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Prologue

L’objectif de ce dossier sera de s’interroger sur les particularités du style d’un auteur, amenant à remettre en question le rapport de l’écriture filmique à son objectif signifiant. L’homme en question est un japonais, animateur devenu réalisateur de long métrages d’animation nommé Kooji Morimoto. Trois extraits assez courts seront étudiés dans le but de confronter deux œuvres de l’homme, et ainsi de se poser la question de l’influence de son approche sur la logique de transposition narrative au cinéma. Les deux films en question sont à ce titre radicalement opposés. En effet, l'un est un moyen métrage de science fiction, Magnétic Rose, ultra écrit, dans lequel Morimoto a du se placer au sein d’un cadre créatif très stricte. C’est une réelle œuvre collective au sujet très réfléchi, faite autours d’un projet commun. L’autre est un court métrage de 10 minute nommé Franken’s Gear, dans lequel l’auteur avait beaucoup plus l’initiative pour un résultat quasi abstrait et expérimental. Cela nous amènera à comparer la façon dont le cinéma virtuose du japonais trouve sa place dans l’un et dans l’autre des cas de figure. Toute fois avant d’étudier à l’aide d’exemple très détaillé ce style, il convient d’en présenter les ambitions.

Il est difficile de placer Kooji Morimoto dans une école bien définie de réalisation, en raison de sa remise à plat de la façon d’envisager l’écriture ou la composition filmique. En effet quand un réalisateur traditionnel va user des ressources cinématographiques pour tenter d’accompagner lucidement un vecteur d’ordre romanesque ou théâtral, Morimoto va lui, mettre en œuvre un ballet sensoriel et poétique pour arriver à ses fins. C’est en cela que le réalisateur s’approche plus dans son savoir-faire du « cinématographe » de Bresson qu’aucun autre. Il faut pourtant, pour arriver à cette conclusion prendre quelques libertés avec la théorie du réalisateur de la nouvelle vague. Ce dernier parle du cinéma comme d’un art inabouti, sorte de brouillon immature ou de forme d’expression en devenir, mais ne faut-il pas justement s’interroger sur ce qu’il convient d’appeler ou pas un art mature. On pourrait estimer qu’une forme d’expression devient mûre quand elle trouve sa légitimité au sein des autres. En effet même s’il peut paraître idiot de vouloir établir une concurrence entre les arts, il apparaît pourtant évident que ces derniers ont pour nécessité de se compléter. Or un art somme comme l’est le cinéma se doit selon ce précepte d’aboutir, à un moment ou à un autre, à une entité évocatrice dont les autres arts ne puissent plus se réclamer. On peut être plus que dubitatif à cet égard en scrutant du haut de ses 100 ans cette industrie si prometteuse que fut le cinéma.

En effet, toutes les ressources utilisées de part et d’autre de l’histoire du 7eme art sont irrémédiablement empruntées à un art voisin, qu’il s’agisse de la peinture associée au théâtre et à la danse quand on parle de cadrage, ou de narration quand on parle du scénario. Plus simplement, est-il possible rétrospectivement de trouver un exemple, un seul, d’une action scénographique à intention signifiante qui ne puisse absolument pas être reproduite ailleurs qu’au cinéma… Bien sur cela est possible car il existe toujours une exception qui confirme la règle, mais la tâche demeure excessivement ardue. Quand Tarkovski use la durée d’un plan fixe et les bruitages mêlées à la musique pour rendre la particularité sensorielle d’une scène de retour à la liberté, s’il n’est pas loin de cet état, c’est uniquement parce que le défilement du paysage, figeant encore un peu plus dans une temporalité altérée les évadés, est lui bien propre au cinéma. Le reste aurait très bien pu être fait au théâtre mais le mouvement focalisé, lui, est la particularité identificatrice  de la pellicule. Reste que ces différentes partitions filmiques sont bien dissociables, et par la même imparfaites. Le cinématographe serait alors une fusion parfaite de ces éléments, qui libérerait de ses racines le spectre de cet art roi des représentations à notre époque.  

C’est en effet de représentation qu’il est toujours question à la fin, car que fait le cinéma sinon simplement représenter la vie à travers le regard égoïste d’un individu. C’est ce que fait l’art de façon générale. Mais il existe plusieurs façons de représenter la vie, et le philosophe Bergson a bien fait la distinction entre ce qu’il appelait l’imitation et la reproduction. Voilà une distinction que l’on peut faire entre le cinéma traditionnel et celui de Morimoto. Là où le premier n’a pu que capturer la vie (l’objectif capture par définition les images et le cinéma capture les arts antécédents, donc ce qui fait la particularité de l’homme) pour la modeler selon son vouloir à l’aide des instruments scénographiques, le second la fait naître  de ces mêmes instruments. Oui Magnetic Rose est également d’un classicisme fou, oui il peut sembler banal voire plat, mais il respire pourtant à chacun de ses souffles une révolution remettant tout en question dans la routine auquel  nous sommes habitués aujourd’hui. C’est en scrutant la façon dont il dissout par l’accumulation puis transcende les ressources scénographiques qu’il peut être intéressant de s’interroger sur son processus de création. 

Parler d’une dissolution de moyens cinématographiques peut paraître fantaisiste, mais c’est pourtant ce qu’on peut trouver dans le cinéma de Morimoto d’un certain point de vue. Le fait est que ce cinéma est la résultante d’un processus d’inspiration particulier puisque son auteur est, avant d’être un réalisateur, un animateur. Il est toujours intéressant de suivre le travail de techniciens devenus auteurs, cas qui se présente le plus souvent avec les chefs opérateurs, car ces derniers ont une vision peut-être plus « monomaniaque » des choses du fait de leur métier originel. Il n’est pas trop risqué de se faire la remarque que, sans doute, c’est de réalisateurs légèrement obsessionnels qu’émergent les choses les plus intéressantes. C’est à ce titre que Morimoto, animateur surdoué responsable de ce qui reste considéré par les professionnels comme la meilleure animation jamais produite (Akira), mérite forcément le détour lors de son passage aux commandes d’un film. Il n’est même pas besoin d’avoir vu ses premiers essais pour se douter qu’il ira chercher des choses là où les gens n’ont pas pensé à aller, du fait même de sa vision monomaniaque des choses. Ce qui obsède l’homme dont il question aujourd’hui, c’est ce que l’image mouvante peut renfermer de déclencheurs sensoriels chez un spectateurs. Autant de flash lumineux, de variations violentes de contrastes,  de « dérivés » du son dans le mouvement et d’autres choses qui provoquent chez le spectateur non pas une réflexion ou une réaction passive, mais belle et bien un réel stimuli sensoriel. L’utilisation de tels procédés fut déjà faites dans l’histoire du cinéma. On peut notamment penser aux films propagandistes de Eisenstein tel que Alexandre Nevsk, qui faisait une utilisation virulente du montage et des oppositions perpendiculaires du travelling pour « agresser » la verve patriotique de ses spectateurs et la réveiller.  La différence avec Morimoto est que, là où le cinéaste Russe utilise les stimulis, de façon assez logique, pour crier un message fort, le japonais fait lui appelle à toute une armada de piques stimulantes pour faire naître un ballet vivant, lyrique et étrange à la fois. Il fait donc bien naître la vie de ses différentes ressources là où Eisenstein les utilise pour manipuler les images.

