations restent ouvertes aux interprétations. 

R. Zarka est en retrait, accentuant seulement par ses cadrages la décontextualisation des images. Le lieu n’a pas d’attaches, le chien semble être le dernier à parcourir encore ce terrain campagnard isolé de la vie humaine. Les bouts de pancarte à terre et les résidus de structures en plastique portent la trace de l’urbanisation passée de ce coin de nature, mais signifient surtout son retour dans l’isolement, dans le désintérêt des hommes. Seul notre regard à distance vient se remémorer l’histoire du lieu et constater les traces que l’homme laisse derrière lui, créant des environnements instables. Le terrain campagnard est devenu un lieu de l’entre-deux, aux déterminations peu claires, qui se prête ainsi aux méditations interprétatives, aux parcours subjectifs. Le regard se pose sur un univers ouvert, et peut glisser avec R. Zarka dans des appropriations du réel empreintes d’imaginaires et de souvenirs.

Mathilde Roman 
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