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INTRODUCTION

« On donnerait cher pour savoir ce qu’il s’est passé dans la téte de Rimbaud pendant qu’il
ecrivait le Bateau ivre, dans la téte de Mozart pendant qu'il composait la symphonie Jupiter.
Pour connaitre ce mécanisme secret qui guide le créateur dans son aventure périlleuse.
Grdce a Dieu, ce qui est impossible pour la poésie et la musique, est réalisable en peinture.

Pour savoir ce qui se passe dans la téte d'un peintre, il suffit de suivre sa main! ».

Dans le domaine artistique, le processus de création et le geste de 1’artiste peintre sont
un réel mystére, suscitant I’admiration et I’interrogation de nombreux critiques et cinéastes.
Dans cet extrait, issu du prologue du film Le Mystere Picasso, Henri-Georges Clouzot
souligne une question fondamentale qui a inspiré cette recherche : que se passe-t-il dans
I’esprit du créateur pendant qu’il donne vie a son ceuvre ? Cette question préoccupe grand
nombre d’écrivains, de critiques, d’historiens de 1’art, de photographes mais aussi de
cinéastes. Les représentations cinématographiques de la création artistique sont nombreuses.
Cette présente recherche propose de les étudier, non pas dans une perspective historique ou
philosophique, mais par le biais d’une analyse de la création, mise en scéne par des cinéastes.
En effet, cette quéte pour comprendre le mystére qui guide le créateur dans son aventure
périlleuse est une préoccupation constante pour les réalisateurs.

Dans cette perspective, les cinéastes se sont emparés de la question du processus de
création artistique, cherchant a le mettre en scéne et a le révéler au spectateur. Les films sur
I’art ont ainsi exploré la maniere dont le cinéma peut capturer 1’essence de I’acte créatif, en
particulier dans le domaine de la peinture. Cependant, se pose la question cruciale de savoir
comment le cinéma parvient a rendre compte de cet acte de création et quelles sont les
spécificités de cette mise en scene.

La problématique de cette étude porte sur I’exploration du processus de création de
I’artiste peintre a travers le regard de cinéastes, en se focalisant sur la maniére dont la mise en
scene peut influencer et rendre compte de la représentation de cet acte de création. Plus

précisément, il s’agira d’analyser les choix des cinéastes pour mettre en sceéne celui-ci, en se

I Clouzot, Henri-Georges, Le Mystere Picasso, 1955, prologue.



demandant ensuite dans quelle mesure la fiction peut apporter une contribution a cette mise
en scene.

Dans ce présent travail, une attention particuliere sera accordée a I’impact de la mise
en scene sur la véracité du processus de création a I’image. Les cinéastes, dans différents
genres cinématographiques, cherchent a montrer le processus de création de la maniére la
plus réaliste et la plus vraisemblable possible. Par des mises en scéne plus différentes les unes
que les autres, les cinéastes font découvrir aux spectateurs des moments intimes des peintres
en pleine création. Or, une premiere hypothése de travail serait de dire que le dispositif
cinématographique entrave cette véracité. Par ’implication du cinéma dans ce processus de
création, le peintre ne peut rendre compte a I’image de ces vrais gestes, de ces vraies pensées.
En effet, la peinture est un art trés solitaire, trés intime et entrer dans cette intimité pourrait
rendre 1’artiste pudique. De plus, en ce qui concerne son geste, il parait impossible de rendre
a ’image la matiere de la peinture, des encres et des coups de crayon.

« Pour savoir ce qui se passe dans la téte d'un peintre, il suffit de suivre sa main2. »
C'est ce que Clouzot essaie de transmettre dans son film. Il aurait été intéressant de faire un
travail uniquement basé sur celui-ci mais notre questionnement sur le processus de création
s’étendait au-dela de la représentation du cinéaste. L'objet de cette étude repose en effet sur
des films, de différentes périodes, représentant l'acte créatif du peintre a I'image. Cette
initiative permet d'élargir le champ d'analyse a I'ensemble du genre des films sur l'art, ainsi
qu'aux biopics, tout en incluant des exceptions notables avec des films de fiction tels que La
Belle Noiseuse de Jacques Rivette, Edvard Munch de Peter Watkins et d’autres encore. Cette
approche comparative et transversale offre une perspective originale sur la maniere dont la
fiction peut influencer la mise en scene de ce processus artistique et ainsi dégager les
différents enjeux selon le genre du film.

La premiére étape dans la réalisation de ce travail fut la découverte du genre du film
sur l'art par le visionnage de films de Paul Haesaerts et Boris Lehman. Tres vite, la recherche
s'est étendue vers le cinéma de fiction avec comme intermédiaire le film de Clouzot, Le
Mpystere Picasso, porte d'entrée vers un genre hybride entre le documentaire et le cinéma de
fiction. Peu a peu, des motifs récurrents se sont dégagés des deux genres, ce qui a confirmé la

possible comparaison de ceux-ci. Ces deux genres seront définis de maniere approfondie dans

2 [bid.



cette introduction. Celle-ci retrace également bricvement I'historique de ces genres, en
mettant en évidence leur émergence et leur évolution au fil du temps. De plus, la question de
leur comparabilité sera développée. Les raisons pour lesquelles le film sur l'art a longtemps
ignor¢ les films de fiction sur I'art seront abordées dans les chapitres suivants. La structure de
ce mémoire s'est donc dessinée d'elle-méme selon les différentes manieres de mettre en scéne
le processus de création du peintre.

Ensuite, l'analyse de la mise en scene s'est imposée dans la réalisation de ce travail.
Ce choix se justifie par la volonté de rester dans une approche centrée sur le cinéma en tant
que langage spécifique. Notre intention n'est pas d'effectuer une analyse historique ou
philosophique du domaine de I'histoire et de la philosophie de l'art, mais plutdt de
comprendre comment le cinéma représente, par son langage, le processus artistique. Ce
travail s'inscrit dans une approche complémentaire qui explore les spécificités du cinéma
dans le domaine des arts picturaux.

Au cours de cette recherche, la pensée éclairante de plusieurs auteurs et spécialistes a
été sollicitée pour enrichir notre compréhension du corpus étudié. Parmi ces auteurs figurent
Frangois Albera, Valentine Robert (Le film sur [’art), Jacques Aumont (L'(Eil interminable),
Luc Vancheri (Cinéma et peinture) et Pascal Bonitzer (Peinture et cinema. Décadrages) dont
leurs ouvrages ont constitué un socle théorique essentiel.

Ces auteurs offrent des analyses intéressantes sur les relations complexes entre 1’art
cinématographique et [’art pictural. Leurs réflexions ont servi de fondement pour
appréhender le corpus de films visionnés au cours de cette recherche, en fournissant des clés
de lecture et des angles d'approche pertinents.

Les écrits de Francois Albera et Valentine Robert ont joué un réle dominant dans la
découverte du genre du film sur I’art, permettant de mieux saisir la spécificité de ce genre
cinématographique. Avant toute entrée en maticre, il semble essentiel de définir et d’examiner
en profondeur le genre du film sur l’art, en tant que préambule a I’exploration plus
approfondie du sujet dans cette présente recherche.

Le film sur l'art est un genre cinématographique dont la définition peut s’avérer
complexe. Bon nombre de théoriciens et critiques ont tent¢ de donner la meilleure définition
a ce genre. Selon Gisele Breteau-Skira, responsable du film sur l'art au Centre Georges

Pompidou jusqu'en 1999 et rédactrice de la revue sur le film sur l'art Zeuxis, citée par Fanny



Etienne dans Films d'art. Films sur l'art. Le regard d'un cinéaste sur un artiste, « le film sur
l'art est un cinéma appartenant a tous les genres : fiction, documentaire, art et essai,
expérimental’ ».

Toutefois, cette définition, bien que pertinente dans certains aspects, peut étre soumise
a des critiques et des nuances pour plusieurs raisons. En effet, I'une des différences
fondamentales entre le film sur I'art et le film de fiction réside dans le contexte de réalité dans
lequel ils s'inscrivent. Le film sur I'art cherche a capturer la dimension réaliste de 1’art, a
témoigner des ¢léments du réel. Cette approche se traduit souvent par la volonté de
documenter des artistes réels, leur processus créatif, leur environnement, leurs réflexions et
leurs ceuvres. Il s’agit de capturer I’essence méme de ’artiste et de son rapport intime avec sa
création. Le film documentaire se base sur des faits réels et vise a informer et documenter le
spectateur sur un sujet.