Le premier extrait qui sera analysé jouit de toute l’ambiguïté que peut lui conférer son caractère hybride. Magnetic Rose est un moyen métrage à la fois d’un classicisme fou, et renfermant pourtant toutes les expérimentations virtuoses habituelles à son auteur. C’est justement la façon donc ces audaces sont disciplinées avec la plus parfaite cohérence autour d’un propos riche et profond, qui en fait la valeur. C’est du même foyer que naît également  la faiblesse du film, c’est à dire l’enfermement du génie volatile de Kooji Morimoto dans le cadre rigide et rigoureux d’une narration millimétrée. C’est pour cette raison qu’il semble utile de s’intéresser parallèlement à un court métrage de 10 minutes, beaucoup plus révélateur  dans son abstraction des réels enjeux du cinéma du réalisateur.  

Magnetic Rose
Magnetic Rose est donc un film d’animation réalisé en 1995 par une collectivité d’animateurs, tous férus de science-fiction et plus particulièrement  de bandes dessinés européennes tel que celles de Moebius ou de la collection Métal Hurlant. Ils virent dans ce recueil de sketchs, précédé de deux autres opus dans les années 90, Manie Manie et Robot Carnival, une bonne façon de se faciliter le financement et la distribution de divers courts métrage habituellement peu demandés par le public. Cette entreprise commune révéla de nombreux talents dans le sillage de Katsuhiro Otomo , auteur de BD ayant beaucoup apporté pour le cadrage dans cet art et auteur culte d’un film post-apocalyptique resté dans les mémoires, Akira. C’est ainsi sur une petite série de planches d’Otomo que le scénario de Magnetic Rose fut élaboré par Satoshi Kon (Perfect Blue). La réalisation en fut confiée à Kôji Morimoto, émule surdoué du maître, l’ayant accompagné dans ces œuvres depuis son plus jeune âge. Le récit d’Otomo reprend nombre de ses thèmes de prédilections, jonglant avec les légendes européennes (la sirène attendant le retour de son aimé), mais surtout s’interrogeant  sur le devoir de mémoire à travers une métaphore individualiste trompeuse. 

Katsuhiro Otomo est très préoccupé par l’Histoire, les guerres, et leur rôle dans la conscience collective d’un pays. En tant que japonais il sait ce que signifie un traumatisme collectif, et quand il décide de raconter l’histoire d’un ordinateur devenue fou, symbole de dérive du progrès, qui  entraîne vers lui des âmes égarées pour les perdre dans le dédale de leur mémoire pleine de meurtrissures, ce n’est en aucun cas innocent. Il faut au contraire voir là une audacieuse métaphore. Si la thématique du devoir de mémoire est directrice du récit de Magnetic Rose, celle, plus artistique, de la dualité entre le passé et le présent mène la danse des vecteurs esthétiques du film. Le baroque et la technologie n’auront d’ailleurs de cesse de s’affronter tel des ennemis infatigables tout au long des œuvres de Morimoto.  Cette dualité trouve même une résonance toute particulière sur le registre du maître et de l’élève, de l’art étudié plutôt que créé à partir de rien. En effet le réalisateur et la compositrice du film auront chacun à se démener pour créer du nouveau, et du personnel en prenant pour racine quelques assommantes références de l’histoire de leur arts respectifs. Ainsi c’est en rendant hommage à Stanley Kubrick et  en citant constamment  le Madame Butterfly de Giacomo Puccini que les deux artistes devront eux même jouer, en parallèle avec les personnages du récit, à faire naître, ou survivre l’identité de la masse du passé.

Analyse
Les deux extraits choisis dans Magnetic Rose se trouvent dans ses 10 dernières minutes, commençant lors de la confrontation entre le personnage principal et la diva fantomatique et amenant au point final du récit. L’enjeu de celles-ci est, d’un point de vue  narratif, d’exposer dans un climax intense la résolution des doutes, la prise de conscience et enfin la mort du personnage principal. Cette proposition dramatique accompagne une idéologie basée sur  la valeur de ce qui rattache l’individu à son identité et à sa mémoire. La pari de la réalisation est donc ici de mener tambour battant une situation  excessivement conflictuelle pour aboutir en crescendo à   un état chaotique où périront les âmes dans le magma placentaire de leur mémoire. Cette aspect métaphorique et science fictionnelle, en plus de correspondre à un choix de simple goût de la part des commanditaires de l’œuvre, s’inscrit dans un réel effort de composition audiovisuelle, alternant divers modes de soulignement musicaux et jouant sur les limites entre la réalité et la fiction. Choix judicieux puisque c’est cette même fiction qui, consciemment ou non, canalise comme le rêve les flux complaisants que forment notre conscience. Il faut ici insister sur cette notion de flux, car elle caractérise le cinéma de Morimoto de façon générale et plus particulièrement dans cette scène. Celle-ci cherche à nous faire glisser dans le basculement mélancolico-lyrique du personnage, suivant chacune de ses étapes, saccadées ou fluides, en usant du rythme du montage, de l’évolution de la focalisation musicale ou des aspects chorégraphiques du mouvement. Ainsi, plus que le témoin subjectif ou le metteur en scène de cette chute vertigineuse, le réalisateur cherche ici à désarmer son spectateur pour lui en faire ressentir, non pas les sensations physiques comme il serait le cas dans une vulgaire attraction foraine, mais bien l’alchimie, la vitalité d’un bouillon de sentiments nous débordant violemment. La sensation au service des idées, tel est ce que nous propose l’auteur de ce moyen métrage et nous allons maintenant voir dans le détail comment il s’y prend. Il faudra ainsi, au travers de deux extraits représentatifs de ces particularités stylistiques, s’interroger sur la valeur de la relation idée/esthétisme au sein du film.

1. Cadre, point de vue et place du spectateur
1. a Quand la place de la caméra interagit avec le positionnement spatiale et focale du protagoniste pour créer une tension harmonieuse

Voici très exactement le démarrage de la première  séquence.