En revanche, le film de fiction se distingue par son ¢loignement de la réalité au profit
de la création d’un univers diégétique inventé. Dans le film de fiction, les personnages sont
interprétés par des acteurs, des décors sont (re)créés. La fiction peut évidemment étre inspirée
de faits réels, se basant sur des recherches documentaires approfondies pour créer un contexte
réaliste. De méme, un documentaire peut intégrer des ¢léments narratifs scénarisés. Le
documentaire, comme le film de fiction, est soumis aux techniques de mise en scéne. Ceci
répond d’ailleurs a notre questionnement sur la comparabilité des deux genres pour cette
recherche sur la mise en scéne du processus de création du peintre.

En outre, le film sur I'art a comme sujet un artiste ou I'ceuvre de celui-ci donc le film
ne doit pas étre une ceuvre a part entiére. A l'instar du film expérimental, I'essence du film sur
l'art réside dans la volonté du cinéaste de mettre en lumicre l'artiste ou son ceuvre. La
vocation premiere du film sur 1’art n’est pas de constituer une ceuvre autonome, mais plutot
de servir de vecteur pour explorer et rendre compte d’un sujet artistique. Il ne cherche pas a
étre une ceuvre artistique a part entiere, mais plutdt un témoignage visuel et narratif sur
I’expression artistique. L’objectif du film sur I’art est de plonger le spectateur dans I’univers
artistique et de susciter une réflexion sur la création, I’expression artistique et les enjeux

esthétiques. La fonction premicre de ce genre est donc de servir de médium pour rendre

3 Etienne, Fanny, Films d’art, films sur art : le regard d’un cinéaste sur un artiste, Editions
L’Harmattan, Paris, 2002, p.23.



compte de sujets artistiques, qu’il s’agisse de I’histoire de 1’artiste, de son parcours, de son
processus créatif, ou de I’exploration d’une de ses ceuvres. Ainsi, il contribue a la diffusion et
a la valorisation de I’art et de la culture aupres d’un public cinéphile, amateur d’art ou méme
du grand public.

Ainsi, le film sur l'art se rapproche davantage du documentaire, car son objectif est de
présenter une réalité plutdt qu'une fiction construite de toutes piéces. Cependant, ce travail
montrera, par la mise en scene, que la frontiere est ambigué entre le documentaire et la
fiction, notamment avec Le Mystere Picasso de Henri-George Clouzot. Dans cette optique
documentaire, le film sur I'art est matiere d'archives?*. Cela signifie qu'il joue un role crucial
dans la préservation et la transmission de connaissances sur l'art et les artistes. Les films sur
l'art capturent des moments clés, des processus de créations, des ¢léments biographiques, des
performances artistiques et des ceuvres d'art elles-mémes. Par conséquent, il permet d'ouvrir
une fenétre sur le monde de 1'art et permet de le faire découvrir a ceux qui ne peuvent pas y
accéder. Cependant, il se distingue du reportage car il reste un film d'auteurs. Il propose une
réflexion sur son sujet et ne se tient pas juste a la diffusion d'informations comme peut 1'étre
le reportage.

L’historien de I’art belge, Steven Jacobs, donne une définition intéressante du film sur
I’art en disant que « le documentaire sur 1’art se doit de réfléchir sur la relation entre le média
cinématographique et la forme artistique (peinture, sculpture) qui constitue 1’objet du filmo ».
Sa vision du film sur I’art a donc tendance a se rapprocher du film expérimental. Pour lui, le
documentaire sur 1’art ne doit pas se contenter de documenter une ceuvre mais doit lui-méme
étre film d’art’. De plus, le cinéaste, Jean Grémillon, exprime son avis sur le film sur I’art en

disant que :

[celui-ci ne se réduit pas a une simple] reproduction photographique d'une ceuvre peinte,
sculptée ou tournée, c’est une mise en rapport des images du peintre ou du sculpteur et
du commentaire et aussi du musicien. Il y a 1a tout un ensemble qui correspond a donner

une vision choisie, une sorte d’¢lection dans la vision, a un spectateur qui est fort loin de

4 Ibid, p.26.

5 Ibid, p.27.

6 Jacobs, Steven, « Le documentaire sur 1’art en Belgique », notes pour le coffret dvd Art & Cinema, 3
disques compacts, Cinematek, 2013, p.34.

7 Ibid.



moi, que je ne connais pas, qui est dans la campagne limousine et qui doit aussi connaitre

ces ceuvres-las.

Le cinéaste met ici le doigt sur I'importance de la mise en scéne dans ce genre
cinématographique. Henri Lemaitre explique d’ailleurs que « le cinéma substitue une autre
unit¢ a celle de ’ceuvre d’art ; le montage cinématographique des détails crée, dans la
succession temporelle, une ceuvre qui peut ne plus avoir le méme sens que I’ceuvre
originale® ».

Le genre du film sur I’art nait avant le début de la Seconde Guerre mondiale mais
connait un développement remarquable jusque dans les années 1950. Ce genre a eu un grand
soutien de I’Organisation des Nations unies pour I’éducation, la science et la culture (Unesco)
qui a joué un role prépondérant dans la diffusion et production de ces films et qui a également
permis son institutionnalisation. Suite a cela, la Fédération Internationale du film sur I’art est
créée en 1948 dont les cinéastes belges Henri Storck et Paul Haesaerts étaient
particulierement actifs au sein de celle-ci, aidant ainsi au développement du genre. Toutefois,
il convient de noter que ce genre cinématographique avait déja expérimenté des avancées
significatives avant et pendant la guerre. En effet, dans les années 1930, le cinéma éducatif
avait pris de ’ampleur et avait ainsi favorisé les productions de films mettant en avant la
culture nationale. Parallélement, dés cette €époque, le cinéma était également utilisé a des fins
¢ducatives dans I’enseignement des arts mais aussi pour conserver la trace des expositions!0.
De plus, la Belgique joue un rdle essentiel dans I’émergence de ce genre et dés les années
1920, des cinéastes tels que Gaston Schoukens (Nos Peintres, 1926) et dans les années 1930,
Charles Dekeukeleire (Themes d’inspiration, 1938), réalisent des documentaires sur I’art!!.
La production de ces films aprés la guerre marque cependant une évolution significative car
celle-ci amene les historiens de 1’art a s’y intéresser!2. Voit ainsi naitre une « nouvelle

alliance entre des historiens de 1’art, des conservateurs de musée, des critiques d’art ou des

8 Bazin, André, Berl, Emmanuel, Chamson, André, Grémillon, Jean, Léger, Fernand et Martini, Henri,
« Le film sur ’art trahit-il I’art ? », in 1895, Mille huit cent quatre-vingt quinze, n°95, 2021, p.189.

9 Lemaitre, Henri, Beaux-Arts et cinéma, Editions du cerf, coll. « 7¢ art », Paris, 1956, p.67.

10 Robert, Valentine, Le Forestier, Laurent et Albera, Francois (éd.), Le film sur l’art : Entre histoire
de l’art et documentaire de création, Presses Universitaires de Rennes, 2015, p.9.

11 Jacobs, Steven, « Le documentaire sur I’art en Belgique », notes pour le coffret dvd Art & Cinema,
3 disques compacts, Cinematek, 2013, p.36.

12 Albera, Frangois, « Cinéma et peinture, peinture et cinéma », in 1895. Mille huit cent quatre-vingt
quinze, n°58, 2008, p.2.
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essayistes et des producteurs et des réalisateurs de cinémal3y. Durant 1’ 4ge d’or du film sur
I’art, de grands cinéastes contribuent activement a 1’émergence de ce genre. Parmi ceux-ci
nous pouvons citer Henri-Georges Clouzot, Robert Flaherty, Carl Theodor Dreyer, Jean
Grémillon, Henri Alekan, Luciano Emmer et Alain Resnais!4. Ces cinéastes recoivent
¢galement de nombreux prix pour leurs films. En 1950, Alain Resnais remporte 1’Oscar pour
le « Best Short Subject » avec son film Van Gogh (1948)15.

L’émergence du genre du film sur I’art est étroitement liée a une grande réflexion
critique qui s’est développée en Italie avec Luciano Emmer, en France avec Alain Resnais et
surtout en Belgique avec Henri Storck, Paul Haesaerts et Boris Lehman. Cette effervescence
est en partie due a la riche tradition picturale de ces pays, qui a suscité un intérét particulier
pour ’exploration cinématographique des formes artistiques!®. En Belgique, le pays a jou¢ un
role prépondérant dans 1’essor des films sur I’art. Cette période est grandement marquée,

comme 1’énonce Valentine Robert,

[par un] renouveau de I’intérét pour le genre documentaire, 1’utopie trés forte du cinéma
comme vecteur idéal de connaissance, 1’importance du circuit de distribution « non
commercial » en Europe (ciné-clubs, filmguildes, etc.), les aides, dans divers pays
européens, pour la production de courts métrages, la mobilisation en faveur du genre de
certaines instances internationales (Unesco) ainsi que la constitution d’un organe
international destiné a favoriser la création et la circulation de ces films (la Fédération
internationale du film sur I’art) faisant fond de cette situation et aidant a son

développement!”.

En France, le cinéma joue un role essentiel dans la démocratisation des connaissances et de la
culture. Le film sur I'art est considéré comme un moyen de faciliter la compréhension de
I’ceuvre d’art, ce qui favorise ainsi l'acces du grand public a la connaissance artistique.

Parall¢lement, en Belgique, le cinéma suscite une profonde transformation dans le domaine

13 Robert, Valentine, Le Forestier, Laurent et Albera, Francois (¢d.), Le film sur [’art : Entre histoire
de l’art et documentaire de création, Presses Universitaires de Rennes, 2015, p.10.

14 Jacobs, Steven, « Le documentaire sur I’art en Belgique », notes pour le coffret dvd Art & Cinema,
3 disques compacts, Cinematek, 2013, p.34.

15 [bid, p.47.

16 [bid, p.34.

17 Robert, Valentine, Le Forestier, Laurent et Albera, Francois (éd.), Le film sur [’art : Entre histoire
de l’art et documentaire de création, Presses Universitaires de Rennes, 2015, p.10.
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de I’histoire de 1’art, ouvrant ainsi de nouvelles perspectives d’exploration et d’interprétation
des ceuvres!s.

Toutefois, cet age d’or commence a décliner a mesure que la télévision se répand dans
les années 1950. Le film sur ’art perd progressivement de son attrait face aux nouvelles
opportunités offertes par le petit écran, ce qui impacte sa production et sa diffusion.

L’attrait pour I’art continue cependant de préoccuper les cinéastes qui vont développer
la mise en scene des artistes dans les films de fiction, créant ainsi le genre des biopics.
L’intérét pour ce genre se justifie par sa capacité a transcender les faits historiques et a offrir
une interprétation cinématographique des vies d’artistes célebres. L’analyse de certains
biopics permettra de comprendre comment la réalité historique se méle aux choix de la mise
en scene cinématographique et comment les réalisateurs, scénaristes et acteurs s’approprient
les vies des artistes.

Le terme « biopic » est la contraction de « biographical motion picture!® ». Le biopic
est donc un genre cinématographique qui se caractérise par la présentation d’une biographie
mise en scéne ou une adaptation cinématographique de la vie d’une personnalité réelle,
historique ou contemporaine, qu’elle soit célebre, marquante ou oubliée. Le biopic vise a
retracer les moments clés de la vie de 1’individu concerné. Ce genre cinématographique se
caractérise généralement par une attention particuliere aux détails historiques et a la
reconstitution fidele de 1'époque ou des événements marquants dans la vie de la personnalité.
Les biopics sont souvent basés sur des recherches historiques approfondies, des témoignages,
des documents d'archives et des sources crédibles pour garantir une représentation aussi
précise que possible de la réalité historique. Ces films peuvent étre romancés ou caricaturés20.
IIs mettent souvent l'accent sur les motivations, les luttes internes, les succes et les échecs de
la personnalité principale, offrant ainsi une dimension émotionnelle et psychologique qui
permet au public de mieux comprendre 1'individu en question. De plus, le biopic repose sur

« le sentiment populaire d’appartenance que suscite un individu hors du commun?! ».

18 Brice, Charlotte, « Le Film sur I’art : entre histoire de 1’art et documentaire de création », in
Critique d’art, 2015, p.1.

19 Coy, Jean-Louis, « Biopics et biographies », in Humanisme, vol.3, n°316, 2017, p.90.

20 [hid.

21 Ibid.
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Dans les années 1930, le biopic est un genre trés populaire et abondamment produit
dans les studios hollywoodiens22. Cet dge d’or a vu naitre un grand intérét pour les films
biographiques et plusieurs facteurs peuvent expliquer cette popularité. En effet, les années
1930 sont marquées par un culte grandissant des personnalités publiques. Les célébrités
étaient idolatrées par le public et les studios hollywoodiens ont saisi cette opportunité pour
produire des films pouvant plaire a celui-ci. Ensuite, les biopics offrent des récits inspirants
de personnages réels qui ont surmonté des défis, réalisé des exploits remarquables ou laissé
leur empreinte dans l'histoire.

Les biopics permettent également de mettre en lumiére des questions sociales et
politiques importantes de I'époque. Certains films mettent en scéne des personnalités ayant
ceuvré pour des causes sociales ou politiques, ce qui permet de sensibiliser le public a des
enjeux contemporains. Enfin, ces films offrent des opportunités aux acteurs de démontrer
leurs talents en incarnant des personnages réels emblématiques. Ces rdles prestigieux
pouvaient mener a des nominations et des récompenses prestigieuses. Dans les films
récompensés peuvent étre cités The Private Life of Henri VIII (1933) de Alexander Korda, La
Vie de Louis Pasteur (1936) et La Vie d’Emile Zola (1937) de William Dieterle. Dés les
années 2000, ce genre reprend de la vigueur avec des personnalités contemporaines?3. Ces
films sont toujours aujourd’hui des films considérablement récompensés comme Judy (2020)
de Rupert Goold, Bohemian Rhapsody (2019) de Bryan Singer, Une merveilleuse histoire du
temps (2015) de James Marsh, La Mome (2008) de Olivier Dahan, etc.

22 Moine, Raphaélle, Vies héroiques : biopics masculins, biopics féminins, Librairie philosophie J.
Vain, Paris, 2017, p.10.
23 Coy, Jean-Louis, « Biopics et biographies », in Humanisme, vol.3, n°316, 2017, p.93.
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CHAPITRE 1

L’INTERET POUR LA PEINTURE ET POUR LE PROCESSUS DE
CREATION DE I’ARTISTE PEINTRE
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1.1. ’INTERET DU CINEMA POUR LA PEINTURE ET POUR LE
PROCESSUS DE CREATION

Les études sur les liens entre le cinéma et les différentes formes d’art, notamment la
peinture, sont innombrables. De nombreux auteurs et théoriciens du cinéma se sont penchés
sur la question des influences de la peinture sur le cinéma. L’expression « septiéme art »
apparait pour la premiere fois en 1923 dans Manifeste des sept arts du critique italien
Ricciotto Canudo. Une dizaine d’années auparavant, le critique avait déja voulu défendre le
cinéma en lui donnant la sixiéme place derriere 1’architecture, la sculpture, la peinture, la
musique et la poésie?4, dans son essai La Naissance d’un sixieme art - Essai sur le
cinéematographe (1911). Des lors, le cinéma se retrouve aux cotés de la peinture dans la
classification des différents arts.