Heinz, un quadragénaire père de famille se retrouve seul survivant d’une mission de reconnaissance à bord d’un satellite d’où est parvenu un message de détresse. Le voilà errant dans un marécage boueux, perdu à des milliers d’années lumières de sa vie sociale et familiale,  après avoir été victime d’une série croissante d’hallucinations le renvoyant à sa vie courante et à son identité de père. Nous démarrons sur un plan moyen, semi-subjectif sur Heinz alors que son ultime compagnon réel, de chair et d’os a disparu dans un halo de lumière mystérieux,  envoûté par les sirènes d’une diva sorcière. Le plan est accompagné d’un effet classique aux westerns destiné à isoler le personnage du décor en fusionnant un zoom avant et un travelling arrière.
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Nous sommes à ce moment plongé dans un silence nouveau et lourd, à peine né d’une violente gifle symphonique concluant un long crescendo ayant précédé la scène. Ce contraste est accompagné par une intense baisse de luminosité due à la disparition de la source lumineuse, achevant d’enfermer le personnage dans un isolement effrayant. Ce premier plan en dit déjà long sur la valeur des intentions du cinéaste. 

Nous sommes ici dès le début de l’analyse confronté à un exemple typique de ce qui fait la caractéristique très précise d’une certaine génération de cinéaste japonais, ayant découvert les processus de logique cinématographique en même temps que ceux des jeux vidéos. 

Le plan est en fait divisible en deux. Tout d’abord, l’objectif s’éloigne du point de perspective (travelling), en élargissant par la même le décor se trouvant devant le personnage, mais ce mouvement est atténué par un zoom mettant en avant Heinz, puis au moment précis où la lumière disparaît et  où le son des chœurs s’arrête violemment, ce dernier annihile par soustraction le zoom en avançant lui même vers l’horizon, s’éloignant ainsi de l’objectif et se soustrayant au changement de focale. Ne reste alors que l’élargissement constant du décor, surpassant et désarmant Heinz. C’est d’ailleurs le principale enjeu de ce très complexe montage interne de la composition du plan. L’analyse en est très simple. La séquence démarre sur un personnage acteur, encore maître de la situation, du moins le ressent-il à ce moment, puis elle opère un travail de changement de focalisation, capturant le protagoniste dans le plan, aidé par la perspective et l’engloutissant sous sa propre impuissance. Le procédé utilisé est à la base très classique : Un acteur traverse l’écran de bout en bout. Il aura l’air moins « actif » que si la caméra le suit dans son déplacement. Plus qu’une simple différence de focalisation, c’est ici le pouvoir du protagoniste à l’écran qui est en jeu. Dans le cas du plan dont il est question aujourd’hui,  c’est ce dernier qui, de par son action d’aller en avant, et donc d’agir, se désamorce en tant qu’être acteur du plan. L’exemple en est alors encore plus extravagant de virtuosité. C’est ainsi, au sein d’un plan de 2 secondes, à une réelle tension harmonieuse de facteurs antagonistes que l’on assiste, mettant une symbiose des instruments propre à l’écriture filmique et uniquement à elle. 

C’est en jouant ainsi sur le rapport de l’individu à son espace spatiale et géométrique que Morimoto fait directement référence, consciemment ou pas à l’écriture vidéo ludique. Celle-ci a en effet pour habitude de sans cesse pousser à envisager un protagoniste en fonction de son cadre spatial, puisque le propre d’un jeu est de rendre le joueur acteur des déplacements d’un personnage dans l’espace. Cela nous amène à se poser la question de la place du spectateur dans le plan en présence, qui n’a pas finit de dévoiler son lot d’intérêts esthétiques. 

Car on est en droit de se demander en effet  comment un tel plan gère les sentiments du spectateur.  La durée de la figure de style lui confère une caractéristique très particulière, et si le fait de passer un long moment sur ce si petit plan peut paraître excessif, il faut bien voir que là est toute la difficulté de tenter une analyse sur un cinéma de cette génération. En effet, une telle complexité au sein de 2 secondes de temps, peut paraître vaine. Il faut en fait prendre un peu de recul, et en étudier la place au sein d’un ensemble de plan, puis d’une cohérence rythmique pour en saisir pleinement le fonctionnement. 

1. b Maîtrise de la place du spectateur 

Il va donc falloir pour comprendre parfaitement les mécanismes de ce plan, l’inscrire dans une suite d’autre plan, et s’intéresser cette fois à la scénographie de la séquence de façon plus générale, pour étudier tout les instruments utilisés par Morimoto.

Délimitons pour ce faire arbitrairement une séquence au début de ce climax fluide. Le plan analysé plus haut est la première note d’un prélude à la rencontre entre la diva et la héro. Ce prélude sert premièrement à signifier l’isolement de Heinz, puis à exposer sa perte de contrôle de la situation et son changement de place dans la hiérarchie des intervenants actifs de la scène.  Il sert également, d’une façon musicale, à poser un silence avant l’entrée dans une nouvelle scène, puisque c’est bien de la capture d’un individu réel par une entité « artistique », c’est à dire lyrique et structurée par des enjeux d’ordres stylistique qu’il est question. Il est ainsi logique que la Diva impose elle-même son propre discours filmique, capturant, plus que le personnage, l’entité narratrice du film et ainsi son spectateur, comme dans une sorte de possession diabolique. Morimoto atteint ici un sommet dans l’art de jongler entre les intérêts d’un personnage et les siens, prêtant quasiment son point de vue à la plus forte entité du film. Recentrons cependant le sujet du paragraphe. 

Nous voici donc en présence d’un mouvement composé de 5 plans/notes, dont les tenants et les aboutissants nous sont maintenant à peu prés familiers. Voyons comment il se structure dans le détail :