Toutefois, les débats sont animés quant aux liens entre ces deux arts. Sur la quatriéme

de couverture du livre L’Eil interminable de Jacques Aumont, nous pouvons lire :

De la peinture est née la photographie (qui a libéré la peinture de son obligation de
réalisme), les deux pratiques ayant en commun la notion de cadre, et donc de
composition par rapport au cadre. De la photographie est né le cinéma. Il s’agit toujours
de rendre un monde a trois dimensions dans un espace a deux dimensions, mais, déja, les
choses se compliquent. Jusqu’a quel point le cinéma est-il de la peinture en

mouvement 725

Le lien entre le cinéma et la peinture n’est pas un sujet nouveau. Il fut étudi¢ par grand
nombre de théoriciens et critiques dans de nombreux articles, ouvrages, conférences. Nous le
voyons avec cet extrait, ces chercheurs ont tenté d’établir des liens entre ces deux arts au
travers d’une histoire linéaire de ceux-ci, cherchant ainsi a déterminer leur descendance et
leurs filiations si bien esthétiques que techniques. Trés souvent, par une analyse de la
tradition picturale, ils tentent de chercher comment la peinture a pu influencer et impacter la
naissance du cinéma. Cependant, le lien n’est pas aussi discernable qu’il n’y parait et cette

descendance est fortement critiquée.

24 Cette classification est celle du philosophe allemand Hegel qui les a classées selon leur expressivité
et leur matérialité dans ses legons d’esthétique.
25 Aumont, Jacques, L 'Eil interminable, Editions de la Différence, coll. Les Essais, Paris, 2007.
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Le cinéma peut avoir certains liens avec la peinture mais comme le défend Aumont, il
n’y a « pas de traduction possible, qui fasse équivaloir la caméra au pinceau, le film au
tableau?¢ ». Pascal Bonitzer, lui aussi auteur d’un ouvrage sur le lien entre le cinéma et la
peinture, affirme que « le mouvement implique qu’un film n’est pas un tableau, qu’un plan
n’est pas un tableau?’ ». Cependant, il démontre dans la suite de son chapitre que le plan est
pensé et construit comme un tableau et que c’est a partir de la que les cinéastes peuvent tenter
de se comparer aux peintres28.

Des liens entre le cinéma et la peinture sont malgré tout possibles. Il y a tout d’abord
un grand nombre de cinéastes qui ne cachent pas leurs influences picturales dans leurs
ceuvres cinématographiques. Nous pouvons citer Eric Rohmer, Jean Renoir, Albert Lewin,
Alain Resnais, Jean-Luc Godard et bien d’autres. Leurs différentes esthétiques viennent des
ceuvres picturales elles-mémes. Le cinéma est né au moment ou 1’impressionnisme pictural
¢tait a son apogée. Dés les fréres Lumicre, le cinéma montrait un attrait pour la nature et la
lumiere impressionniste. Un cinéaste ayant une grande influence de I’impressionnisme dans
ses films c’est bien Jean Renoir, fils de 1I’'impressionniste Auguste Renoir. Dans Partie de
campagne, Renoir rend hommage a son pere en reprenant a 1’image ses toiles comme La
Balancoire (1876)29.

D’autres cinéastes, influencés par des études d’art, congoivent un cinéma marqué par
des motifs picturaux récurrents. Un exemple notable est celui du cinéaste David Lynch, formé
a I’Académie des Beaux-Arts de Pennsylvanie. Son cinéma est influencé par de grandes
références picturales telles que Francis Bacon et Edward Hopper et inteégre certains de leurs
motifs comme « le visage et le corps humain entre mouvement et immobilité, I’ « American
small town », ou des thémes tels que la relation de couple, la solitude, le désir ou son
absence, ou encore des textures et des couleurs ou le sombre domine30 .

De plus, certains films puisent leur inspiration dans les différents mouvements
picturaux. Dans le cinéma expressionniste allemand, il était courant de voir des peintres

expressionnistes collaborer avec les réalisateurs pour concevoir et réaliser les décors des

26 [bid, p.321.

27 Bonitzer, Pascal, Peinture et cinéma. Décadrages, Cahiers du cinéma, Editions de 1’Etoile, coll.
Essais, Paris, 1985, p.29.

28 [bid.

29 Curchod, Olivier, Partie de Campagne. Jean Renoir, Editions Nathan, Paris, 1995, p.79.

30 Achemchame, Julien, « Le pictural au service du cinéma réflexif. Chez David Lynch : révéler le
simulacre pour mieux le célébrer ? », in Ligeia, vol.21, n°165-168, p.52.
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films. Les décors déformés et les jeux de lumicre dramatiques sont le reflet de 1’esthétique
expressionniste.

Ensuite, ’influence du cinéma s’est également développée dans le monde de la
peinture. Les artistes surréalistes et d’avant-garde ont particuliérement été attirés par les
possibilités narratives et visuelles du cinéma. Des peintres tels que Fernand Léger, Man Ray
et Salvador Dali ont exploré I’art du cinéma en créant des films expérimentaux. Leur
démarche a contribué a élargir les frontieres de I’art en intégrant des aspects du mouvement
et du temps dans leurs créations.

Les cinéastes ont eux-aussi été fascinés par la peinture et ils ont ainsi réalis¢ des films
portés sur les peintres. Les réalisateurs ont créé des films qui explorent la vie et le travail des
artistes, ce qui a donné lieu a des genres cinématographiques distincts : les films sur 1’art et
les biopics. Ces films mettent en lumiére la vie des peintres en mettant en avant leur travail,
leurs inspirations et leurs contributions a I’histoire de I’art. Ils permettent ainsi de mettre en
mouvement et en image le processus de création du peintre.

Une autre manicre par laquelle Iattrait de la peinture se manifeste au cinéma est a
travers les concepts théoriques qui sous-tendent ces deux arts. La théorie du cinéma et des
arts visuels a contribué a fagonner la mani¢re dont nous comprenons et analysons le cinéma
et repose sur un grand nombre de théories artistiques. Notamment, la perspective. Ce concept
emprunté a la peinture et a ’architecture est énormément développé dans la théorie du
cinéma.

Ensuite, dans 1’analyse de films, il existe plusieurs points communs entre le cinéma et
la peinture comme la couleur, la lumicre, le point de vue et la perspective. Comme I’affirmait
Hitchcock, ’image de cinéma est avant tout un écran blanc qu’il faut remplir et composer
comme une peinture3!. Dans les deux arts, la couleur est travaillée pour créer une ambiance,
des émotions ou un théme. L’analyse de la couleur dans un film peut révéler des motifs et des
effets visuels, parfois symboliques. Ensuite, la lumicre est 1’¢lément fondamental dans ces
deux arts. La lumicre sert a sculpter I’espace pictural ou cinématographique et met en valeur
certains détails. Tout comme le peintre, le cinéaste utilise des ombres et des reflets pour
donner du volume a ses formes et ses sujets. Des techniques picturales comme le clair-obscur

se retrouvent dans les films. En ce qui concerne les différents points de vue, le cinéaste,

31 Moulin, Joélle, Cinéma et peinture, Editions Citadelles & Mazenod, Paris, 2011, p.7.
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comme le peintre, doit choisir ou il se place pour montrer son image. Le point de vue
influence la perception du spectateur. De méme, la perspective crée une profondeur dans
I’image et permet de créer un espace en trois dimensions.

Des auteurs se sont intéressés aux liens entre la peinture et le cinéma. C’est la cas de
Pascal Bonitzer qui, dans son ouvrage Peinture et cinéema. Décadrages, parle de comment le
cinéma a influencé la peinture et comment celle-ci a également influencé le cinéma. Il met en
lien la nature statique du tableau avec celle en mouvement du cinéma et développe 1’idée
qu’il y a du mouvement dans la peinture et de la fixité dans I’image de cinéma. Il mettra aussi
en avant deux hypothéses comme quoi la peinture reléverait des arts dramatiques et que le
cinéma justement chercherait a s’échapper a cette narrativité32.

André Bazin s’intéresse aussi a ces liens dans son texte « Peinture et cinéma » qui
constitue son ouvrage Qu’est-ce que le cinéma. 11 développe 1’'idée que pour utiliser la
peinture, le cinéma doit trahir celle-ci. Il expliquera que la peinture se voit dénaturée
lorsqu’elle est représentée par le cinéma et ainsi celui-ci trompe le spectateur qui pensera
avoir devant lui la réalité picturale33.

Les relations entre le cinéma et la peinture ont été abordées et explorées par de
nombreux auteurs et théoriciens, révélant une connexion intéressante entre ces deux formes
d’expression artistiques. Cette relation a suscité un intérét soutenu dans le monde de I’art et a
conduit a une analyse en profondeur des similitudes, des influences et des différences entre
ces deux arts. Ceci a permis d'¢largir les possibilités créatives du cinéma en intégrant des

¢léments visuels et esthétiques qui trouvent leurs origines dans la peinture.

32 Bonitzer, Pascal, Peinture et cinéma. Décadrages, Cahiers du cinéma, Editions de I’Etoile, coll.
Essais, Paris, 1985.
33 Bazin, André, Qu ‘est-ce que le cinéma, Editions du Cerf, Paris, 2011, p.187.
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1.2. LA FASCINATION POUR LE PROCESSUS DE CREATION DU
PEINTRE DANS LA RECHERCHE

L’acte et le processus de création du peintre fascinent depuis toujours la critique et les
chercheurs. En effet, celle-ci s’efforce de comprendre comment les idées artistiques naissent
et s’incarnent dans une ceuvre. Les critiques s’intéressent aux sources d’inspiration de
I’artiste, aux techniques utilisées, aux choix esthétiques et aux gestes de I’artiste tout au long
du processus de création. En étudiant ces éléments, ils tentent de décrypter les intentions de
’artiste derriere ses ceuvres. Ils cherchent a comprendre pourquoi 1’artiste a choisi de peindre
certaines choses de certaines manicres et comment ces choix contribuent a la signification de
leur ceuvre. En explorant les différentes techniques utilisées et les différents styles artistiques
de Dartiste, les critiques et les historiens peuvent mieux comprendre les choix artistiques au
sein du processus de création. Ils étudient les couleurs, les textures, les compositions et les
gestes de Dartiste pour appréhender la maitrise technique de celui-ci et pour évaluer leur
impact sur I’ceuvre finale.

Dans le domaine de I’histoire, les historiens s’intéressent principalement a la fagon
dont I’acte et le processus de création d’un peintre s’inscrivent dans un contexte historique et
culturel. Ils examinent les influences, les mouvements artistiques, les courants de pensée et
les événements historiques et sociaux qui peuvent avoir influencé et faconné le processus
créatif d’un artiste. Comprendre ces influences permet d’appréhender les motivations de
I’artiste mais permet également de saisir I’impact que les ceuvres peuvent avoir sur le public
dans le contexte de réception.

De plus, certains critiques entretiennent des relations directes avec les artistes, leur
permettant d’explorer plus en profondeur leur processus créatif. Ces échanges peuvent
donner un apercu de la vision artistique de 1’artiste, de ses motivations et de son rapport a son
propre travail. Les critiques peuvent ainsi approfondir leur compréhension de l'ceuvre et de
son contexte, en tenant compte des réflexions de l'artiste lui-méme.

Il est important de noter que la fascination pour la peinture et le processus de création
trouve ses racines dés 1’Antiquité, époque ou 1’expression artistique est abondamment
¢tudiée. Les premiers témoignages picturaux, tels que les peintures rupestres préhistoriques,

ont ouvert la voie a une véritable passion pour cet art pictural. Grand nombre de théoriciens
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ont écrit des traités sur 1’art et la peinture, notamment Pline L’Ancien, Vitruve, Platon et
Artistote pour ne citer qu’eux. Parmi ces textes consacrés a ’art et la peinture, le dernier
volume de I’encyclopédie Histoire naturelle de Pline 1’ Ancien se base sur différentes sources
et donne des informations encyclopédiques sur I’art ainsi que des données biographiques sur
des peintres grecs, des descriptions d’ceuvres, des descriptions de différents styles artistiques
et des critiques34. Il décrit également les techniques et les réalisations des différentes ceuvres.
Pline L’ Ancien y ajoute des anecdotes et des histoires liées a 1’art, ce qui en fait une source
précieuse pour comprendre les pratiques artistiques de 1’époque. En décrivant les différentes
techniques utilisées par les peintres, il met en évidence 1I’importance de certains matériaux,
couleurs et outils dans le processus de création. De plus, cet ouvrage démontre 1’intérét pour
les arts et les renvoie au méme niveau que les autres pratiques scientifiques de cette
encyclopédie comme les mathématiques, la biologie, la géographie, etc.

L’Homme a donc toujours été captivé par le mystére qui entoure le processus créatif
des artistes, en particulier celui des peintres. Cette fascination, enracinée depuis toujours, se
manifeste par une quéte incessante pour comprendre ce moment magique et mystérieux ou
I’artiste pense et réalise sa toile. Cette recherche obsessionnelle transcende les époques et
releve d’un désir de percer les mysteéres de I’esprit et de la créativit¢ de D’artiste. De
nombreux ouvrages sociologiques, historiques, théoriques ou encore critiques tentent de
mettre la main sur ce graal insaisissable et de pénétrer 1’esprit de Iartiste. Au fil des années,
de nombreuses approches tentent de décrypter le fonctionnement de ce génie créateur.

En littérature, des auteurs comme Honoré de Balzac ou Oscar Wilde s’intéressent au
processus de création de 1’artiste peintre. La nouvelle Le Chef-d ’ceuvre inconnu de Balzac,
publiée en 1831, explore le theme du processus créatif et de la fascination et du génie autour
de celui-ci. Cette nouvelle raconte I’histoire du jeune peintre, Nicolas Poussin, rendant visite
au peintre Porbus dans son atelier. C’est 1a que Poussin va rencontrer un vieux peintre,
Frenhofer, qui explique qu’il travaille sur une ceuvre depuis une dizaine d’années, La Belle
Noiseuse. 11 n’arrive pas a atteindre la perfection de cette toile donc Poussin lui propose de
faire poser sa compagne, Gillette. Le vieux peintre accepte et il termine trés rapidement son

chef-d’ceuvre. Cette nouvelle a bien évidemment été adaptée par Jacques Rivette dont

34 Naas, Valérie, « L’art grec dans 1’Histoire naturelle de Pline 1’Ancien », in Histoire de [’art,
n°35/36, 1996, p.16.
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I’analyse de son film La Belle Noiseuse (1991) sera présentée dans les chapitres suivants.
Dans sa nouvelle, le peintre est écrit comme un personnage fantastique et diabolique qui,
possédé par une entité démoniaque, arrive a créer. Le personnage de Poussin semblait
d’ailleurs « qu’il y elt dans le corps de bizarre personnage un démon qui agissait par ses
mains en les prenant fantastiquement contre le gré de ’homme3S ». Cette dimension
fantastique renforce 1’idée de mystere et de magie autour du processus de création. Balzac,
donnant des caractéristiques mystiques a son peintre, apporte une dimension mythique a
I’acte de création. De plus, le chef-d’ceuvre de cette nouvelle n’existe que dans les propos de
I’artiste. L’incapacité de Frenhofer a achever son chef d’ceuvre témoigne de la difficulté du
processus. Apres tant d’années d’effort, le peintre reste tourmenté par cette toile et cherche la
perfection pour son ceuvre. L’arrivée de Gillette permet au peintre de retrouver de
I’inspiration pour terminer sa Belle Noiseuse. Cependant, une fois finie et dévoilée, elle n’est
que « couleurs confusément amassées et contenues par une multitude de lignes bizarres3¢ ».
Cela pourrait nous montrer également les difficultés de la réception d’une ceuvre et le
jugement du public sur une toile que I’artiste pourrait trouver excellente. Balzac, par les mots,
raconte les mysteres du processus de création dépeignant 1’artiste comme un étre tourmenté
par sa quéte d’inspiration. Ce récit offre une réflexion sur la nature de 1’art et sur la création.
Le récit d’Oscar Wilde, Le Portrait de Dorian Gray explore également le processus
de création et le rapport au mod¢ele. Publi¢ en 1890, I’histoire raconte celle de Dorian Gray,
un jeune dandy, qui fait peindre son portrait par le peintre Basil Hallward. Chez ce dernier,
Dorian rencontre Lord Henry Wotton qui lui parle de théories sur la jeunesse éternelle. Le
portrait dévoilé, les trois hommes contemplent la perfection de celui-ci et Dorian éprouve
alors une profonde jalousie a 1’égard de celui-ci et fait le souhait de garder sa jeunesse et que
son portrait vieillisse a sa place. Son portrait commence alors a vieillir tout doucement, le
menant a sa perte. Le récit de Wilde comporte de nombreux points communs avec celui de
Balzac. Tout d’abord, comme dans le récit de Balzac, le peintre est a la recherche de la
perfection artistique, qu'il atteint dés le début du récit contrairement a Frenhofer. Au
dévoilement de la toile, tout le monde est ébahi. La réception de 1’ceuvre est ici trés bonne,

contrairement a la Belle Noiseuse de Frenhofer. Cependant, les deux auteurs veulent mettre

35 Balzac, Honor¢ de, « Le Chef-d’ceuvre inconnu », in La Peinture incarnée : suivi de « Le Chef-
d’ceuvre inconnu » par Honoré de Balzac, les Editions de Minuit, coll. critique, Paris, 1985, p.142.
36 Ibid, p.154.
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en évidence que la recherche de la perfection illusoire et peut mener & une dépravation
morale.