Le premier plan déjà analysé, est suivi de façon assez fluide par une sorte de saccade, de sursaut actif de la part de Heinz. 
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Ce plan très court (1 seconde environ) sert à clore l’enfermement du personnage dans son « activité passive ». Il procède par l’accumulation de deux   tensions dans le cadre. D’une part, celui-ci, de face, est resserré sur le protagoniste dont les mouvements affolés sortent de l’image de façon désordonnée. Deuxièmement, la vitesse tranquille du travelling l’accompagnant, et le défilement opposé (en oblique) du décors l’environnant créent une sorte de dispersement des énergies, rendant vaine celle que Heinz met en ouvre pour avancer dans la boue. Ce plan, de part sa très courte durée semblerait être un plan de transition. C’est le cas en effet mais il s’inscrit également dans une réelle grammaire rythmique et filmique, un langage à haute vitesse composé de différents mots et aboutissant à une phrase sensorielle. Il est intéressant de constater que l’on se rapproche de plus en plus ici de la définition Bressionnienne du Cinématographe, mais revenons en à l’analyse proprement dite. Le deuxième plan de la séquence ouvre donc la voix à un troisième. 
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Celui-ci finit le travail que le personnage a entamé de lui-même lors du premier plan, à savoir son exclusion du pole personnage vers le pole situation. En effet l’évolution est ci graduelle, puisque si dans le premier plan, l’évolution de la place  du protagoniste est le fait d’un échange entre Heinz et le point de vue, c’est la caméra qui mène la danse et prend les devant lors du deuxième, pour s’approprier totalement le personnage dans le troisième, une vaste plongée d’ensemble , excentrant l’homme et réduisant quasi à néant l’ampleur de ses mouvements du fait de la distance. Un travelling très clair rajoute à l’effet en prenant à contre-courant l’avancée de Heinz pour encore un peu plus le désarmer. C’est donc bien d’une désolidarisation du point de vue par rapport à Heinz dont il est question. En fait, plus que cela, nous allons observer que le point de vue change ici de camps, et ballade par la même la place du spectateur. En effet le cadrage passe d’une classique approche identificatrice de l’action, matière première de la notion de suspens, à  une complicité avec l’ennemi du « héros/spectateur identifié ». La caméra trahit donc le public, et c’est peut-être ce ballottement qui est le réel ingrédient de ce que fera ressentir la scène.
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 Les deux derniers plans avant l’arrivée de la Diva terminent de montrer qu’elle est la nouvelle « directrice » de la scène. Ils sont de nouveaux rapprochés et centrés sur Heinz, mais conservent leur opposition parallèle aux mouvements de celui-ci en effectuant du travelling inverse au sens de ses mouvements. Ils signifient de ce fait très clairement que bien que le protagoniste soit de nouveau le centre du cadre, il n’en est plus acteur mais objet. Si ce procédé de basculement du point de vue est en lui même assez classique, c’est la façon dont Morimoto utilise la composition interne des 5 plans qui en fait la limpidité. La place de Heinz dans le cadre varie en effet de l’excentration lorsqu’il  est le vecteur identifiant du spectateur, au centrage parfait quand il n’est plus que l’objet d’un regard extérieur. La question du rapport entre la place du protagoniste dans le cadre fonction de la place du spectateur est alors posée. Elle pose d’entré de jeu un paradoxe étonnant puisque si dans ce cas présent, il semblerait que ce soit une vue libérée sur l'horizon du protagoniste qui crée l’identification, il est d’usage de dire que c’est un regard face caméra, un miroir en quelque sorte, qui pousse le spectateur à trouver son reflet sur l’écran. Nous sommes ici en proie à l’opposition de deux écoles de pensée radicalement opposées. Le cinéma de Morimoto, qu’il serait très facile et rapide de vouloir classé dans la « caste » jeune réalisateur de clip surexciter voguant sur l’ « image » des jeux vidéos, est pourtant bien un réel plaidoyer pour l’action au cinéma. Pas cette action divertissante et commerciale, si familière, mais bien une totale expression par l’action (et non pour).
1. c Qu’est-ce qu’un cinéma par l’action ?
Toute l’analyse de cette scène, mettant en jeu une dramaturgie complexe, a démontré que c’était constamment  dans le rapport du protagoniste à son décor que les enjeux de la réalisation de Morimoto se trouvaient. Il faut retourner au début du siècle, en 1929 pour trouver le cinéaste qui fut, peut-être, le pionnier de cette approche. L’homme à la Caméra de Dziga Vertov inaugurait alors l’omniscience spatiale, permettant à sa caméra de se jouer de l’égocentrisme de l’homme en fusionnant par le montage les différentes échelles de son existence ; du plus petit être, prostré dans ses propres architectures à l’immensité d’un visage sur l’écran. Le fait de n’envisager l’individu que par rapport à son environnement  est bien l’une des sinon LA caractéristique principale de Kooji Morimoto. C’est ce qui conditionne tout son rapport à l’individu et à la dramaturgie humaine. En effet, si c’est constamment dans son cadre spatial que le protagoniste se définit, en quoi cela modifie-il  le rapport qu’il a au spectateur et à la narration ? Pour ce qui est du spectateur, le premier réflexe serait de penser qu’il se voit distancer du personnage, qu’il perd en l’identification qu’il pourrait avoir pour le protagoniste en même temps que celui-ci perd la maîtrise qu’il a de son cadre. Comme il a été prouvé plus haut, c’est ici à un autre niveau que l’identification se joue. L’idée selon laquelle un visage cadré en gros plan amènerait une réflexion instantanée des enjeux du personnage sur les pensées du public n’est après tout pas complètement fiable, ou en tout les cas pas complètement efficace. C’est peut-être l’une des mutations violentes que les nouvelles technologies et les nouveaux divertissements, les jeux vidéos en tête, apportent en ce moment aux critères d’appréciations de cette génération. Que fait réellement Morimoto ? Il déplace l’enjeu de l’identification, le faisant passer de la classique réflexion à notre semblable, à quelque chose de complètement différent. Quand dans un film nous voyons les péripéties et   les sentiments d’un personnage, le réalisateur cherche parfois à  nous faire identifier à celui-ci en jouant sur cet état de miroir de l’écran. Il montre à la troisième personne ce qu’il lui arrive tout en explicitant ses sentiments, de façon plus ou moins subtile, à travers l’accompagnement scénographique de la scène. Il peut également jouer une plus grande proximité en usant de procédés tel que la voix off, et en se rapprochant ainsi de la littérature dans son aspect introspectif. Seulement, il y a là quelque part une impuissance à   ne savoir créer un lien original et fort entre le spectateur et le protagoniste puisque dans un cas, les outils filmiques se font la sauce didactique d’une situation vécue par procuration et dans l’autre, le cinéma rend les armes,   se prêtant difficilement à un jeu qui n’est pas le sien. Il reste à envisager l’autre extrême,  la caméra subjective, outils d’identification ultime bien que bâtard, puisque le regard dirigé d’un autre est peut-être le plus frustrant des emprisonnements pour le spectateur. Ce mode ne trouve d’ailleurs sa vérité que si on lui redonne la liberté qui est sienne, chose concevable uniquement dans l’optique d’une interactivité avec le spectateur, et donc au sein d’un jeu. Morimoto ne se place dans aucuns de ces schémas. Il préfère dépasser l’approche au personnage pour s’intéresser à la tonalité de sa scène. En somme il fait passer l’ambiance devant l’individu. C’est le travail sur cette ambiance qui va aboutir à la transmission de ce fameux flux de sentiments. C’est ce dernier qui va participer à la construction d’un ensemble signifiant. On voit alors très bien la place, symbolique comme réelle, que peut avoir l’espace environnant dans cette alchimie. Il sert à excentrer en permanence les protagonistes pour maîtriser les enjeux dramaturgiques à un autre niveau. La musique et le son sont des ingrédients clés de cette approche.