Il y a également une dimension fantastique dans ce récit. Beaucoup plus prononcé,
cette fois, le caractére fantastique du récit permet encore une fois de rendre compte du
mystére de D’art. Le portrait prend une dimension surnaturelle aprés le souhait de Dorian
Gray. La peinture semble refléter son apparence physique mais également morale lorsqu’il
commence a se détériorer. Le portrait devient alors le reflet de sa véritable nature, bien que
son physique reste éternellement jeune. Ainsi, le portrait incarne I’idée d’une peinture ayant
une ame propre. Dans Le Portrait de Dorian Gray, il s’agit de plusieurs mysteres, celui de la
réception subjective d’une ceuvre d’art et ce qu’elle peut provoquer chez celui qui la
contemple et celui de la création d’une peinture vivante, ayant une ame. Dans ces mysteres, il
y a également le rapport entre 1’artiste et son ceuvre. Selon Wilde, 1’artiste projette une part de
lui-méme dans son ceuvre, ce qui fait que celle-ci révele davantage 1’ame de Dartiste plutot

que I’ame du modele. Son peintre dira d’ailleurs :

Tout portrait peint compréhensivement est un portrait de l'artiste, non du modéle. Le
modele est purement l'accident, I'occasion. Ce n'est pas lui qui est révélé par le peintre;
c'est plutot le peintre qui, sur la toile colorée, se révele lui-méme. La raison pour laquelle
je n'exhiberai pas ce portrait consiste dans la terreur que j'ai de montrer par lui le secret

de mon ame !37

Dans un premier temps, le peintre a peur de dévoiler son ceuvre sa peinture de peur de
dévoiler également une partie de son ame, il change ensuite d’avis et dévoile tout de méme sa
toile, s’en détachant alors peu a peu pour laisser ’ame de la peinture a Dorian Gray. Il y a
tout de méme 1a un rapport intéressant entre le peintre et son ceuvre. Cet extrait met en
évidence le lien profond entre I’artiste et son ceuvre, ou le processus de création devient en
quelque sorte une révélation pour Partiste. Cela illustre également le fait que I’art est quelque
chose de trés intime et trés personnel pour 1’artiste. Le philosophe, critique d’art et poéte

Belge, Max Loreau a d’ailleurs écrit sur ce rapport intime entre le peintre et sa toile :

37 Wilde, Oscar, Le Portrait de Dorian Gray, Project Gutenberg, [en ligne], 2004.
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Le peintre s’installe face a une toile blanche ; il se met en posture de tracer, il s’engage
dans le tragage. Il a posé son pinceau sur la toile et avance avec lui, il ramasse son étre au
bout de son pinceau et coincide avec lui ; ce qu’il est il le déroule dans ce trait qui
progresse, il se fait tracement en train de s’accomplir, de s’apparaitre et de faire rayonner

sur toute la toile I’apparition en cours de sa présence3s.

L’auteur exprime ici que le peintre projette son étre sur la toile. La création devient une
manifestation de lui-méme en train de s’accomplir. L’artiste ne se contente pas de peindre et
de représenter quelque chose, il est présent au sein de son ceuvre. C’est lui qui sera représenté
dans sa toile.

Ces deux récits littéraires ont un autre point commun, ils sont tous les deux fondés sur
des mythes. En effet, le mythe de Pygmalion est le mythe qui ressort le plus de ces deux
récits. Ce mythe illustre la question du rapport qu’entretient 1’artiste avec son ceuvre.
Pygmalion sculpte la femme idéale et parfaite dans de I’ivoire. Il tombe ensuite follement
amoureux d’elle, la caresse, lui donne des baisers et prie Aphrodite pour que son épouse soit
sa sculpture d’ivoire. Son voeu se voit exaucé et Pygmalion peut épouser sa femme, appelée
Galatée. Lorsqu’il prie pour que sa sculpture prenne vie et devienne réelle, il y a un « passage
du fantasme a la réalité3® ». Le fantasme, selon le Petit Robert, est « une production de
I’imagination par laquelle le moi cherche a échapper a I’emprise de la réalité40 ». Ce qui est
intéressant dans ce que I’auteur appelle « le passage du fantasme a la réalité » c’est I’idée que
le fantasme est quelque chose liée a ’esprit, a I’imaginaire de celui qui le construit. Ce mythe
permet donc de se dire qu’il est possible que I’artiste peintre tente d’assouvir ses fantasmes
lorsqu’il crée. La création est le moment ou 1’ceuvre quitte 1’esprit de I’artiste pour devenir
tangible dans le monde réel. De plus, cela témoigne également que ’artiste se trouve parfois
tellement impliqué personnellement dans son ceuvre, qu’il lui est impossible de la montrer ou
de s’en séparer. Ce mythe montre donc déja, dés I’Antiquité, ces questionnements sur

I’imagination, I’esprit et les fantasmes des artistes et leurs rapports intimes avec leurs ceuvres.

38 Loreau, Max, De la création : peinture, poésie, philosophie, Editions Labor, coll. Espace Nord,
1998, Belgique, p.184

39 Dromard, Jean-Pull, « Sur la création artistique : du mythe au complexe de Pygmalion », in Semen,
n°9, 1994, p.5.

40 Rey-Debove, Josette et Rey, Alain, Le nouveau petit Robert : dictionnaire alphabétique et
analogique de la langue frangaise, Nouvelle édition du « Petit Robert » de Paul Robert mise a jour,
Paris, Dictionnaires Le Robert, 2000, p.1035.

25



Le mythe de Prométhée, bien que n’étant pas directement li¢ a la peinture, est cité
dans Le Chef-d’ceuvre inconnu. Dans ce mythe, Prométhée, un titan, dérobe le feu d’Olympe
pour le donner aux humains qui n’en avaient pas. Furieux, Zeus le condamne en 1’attachant a
un rocher avec des chaines sur le mont Caucase. Le feu représente la connaissance, la
créativité et le pouvoir de transformer et créer. En offrant le feu aux humains, Prométhée leur
accorde la capacité de s’émanciper et de progresser maintenant qu’ils en sont les seuls
détenteurs.

Dans le contexte du processus de création artistique, le feu symbolise la capacité de
créer, ’inspiration et la technique artistique. A I’instar de Prométhée, Iartiste est le seul a
posséder la technique et la création artistique. Mais méme certains artistes ont des difficultés
a dompter cette puissance créatrice. Le Chef-d’ceuvre inconnu met en lumiére ces difficultés
lorsque Frenhofer dit a Porbus en parlant de son tableau que : « le flambeau de Prométhée
s’est éteint plusieurs fois dans tes mains, et beaucoup de parties de ton tableau n’ont pas été
touchés par la flamme céleste*! ». Balzac souligne que tous les artistes ne sont pas
nécessairement capables de maitriser pleinement leur art.

Il y a aussi un rapport au divin dans le processus de création. L’artiste pour posséder
I’art doit étre semblable a un dieu. Il a la capacité de créer, de donner vie a des idées et de
transformer la réalité¢ par son art. Il a le pouvoir de créer mais aussi de détruire, de donner
naissance a de nouvelles formes artistiques et de faire disparaitre celles qui ne lui
conviennent plus. Cette idée renforce le mythe du processus de création et de la puissance
d’esprit que ’artiste détient pour créer son ceuvre. Comme le disait Gauguin : « Un conseil :
ne peignez pas trop d’aprés nature. L’art est une abstraction : tirez-la de la nature en révant
devant et pensez plus a la création qu’au résultat, c’est le seul moyen de monter vers Dieu en
faisant comme notre divin maitre : créer*? ». Le peintre énonce ici que 1’acte créatif permet de
se rapprocher du divin. En créant, I’artiste imite le processus créateur de Dieu.

Ensuite, dans le sens de croyance, de représentation idéalisée, le mythe du génie
créateur a été¢ un sujet pour de nombreux critiques, théoriciens et historiens qui ont tenté de
décrypter le génie créateur chez I’artiste. Cette notion renvoie a 1’idée que certains artistes

sont dotés d’un génie inné inexplicable qui pourrait les distinguer des autres. Une des

41 Balzac, Honor¢ de, op.cit. p.138.
42 Gauguin, Paul, « Lettre a Emirle Schuftenecker, aolt 1888 », in Lettres de Gauguin a sa femme et
ses amis de Malingue, Maurice, Editions Bernard Grasset, 1946, p.321.
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définitions du terme « génie » renvoie au surnaturel, a la magie et au divin. Encore une fois,
cela renforce encore un peu plus le mystére du processus de création.

Cependant, les sociologues ont cherché a étudier ce phénoméne en montrant que
derriere cette idée de génie inné, se cache en réalité des facteurs sociaux, culturels et
historiques. Les chercheurs, depuis toujours, ont tenté de montrer « le collectif derriere
I’individuel, la cause sociale derri¢re le miracle singulier, la raison du plus fort ou I’intérét de
classe derricre 1’allégeance au grand homme ou la reconnaissance irrationnelle d’un pouvoir
quasi divin*3 ». Plutdt que de considérer le génie comme un don surnaturel, ils essaient de
comprendre comment les facteurs sociaux influencent ’artiste. En analysant les écrits d’un
sociologue sur le génie du compositeur Wolfgang Amadeus Mozart, Antoine Hennion, auteur
de I’article « Sociologie de I’art », avance que « le génie est accepté, sinon comme naturel du
moins comme une capacité surhumaine a « objectiver ses fantasmes »#* ». Comme évoqué
dans le mythe de Pygmalion, le fantasme fait partie du processus intellectuel de création
artistique. L’artiste a la capacité de transformer ses idées, ses réves en ceuvres concretes. Il y
a la, comme le dit I’auteur, une capacité¢ surhumaine étant donné que le fantasme est quelque
chose d’inatteignable. Le fantasme reléve de D’inconscient, du réve et donc de
I’inaccessibilité. Ainsi, bien que le mythe du génie créateur persiste et reste fortement étudié,
les sociologues tentent de déconstruire cette notion romantique*> en analysant les influences
de I’environnement et du contexte social. Cela permet donc de mieux comprendre que le
processus de création peut étre a la fois trés personnel mais également profondément li¢ a la
société, au contexte historique et a la culture dans laquelle la création émerge.

Le processus de création a aussi été étudié en psychologie avec notamment les
travaux de Freud qui cherchent a comprendre les sources de la création#¢. Il a étudié les
phénoménes inconscients chez les artistes et comment ceux-ci les poussaient a la création. Il
a également cherché dans la création artistique des contenus concernant des fantasmes

sexuels et a théorisé le concept de sublimation autour duquel la création s’articule selon lui.

43 Hennion, Antoine, « Sociologie de I’art », in L ’Année sociologique (1940/1948-), vol.45, n°2, 1995,
p-479.

44 [bid, p.481.

45 Ibid.

46 Emmanuelli, Mich¢le, « Le processus de création sous I’éclairage projectif », in Le Carnet PSY, vol.
5,n°118, p.39.
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D’autres psychanalystes comme Didier Anzieu ont tenté d’analyser les étapes de la création.

Il en distingue cinq :

Dans la premiére, le créateur éprouve un état de saisissement, en laissant se produire une
régression ou dissociation du moi. [...] Dans la seconde étape, le créateur prend
conscience d’un ou plusieurs représentants psychiques inconscients jusque la réprimés,
refoulés ou jamais encore mobilisés. [...] La troisiéme phase permet d’ériger ce
représentant psychique en code organisateur de I’ceuvre et de choisir un matériau qui
peut donner un corps a ce code. Enfin, les troisiéme et quatriéme phases renvoient a la
composition de 1’ocuvre en détails et a sa production a I’extérieur, cette derniére étape
engageant le rapport du créateur a I’oeuvre qui s’achéve et son rapport au public a

venir’.

L’idée développée par Anzieu derriere ces cinq €tapes est que le créateur a la capacité de
changer d’état psychique tout au long de son processus de création. Ainsi, cela montre que le
processus de création est également un sujet qui préoccupe les psychologues et
psychanalystes. L’esprit de ’artiste intrigue. Les chercheurs tentent de discerner ce qu’il se
passe dans son inconscient et comment celui-ci influence le créateur.

En parcourant trés brievement toutes ces études, nous constatons que le processus de
création est un mystere qui a préoccupé un grand nombre de chercheurs, en tout temps et
dans toutes sortes de disciplines. Cependant, I’acte créateur demeure étre un « étrange
phénomeéne, qui nécessite la sensibilité d’un étre pour se produire, pour prendre corps*s ». En
effet, le processus de création reléve de 1’aléatoire et du subjectif. Cette quéte du graal que les
chercheurs tentent de comprendre et de capter est vouée a rester perpétuelle. Il y existera
toujours des nouvelles perspectives, techniques et visions artistiques tant 1’acte créatif est
subjectif. Et celles-ci seront également déterminées par 1’environnement, les facteurs socio-
culturels et historiques de I’artiste. C’est trés certainement cette quéte sans fin qui rend ’art

aussi fascinant.

47 [bid, p.40.
48 Sanjines, Jorge, « Les mystére de I’acte créateur », in Cinéma d’Amérique Latine, n°3, 1995, p.55
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CHAPITRE 2

LA MISE EN SCENE DU PROCESSUS DE CREATION DU PEINTRE

29



2.1. INTRODUCTION

Comme nous I’avons vu, 1’acte de création artistique a toujours suscité un grand
intérét au cinéma. Parmi les différentes formes artistiques, la peinture a souvent été un sujet
propice pour explorer le processus créatif. Ce présent travail a pour but d’établir les
différentes possibilités de mise en scéne de I’acte créatif en peinture. Lorsqu’un peintre se
met au travail, il établit un lien intime entre lui et sa toile. Le cinéma tente de capturer ce
moment de diverses manic¢res. En guise d’introduction aux questionnements sur les
différentes mise en sceéne cinématographiques du processus de création de ’artiste peintre, ce
chapitre portera sur la mise en scéne picturale et se poursuivra sur 1’analyse de celle-ci au
cinéma.

Avant de voir comment le cinéaste met en scene le peintre dans le documentaire ou la
fiction, il est intéressant d’étudier et de comprendre comment le peintre se met lui-méme en
scéne au travers de son autoportrait. Ce processus de mise en scéne de soi a travers
I’autoportrait est un moyen de comprendre comment les peintres se voient eux-mémes et
d’identifier les éléments qu’ils mettent en avant.

Ensuite, dans la continuit¢é du questionnement de comment mettre en scéne le
processus de création au cinéma, nous nous sommes intéressés aux ceuvres
cinématographiques qui mettent en scéne le peintre en train de réaliser son autoportrait.
Lorsqu’un film tente de plonger dans I’intimité de la création artistique, il se retrouve a
devoir traduire visuellement les différentes €tapes, émotions et réflexions qui accompagnent
ce processus. Ces films offrent une ouverture intéressante sur la mise en scéne de I’artiste au
travail car le cinéaste est amené a analyser comment ’artiste se met lui-méme en sceéne pour
ensuite établir la mise en sceéne de cette mise en scene.

Enfin, cette réflexion nous amene a penser aux cinéastes qui dressent leur autoportrait
a travers le portrait qu’ils font d’un artiste peintre. Au travers de films sur le processus créatif
de I’artiste peintre, le cinéaste refléte son propre processus de création cinématographique.
Ces films deviennent alors un moyen pour les cinéastes d’explorer et d’exprimer leurs

propres questionnements.
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2.2. LES AUTOPORTRAITS DES PEINTRES

L’autoportrait est un genre pictural trés présent dans 1’histoire de la peinture. Il est
intéressant de remonter a ses débuts, lorsque le terme n’existait pas encore. En effet, aux
XVIIe et XVIIIe siécle, « I’autoportrait » n’existe pas. A cette période, il s’agissait de
« portrait de I’artiste peint par lui-méme », de la méme maniére qu’un portrait d’une toute
autre personne?. Cependant, dans I’histoire, nous voyons trés vite apparaitre des ceuvres ou
’artiste se représente lui-méme dans son ceuvre.