2. Musique et maîtrise du ton

La séquence analysée dans cette optique sera située à un moment charnier de la conclusion de Magnetic Rose. Heinz s’y voit confronter à une hallucination d’une violence extrême, le ramenant à un événement traumatisant de son passé,  avant de prendre conscience de la réalité de la situation et de périr dans le chaos du grand final. Ce passage, menant à une victoire sinistre et flamboyante de la diva sur le héro, est orchestré comme une réelle symbiose tantôt fusionnelle ou antagoniste avec la musique, jonglant, comme il a été vu plus tôt, avec les différents modes  d’identifications du spectateur. Ce sera l’occasion de se rendre compte à quel point la partition de Yoko Kanno soutient avec une puissance et une richesse thématique hors norme le récit, jonglant entre différents modes d’accompagnements musicaux et déployant une force évocatrice unique dans ses arrangements. Enfin nous verrons en quoi, dans l’autre sens, Morimoto accompli un travail d’accompagnement de la musique par le mouvement, et inclut parfaitement cette manoeuvre périlleuse et expérimental dans la réflexion menée par le récit. Il serait cependant incomplet de se lancer dans cette étude sans prendre le temps de présenter la compositrice du film pour mieux comprendre les racines des trouvailles y étant enfouies. 
2. a Présentation de Yoko Kanno
Il est de ces artistes qui peuvent dépasser l’entendement par leur travail, simplement parce qu’ils ont une mentalité « différente » de celle des autres. Yoko Kanno est japonaise, compositrice pour des séries d’animations, des spots de pub et des films japonais. Elle était âgée lors de la production de Memories de moins de 30 ans, ce qui ne l’empêcha pas de faire ses propres arrangements et instrumentations de plusieurs morceaux du Madame Buterfly  de 
Puccini, ainsi que d’en conduire l’interprétation par l’orchestre Philharmonique de Varsovie. Joueuse émérite de plusieurs instruments, elle fit ses premières armes dans le milieu des jeux vidéos. C’est probablement là qu’elle se forgea une approche par couche de l’arrangement, très prisée aujourd’hui dans   la musique électronique. Comment exposer brièvement la particularité de son travail… C’est tout d’abord la faculté rarissime, voir unique dans l’histoire de la musique , de maîtriser à la perfection, puis de s’approprier totalement n’importe quel genre musical quel que soit son positionnement géographique ou historique, et d’en faire un usage sans contrainte, le mélangeant à d’autres en toute liberté. Yoko Kanno est également une sorte d’équivalent musical de Kooji Morimoto, en cela qu’elle pratique une musique plus évocatrice, plus explicite dans la subtilité des sentiments et des sensations qui y sont exprimés. Comme le réalisateur japonais, son talent est au sein de Magnetic rose dans un cadre bien spécifique, puisqu’elle a ici à adapter une composition déjà existante, première dans sa carrière. L’exercice n’en sera que plus périlleux. 
2. b Musique directrice du point de vue

Avant de commencer, il est bon de prévenir le lecteur que l’auteur de ces lignes et béotien en matière de lecture musicale, et que l’analyse restera centrée sur l’écoute auditive et subjective des éléments sonores du film.
C’est donc dans cette séquence, délimitée sur le cd de la bo du film (puisque nous nous intéressons ici aux musiques) par 2 morceaux de respectivement 2 minutes 36 et 3 minutes 25, concluant le film en fanfare, que va être étudiée la façon dont la partition alterne les différents modes de soulignements musicaux et l’influence de cette démarche sur la façon dont est perçu le récit. 
La première note est entendue lorsque Heinz s’aperçoit qu’une maison, sa maison familiale, s’est dressée sous ses pieds jusqu’à ce qu’il se retrouve surélevé sur son toit. C’est au moment ou il a le temps de se retourner pour contempler le vide qui le sépare du sol, dans un plan d’ensemble éloigné, nous montrant la hauteur de la maison, qu’un classique mouvement symphonique éclate avec pour fonction de souligner la nouvelle dramaturgie de la situation. Il continue sur le prochain plan, un insert sur la girouette nous rappelant   par jeu de mémoire que nous avons déjà vu cette maison plus tôt dans la narration. C’est bien la bâtisse où Heinz vivait avec sa femme et sa petite fille. Le choix musical est ici situationniste et conventionnel, puisqu’il accompagne de façon traditionnelle l’action au premier degré, servant ainsi d’épice pour guider les sensations du spectateur en les relevant.
Le mouvement continue en s’aiguisant par un recentrage sur les aigus dans la suite de la séquence. Emilie, la petite fille du héro, surgit de la fenêtre se trouvant sous le père, et semble vouloir entreprendre l’ascension du toit vers celui-ci. La musique prend alors un léger recul avec l’action, ne soulignant plus le danger de la situation mais s’adoucissant pour signifier la lamentation du père. obligatoire d’un souvenir douloureux.. La « tension harmonieuse » est alors crée par l’opposition entre cet apaisement de la musique et les voix des deux protagonistes, agressives et passionnées que ce soit pour la petite fille si motivée ou le père fou d’inquiétude. Ce choix de signifier par-dessus une situation  active et tendue émotionnellement la douleur douce, lente et longue, conséquence de l’événement, participe à l’altération de la temporalité du récit. Heinz se complait bien dans la douleur de son souvenir. C’est d’ailleurs ce que cherche la Diva. La musique est donc passée du coté du spectateur (didactique) à un autre niveau, prenant une avance sur le protagoniste pour se placer au niveau de connaissance de la Diva. Cela est plus clair encore quand la douceur sonore persiste sur l’accident même, la petite fille perdant équilibre et tombant à la renverse malgré le vain élancement de son père.
C’est lors du prochain plan, dans lequel le père a arrêté sa glissade de sauvetage juste avant le précipice ou s’est engouffrée Emilie, que la musique révèle son intention dans la continuité des plans précédents. Celle-ci va jusqu’à  évoquer la paix d’une famille unie, ou l’espoir d’une renaissance tant attendue. C’est pour préparer le spectateur à l’image d’une lumière apparaissant en bas de la maison, laissant deviner l’ombre d’une femme tenant un enfant. Pour bien comprendre qu’elle est la légitimité d’un tel choix, il est souvent précieux de s’imaginer comment aurait été la scène sans celui-ci. Ainsi, la musique aurait très bien pu rester didactique jusqu’à la chute de la petite fille et ne prendre ses airs d’espérances qu’à partir de l’apparition de l’ombre au sol, mais cela n’aurait pas rendu l’idée d’une temporalité flou amenée par les charmes de la diva sur Heinz, victime d’une confusion entre sa vie présente et son passé. C’est paradoxalement en modifiant la tonalité d’un événement présent que la scénographie rend ambiguë cette frontière, car là où le travail de Yoko Kanno est très subtil, c’est dans la manière dont elle idéalise le rapport au passé par un sentiment, celui, très naturel, d’un repliement lâche sur  les bons souvenirs du passé. Tant de compositeurs moins inspirés auraient joués la carte du contraste entre l’horreur du flash-back et la délivrance de l’illusion qui s’en suit. Il faut dire que la scène est construite de façon à ce que le choc pour le spectateur arrive plus tard, et ce choix est aussi en rapport avec l’équilibre de celle-ci.
C’est au moment  où l’on se retrouve en bas de la maison, devant la Diva portant le corps apparemment inerte d’Emilie, que la musique retrouve progressivement un aspect plus didactique, mais de façon beaucoup plus subtil qu’il n’est d’usage. au violon lancinant entendu précédemment se greffent des distorsions de guitares électriques, pendant qu’un bruit sourd se fait entendre  dans l’environnement proche. La partition se raccroche ici explicitement à l’identification du personnage puisqu’elle traduit ces craintes toutes légitimes à l’égard de l’étrange Diva hantant son cauchemar. L’objectif de ce genre de composition est classique et par définition redondant, puisqu’il revient à écrire en gros sur l’écran, attention requin alors que l’on voit déjà un requin arriver à l’image. C’est le parfait exemple de la façon dont le classicisme du film étouffe quelque peu les talents respectifs de Kanno et Morimoto, mais se résoudre à suivre les conventions n’empêche pas la compositrice d’assumer son rang.
C’est ainsi sur la couleur sonore que son travail est ici remarquable. En effet, l’alliance entre de sinistres violons, des distorsions  électriques gémissantes, et un vent épais très présent créent une alchimie dont le la fragile et fantomatique consistance se voit opposée à quelques enfantines notes de boite à musique  perdues ici ou là. Le passage résume la ligne directrice de la scène, qui est de rendre l’état de fragilité émotionnelle dans lequel les charmes de la Diva plongent le personnage principal, ne sachant plus où donner de la tête entre les sollicitations mélancoliques de son passé et la nécessité de survie qui lui incombe.  
La transition vers un climat plus confiant, mais cependant fragile, se fait tout d’abord à l’image quand la Diva pause au sol une Emilie ravivée, plan suivie par un Heinz étonné dont l’éclairage rappel encore les doutes et la sinistre ambiguïté de la scène. C’est quand la petite fille commence à se diriger de ses propres jambes vers son père que la musique accompagne les espoirs de ce dernier, et commence alors un virtuose jonglage entre les sentiments du personnage et ceux du spectateur. Comme il a été dit plus haut, une musique didactique est  forcément redondante puisqu’elle souligne ce qui se passe au lieu d’y rajouter quelque chose. Voici un exemple où l’accompagnement musical joue de cette fonction pour construire quelque chose de plus intéressant. La tonalité de la composition ne va cesser de changer de bord en un très petit lapse de temps, détournant ainsi l’usage habituel par l’accumulation. En voici les détails :