L’émergence de ’autoportrait se fera durant la Renaissance notamment avec les
peintres du quattrocento30. Cette émergence s’explique par les débuts de la reconnaissance
artistique. Avant cela, les artistes n’étaient que des artisanss!. L’autoportrait a donc été un
moyen d’affirmer leur statut d’artiste. Pour réaliser leurs autoportraits, les peintres du
quattrocento se mettent en sceéne au sein de leurs peintures, souvent dissimulés dans la foule
et dans des groupes de personnages. Cependant, ils sont difficilement reconnaissables car ils
sont dépourvus de leurs attributs picturaux. Leurs visages anonymes se cachent alors dans le
tableau. Cependant, il existe quelques caractéristiques pour les reconnaitre comme le fait
qu’ils sont souvent représentés de profil, la téte et le regard tournés vers le spectateur.

A cette méme période, Jan Van Eyck réalise son ceuvre, Les Epoux Arnolfini. Ce
tableau représente un couple de plain pied, face au spectateur. Les époux ont ’air de se tenir
dans une piéce de leur foyer. Dans la profondeur de ce tableau, nous pouvons deviner la
silhouette du peintre dans le miroir convexe au centre de 1’ceuvre, entre les deux époux.
Lorsque notre ceil 1’apercoit, il ne sait plus s’en détacher et il devient alors I’¢lément central
de ce tableau. Dans le reflet de ce miroir, les deux époux apparaissent de dos mais ne se
donnent pas la main, contrairement a leur représentation en premier plan. Entre le couple se
trouvent deux autres personnages, un habillé de rouge et un autre de bleu, qui ne sont pas
visibles par le spectateur au premier plan. Au-dessus de ce miroir, une inscription est placée
en guise de signature du peintre : « Johannes de Eyck fuit hic 1434 » que nous pouvons

traduire « Johannes de Eyck fut ici en 1434 ». Cette signature nous donne alors un indice sur

49 Williams, Hannah, « Autoportrait ou portrait de 1’artiste peint par lui-méme ? Se peindre soi-méme
a I’époque moderne », in Images Re-vues, n°7, 2009, pp.2-3.

50 Mouvement littéraire et artistique italien du XVe siccle.

51 Ces deux termes ont la méme étymologie latine : ars, artis : le savoir-faire.
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les personnes représentées dans le miroir. Nous pouvons alors imaginer que Van Eyck s’est
lui-méme peint dans le reflet du miroir. De plus, le point de vue du tableau est tout a fait le
sien, lorsqu’il peint. La présence du miroir est significative dans I’autoportrait car elle permet

de révéler le processus de création et I’élaboration de la toile.

Jan Van Eyck, Les Epoux Arnolfini, 1434.

Un siecle plus tard, le peintre Raphaél réalisera sa monumentale fresque « L’école
d’Athénes ». Cette fresque met en sceéne les plus grands penseurs de 1’ Antiquité, rassemblant
des philosophes, mathématiciens, astronomes, penseurs. Parmi les personnages représentés,
quelques figures emblématiques telles que Platon et Aristote sont au centre de la composition.
De la méme fagon que les peintres du quattrocento, Raphaél a dissimulé son autoportrait dans
son ceuvre. Dans la partie tout a droite de la peinture, nous pouvons le retrouver de profil,
tourné, le regard vers le spectateur. De plus, il est reconnaissable car quelques années
auparavant, le peintre réalisait son autoportrait dans lequel il se représentait avec une coiffe
caractéristique. Ce méme visage et cette méme coiffe se retrouve facilement dans sa fresque,

confirmant ainsi son identité¢ dissimulée. Le visage tourné vers nous, spectateur, le peintre
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nous invite a regarder 1’ceuvre mais aussi « a prendre acte de leur qualité d’auteur, de leur

savoir-faire considéré 1’égal de celui des mathématiciens ou des philosophess2 ».

Raphaél, L’école d’Athénes, 1508-1512

Raphaél, Autoportrait, 1504

La renaissance marque également le début du culte du soi. Les artistes vont affirmer
leur statut et leur génie. L artiste Albrecht Diirer fait du portrait d’artiste le théme principal de

son ceuvre. Il se met ainsi en scene de plusieurs manieres différentes : tenant un chardon,

52 Moulin, Joélle, L autoportrait au XX¢ siecle : dans la peinture, du lendemain de la Grande guerre
Jjusqu’a nos jours, Editions Adam Biro, Paris, 1999, p.9.
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embléeme de fidélité, pour se présenter a sa fiancée ; devant une fenétre, portant des habits

vénitiens ; ou son plus célébre autoportrait, représenté en Jésus-Christ3.

Albrecht Diirer, Portrait de [’artiste tenant un Albrecht Diirer, Autoportrait aux gants, 1498
chardon, 1493

Albrecht Diirer, Autoportrait,
1500

53 Loubet, Christian, « La représentation de I’image de soi dans la peinture occidentale de Léonard a
Rembrandt », in Cahiers de la Méditerranée, n°66, 2003, p.2.
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Au XVIIe siecle, Rembrandt réalise de nombreux autoportraits. Il se représente dés
son plus jeune age jusqu’a sa mort. De cette maniere, il retrace sa vie et 1’évolution de son
physique. Ce qui est intéressant dans son ceuvre, c’est le fait qu’il se mette en scéne. Il y a
une réelle recherche identitaire, il se représente tel qu’il est mais également tel qu’il ne sera
jamais comme en prince, en mendiant, en apoOtre ou en guerrier’*. En plus d’une quéte
identitaire, il se met en scéne avec de multiples expressions, expérimentant alors son savoir-
faire artistique. Son célebre autoportrait et un de ses premiers, « Autoportrait aux yeux
¢carquillés » montre ’artiste, dans sa jeunesse, avec une expression que nous ne rencontrons
que trés rarement dans les portraits d’artistes peints par eux-mémes. Etant son propre modéle,

il peut également faire des exercices de techniques picturales comme son autoportrait

lorsqu’il avait 22 ans ou il expérimente le clair-obscur.

Rembrandt, Autoportrait en
Rembrandt, Autoportrait au Rembrandt, Autoportraiten  prince oriental avec kriss,
beret a plume, 1629 mendiant, ¢.1630 1634

Rembrandt, Autoportrait en Rembrandt, Autoportrait Rembrandt, Autoportrait de
apotre Paul, 1661 aux yeux écarquilles, 1630 Jjeunesse, c. 1628

54 Grossin, Benoit, « Rembrandt se raconte dans multiples autoportraits », in Radio France, [en ligne],
2020.
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A la période romantique, au XIXe siécle, contrairement aux époques précédentes ot
les autoportraits étaient souvent utilisés pour affirmer un statut social pour revendiquer le
statut de Iartiste, 1’autoportrait romantique se focalise plutot sur les sentiments et
l'introspection. Les artistes romantiques cherchent a explorer leurs émotions profondes et font
une recherche de soi par I’autoportrait. Cette période est marquée par une primauté de la
subjectivité et la peinture exprime les passions de 1’artiste. D’illustres peintres de cette
époque ont réalisé leurs autoportraits comme Courbet, Delacroix, Van Gogh et Manet.
L’autoportrait sera utilisé par les peintures comme recherche de leur propre identité.

Au XXe siecle, I’autoportrait représente une lutte contre le vieillissement et donc une
« ultime affirmations » de I’existence de I’artiste. L’autoportrait a une fonction
d’introspection et D’artiste est a la recherche de soi, il veut mieux se connaitre, mieux
connaitre ses sentiments, ses sensations®¢. Joélle Moulin, dans son ouvrage sur I’autoportrait
au XXe siecle donne d’autres enjeux a ce genre artistique comme le fait également qu’il est
défini par la société. L’artiste, par I’autoportrait, peut donc s’engager socio-politiquement
dans la société dans laquelle il s’établit57. De plus, au XXe si¢cle,