Les cordes se lancent dans un long soupir  retenu pendant qu’Emilie se précipite dans les bras de Heinz et commence à lui dire de la suivre avec entrain. Cette retenue en apnée est perçue comme le temps qu’il faut à l’homme pour accepter de profiter du moment de joie que lui offre la Diva. C’est seulement après ce passage, que les violons finissent par se lancer dans une triste mélodie, élancée et grave, enlaçant de  ses bras le père s’agenouillant pour faire de même avec sa fille. Ce climat durera jusqu’à ce que la Diva interpelle le père comme si elle était  sa femme. La musique s’assombrit alors de nouveau, connotant le trouble par de brefs envolées des violoncelles. L’homme finit par se résoudre à accompagner sa fille, emportée par sa présence si réconfortante. C’est à ce moment précis que la musique quitte sa fonction didactique pour, une nouvelle fois, se placer en avance sur la situation, mais cette fois-ci pas du coté de la Diva. C’est dans ce cas présent le retour à la réalité de Heinz que la musique annonce. Le spectateur se voit alors obligé de constater le décalage entre la joie de la situation et la noirceur de l’accompagnement musical. Celui-ci évoque bien une avancée progressive vers quelque chose, suivant l’avancée des deux personnages, mais vers quelque chose d’inquiétant. Il ne comprend pas, mais il est victime de cette tension harmonieuse, qui crée chez lui plus que de l’inquiétude. C’est par l’opposition de deux antagonismes que née un sentiment qu’il n’aurait pas été possible de faire vivre autrement. Les ingrédients en sont les savoirs différentiels entre le spectateur et le personnage, traduits par les tensions scénographiques de la séquence.  A l’image, un père, heureux, coure avec sa fille qui le traîne pas la main. Nous savons que c’est une illusion. Nous savons également qu’il y a peut-être eu un accident dans le passé. Il reste des quantités de zones d’ombres. Nous ne savons pas ce qui est vrai, ce qui est souvenir, ce qui est fantasme, ce qui est illusion…. Mais la musique accompagne cette promenade père/fille en annonçant une rupture. Elle file en crescendo vers un point de tension auquel la situation ne résistera pas. C’est cette confrontation frontale de la stabilité et de la fragilité qui cristallise ici toutes les notions que veut explorer Morimoto. L’homme s’est toujours, et ne cessera de s’intéresser au noyau familial et à sa tangibilité. Il utilise ici l’histoire d’Otomo pour continuer son chemin. Nous voilà donc bientôt arriver à la rupture. Celle-ci ne sera pas qu’amenée par le son puisque que son déclencheur réel interviendra à l’image. Le pied droit de Heinz bute dans sa carte d’identité, précédemment tombée lors de l’ascension de la maison. Le personnage prend alors conscience de ce dont le public avait était fébrilement mis au courant par le ton de l’avancée. Il rejoint ainsi le spectateur qui, lui même,  se retrouve  maintenant distancé par Heinz. En effet celui regarde l’image de sa fille, et il sait. Nous savons qu’il sait, la musique nous informe du malaise, mais nous ne savons pas encore tout à fait ce qu’il sait. C’est cette course à la connaissance qui crée le rythme narratif excessivement efficace de la séquence. La vitesse du crescendo accélère dans cesse. Le point de vue se focalise sur la photo de la carte d’identité, délaissant la « vrai » Emilie s’en allant seule dans son inertie. Plongée rapprochée sur le père qui feuillette le document. La musique marque de vifs arrêts, exactement comme  lorsqu’un athlète exécute les deux sauts d’appuis avant son dernier en longueur. Puis elle explose en de multiples crissements aiguës, comme autant de poignards pénétrant le père qui contemple ce qu’il n’avait voulu voir  tout à l’heure : sa fille s’écraser mollement au sol dans un son sourd. 
On voit donc bien que l’enjeu musical de l’ensemble de la scène est de savoir alterner entre la didactique, efficace et classique qui mettra le spectateur, comme le personnage de Heinz, au sein de l’action, et une distanciation montrant l’égarement de ce dernier. La scène fonctionne ainsi comme un réveil en sursaut  après un cauchemar. Elle joue avec la perception du protagoniste jusqu’à ce que la réalité l’emporte violemment.  Comme les différents stimulis qui s’intègrent à la fin d’un rêve pour accompagner le réveil (bruit du dehors, ou de la sonnerie du réveil..), la prise de conscience de Heinz se fait par à-coups, par saccade ; C’est en cela que le rôle versatile et tangent de la musique sert ici parfaitement le récit.
2. b Musique et Animation
Il est parfaitement logique que la fin de la métamorphose du film soit entièrement vouée à suivre la musique de la Diva, puisque celle-ci finit par emporter dans le souffle mélancolique qu’elle cristallise tous les protagonistes du récit. Le morceau entendu lors du final est donc un arrangement  d’un passage de l’opéra de Puccini, et c’est tout naturellement le rythme et le phrasé de la composition qui va dicter à Morimoto comment réaliser, et monter son climax. Cet exercice habituellement réservé au monde du clip trouve ici une justesse parfaite dans la problématisation du scénario, et l’exercice, recelant de nombreux pièges, se révèle périlleux pour le réalisateur comme pour la compositrice. Comme il sera vu dans l’analyse poussée de la séquence, le véritable enjeu d’un tel travail va au-delà de la simple synchronisation rythmique. Il s’agit en réalité d’étudier les dérivés picturales et tonales de chaque mouvements de la composition pour en faire une lecture signifiante, puisque dans la finalité de la thématique du film, le dernier chant de la Diva ne fait pas qu’accompagner l’action, il a sa propre identité, son propre dessein, et a un rapport variable avec celle-ci selon le temps. Elle s’y oppose, la dirige ou la soutient et conclue ainsi le film en poussant à con paroxysme son concept scénographique. 
Le morceau démarre à la découverte de la véritable identité, virtuelle, de la Diva. C’est juste après le passage analysé ci haut que Heinz se rebelle contre cette dernière et lui tire dessus, révélant ainsi sa nature semi holographique, semi robotique. L’introduction du final commence alors dans un très entraînant mouvement symphonique, évoquant l’urgence et  la gravité de la situation. Il est immédiatement accompagné à l’image par une série de plan montrant les conséquences  destructrices de l’acte de Heinz : La base spatiale est sur le point d’exploser. Ces plans soutiennent le rythme de la musique par la persistance du mouvement. En effet, il est très intéressant de remarquer qu’un phrasé musical  dense et rapide trouvera sa dérivée picturale dans un défilement constant. Il est vrai qu’un tel mouvement renferme une infinité de dissections et de graduations rythmiques de par sa nature même. Il est très simple d’en faire l’expérience en regardant  par la fenêtre en métro ou en fixant le bitume sur l’autoroute. C’est donc le seul moyen de traduire la densité rythmique d’un emportement musical. Morimoto ne tombe pas ici dans le piège de l’accumulation qui aurait été de faire se succéder  différent travelling rapproché sur des structures se désintégrant. Il n’y a en effet pas qu’une façon de soutenir le rythme à l’image par un mouvement persistant. Si le premier plan du passage est en effet un travelling, le second est un plan quasi fixe, mais dans lequel des objets isolés volent dans un axe bien précis, remplaçant ainsi le mouvement de la caméra. Nous touchons ici à une constante obsessionnelle de l’auteur, qui est très caractéristique de la façon dont il use le cadre et l’espace comme cela a été vu dans le premier chapitre du dossier. D’autre part, il serait dommage de ne pas déceler dans le feu de l’action une figure de style ultra caractéristique du statut d’animateur de Morimoto, un travail sur la texture matérielle, dont les correspondances avec la texture sonore resteront enfouies dans le chaos de la scène. On voit lors de ce travelling une plaque de métal se décoller de la carcasse du vaisseau pour littéralement se dé solidifier et  se friper comme l’aurait fait une feuille de papier. Voilà très exactement le genre de petites inspirations scéniques que seul un animateur pourrait avoir. Une telle trouvaille visuelle a plus d’influence sur l’inconscient du spectateur qu’il n’y paraît. C’est le genre de stimuli discret qui marche très exactement comme un mot bien trouvé dans un roman ou un article. Il frappe immédiatement l’imaginaire du spectateur dans ce qu’il a de plus intérieur et participe à bâtir ce qui sera le patrimoine sensitif du film, ce dont le spectateur se souviendra comme il se remémorerait une odeur associée à un lieu de son enfance. 
Mais revenons à la musique. Elle occupe ici une fonction d’antagonisme. Elle est un élan, une poussée que rien ne stoppera et les protagonistes ne peuvent qu’essayer d’en remonter le courant.  Voici la deuxième leçon à recevoir de ce passage. La musique, dans la plupart de cas, a une caractéristique primordiale qu’un bon réalisateur se doit de ne pas ignorer. Elle est un déclencheur temporel, en cela qu’elle part d’un point, pour aller à sa conclusion, de façon linéaire et irrémédiable (si l’on décide de ne pas la couper). Elle s’oppose en cela à la nature fragmentée et imprévisible du temps de l’action humaine. Ce sont tout simplement deux temporalité différente. Bien sur, la musique peut décider de suivre le rythme des protagonistes, mais c’est justement ce qu’elle ne fait pas dans le cas présent. Elle avance telle un train que rien n’arrête et ne se soucie plus des personnages. Elle est indépendante, elle est en confrontation. C’est peut-être dans ce rôle que la musique de cinéma est la plus belle. L’exemple s’inscrit dans la philosophie électrisante de  Morimoto, selon laquelle la vie née, comme le courant énergétique, de l’opposition de deux pôles. Confrontez  deux sentiments, ou deux temporalités antagonistes comme c’est le cas ici, et vous aboutissez à une dualité dans la scénographie, à cette fameuse tension harmonieuse, source de tout sentiments musicaux  dont il a été tant question lors de ces différentes analyses. L’exemple en présence ici est tout à fait efficace de ce point de vue, puisque la suite de la séquence montre les deux pilotes restés à bord du vaisseau se démener contre les éléments pour tenter de sortir vivant d’un champ magnétique détruisant leur appareil. 
L’enjeu de la réalisation est ici de signifier de la façon la plus efficace possible le désarroi des deux personnages et surtout leur isolement par rapport à la situation, à l’environnement qui leur échappe. Une parfaite occasion en somme, pour Morimoto de prouver une nouvelle fois son génie de manière flamboyante. La scène est en effet d’une virtuosité, d’une complexité et d’une limpidité scénographique à tomber à la renverse. Le réalisateur y opère en toute simplicité une quadruple confrontation avec différents échelons et subdivisions. Les personnages y sont une entité, la dernière de la hiérarchie dans leur pouvoir d’action. Les différents éléments antagonistes comme la fumée, l’électricité ou le déséquilibre du vaisseau en sont une autre, mais celle-ci n’est pas associée à la musique comme on pourrait le croire. Elle est elle-même une résultante, une victime de l’avancement de la locomotive. Le cadre quand à lui est une autre de ces entités évoluant librement tel de petits diablotins incontrôlables, mais il est lui lié aux personnages puisqu’il a pour fonction de souligner leur répliques. C’est dans la façon dont il le fait qu’il trouve son indépendance. [image: image5.emf]Ainsi il rajoute à leur désordre en les cadrant tantôt à l’envers, tantôt de façon oblique. Même le cadre leur échappe, mais c’est dans la confrontation de toutes ces entités que la séquence est extraordinaire. Nous ne sommes pas ici dans le cas d’un film en prise de vue réelles mais dans un film d’animation. Cela signifie que chaque petit objet, chaque étincelle, chaque mouvement de fumée est le fruit d’un travail de plusieurs heures et d’une réflexion intense. Une telle chorégraphie de différentes forces antagonistes et donc, en plus d’avoir nécessité un effort considérable, complètement calculée  dans son moindre détail. Nous avons trois éléments qui échappent, chacun de leur coté au contrôle des deux pilotes. C’est cette accumulation de chaos qui cristallise la situation des personnages en faisant, encore une fois, un effet inconscient au spectateur en actionnant différents stimulis visuels. Celui-ci ne peut d’en une telle scène que chercher à s’identifier  aux deux personnages, c’est un réflexe naturel et incontrôlable. Il se voit donc obligé de ressentir cette accumulation d’éléments visuels antagonistes (fumée soufflant perpendiculairement à l’image, objets volants dans des directions opposés…) comme une agression de ses propres sens, ou une sorte de saturation visuelle qu’il ressent comme les protagonistes ressentent la situation qui leur échappe. C’est cette état scénographique, allié à la persistance d’une musique étouffant la temporalité des pilotes et donc celle du public, qui fait ce que l’on pourrait appeler un échec et mat à ce dernier. Le cinéma auquel nous avons affaire à cet instant est manipulateur. Il cherche à contrôler toutes les émotions du spectateur, ne lui donnant ni beaucoup de portes de sorties ni de moment de réflexion. C’est bien la plus grosse critique que l’on puisse lui faire, mais c’est également une école de pensée bien particulière qui se confronte à une autre. Tout dépend du type de spectateur, de ses attentes devant un film.. Certains n’aiment pas réfléchir au cinéma, mais ressentir. Ce n’est pas nécessairement une preuve de bêtise ou de manque de culture. C’est juste  une différence d’appréciation de la notion de spectacle. On peut tout aussi bien trouver un film raté parce qu’il nous a laissé le temps de nous pauser des questions. 
2. c Le mouvement comme outil filmique
La scène évolue de la façon suivante : Dépassés par les événements et dans l’incapacité de maîtriser les problèmes liés au champs magnétique, le pilotes décident  de détruire l’astéroïde. C’est lorsqu’ils font feu que le chant de la Diva retentit au sein de l’orchestration symphonique. Le réalisateur va alors  faire le choix de passer en mode d’accompagnement total de la musique par l’image, signifiant ainsi que la Diva a pris définitivement les reines du récit, ainsi que de tout les points de vues, ceux du spectateur comme ceux des personnages à qui ils s’étaient identifié. Le film est pour la première fois à sens unique, il se termine par la victoire de la Diva après avoir jonglé entre les différents intervenants  pendant toute sa durée. Cette appropriation des moyens filmiques par la Diva est le prétexte pour Morimoto de se livrer à un exercice qu’il adore, celui de maîtriser le mouvement dans ses circonvolutions les plus incontrôlées. On touche ici à un aspect très ciblé des lubies de l’auteur. Les animateurs aiment à se donner des challenges, et l’art de recréer, de s’approprier le mouvement ne serait que trop coutumier si  les trajectoires des différents gestes du monde n’étaient fait que de rotation, de translations ou de pivotement. Heureusement pour l’élite de ces artistes, comme Kooji Morimoto, dieu inventa la fumée, le vent ou le souffle, autant de sources de mouvements aux ramifications et circonvolutions infinies. L’homme s’est donc fait une spécialité, et cela depuis Akira, dans l’animation et la mise en scène de ce qui est le plus incontrôlable par l’homme, le gaz. En effet, il peut résulter de la recréation d’un mouvement par l’homme une réflexion métaphorique qui vaut bien des ressources filmiques. C’est à  l’avantage de l’animation sur le cinéma traditionnel que l’on touche ici. Filmer de la fumée en mouvement, et l’animée sont deux choses radicalement différentes. On capture ce que l’on filme, on le modèle à la limite, mais on ne peut se l’approprier totalement. Il est d’ailleurs très frappant de constater que les réalisateurs les plus inspirés visuellement de ces dernières années sont généralement issus de l’animation, comme Tim Burton ou Terry Gilliam. Peut-on dire d’un artiste qui filme de la fumée qu’il fait usage de cette fumée. Il en fait un usage opportuniste, il la capture, il s’en sert comme d’un oripeau, comme d’une épice. Va-t-il  en faire plus qu’un objet, un sujet. Va-t-il s’intéresser ainsi à sa consistance, à la façon dont elle vit… C’est ce que fait Morimoto dans ce final et plus encore. Il place en fait cette fumée, voix picturale du chaos de souffle créé par l’explosion de la base spatiale, comme le vecteur cristallisateur de la conclusion thématique du film. Il faut revenir un peu sur celle-ci pour apprécier à sa juste valeur la portée de la figure de style. 

Le film parle de la balance entre  le futur immédiat d’un individu et son passé. Celui-ci est-il la pierre qui le retient au fond de l’eau ou une base vitale et constructive pour aller de l’avant ? Cette question, qui se pose pour Heinz au sein du récit, trouve son écho métaphorique à l’ensemble d’une conscience collective. La réponse du réalisateur est très imagée. Il voit l’homme comme un être ballotté par le torrent de son histoire tel une brindille au vent. Heinz est enseveli par son passé. Plus que ça il est ramené à l’état d’un ambrions errant au grés du  liquide placentaire. C’est ainsi la somme de son existence qui engloutie la perspective de son avenir. Une telle métaphore a de nombreuses réminiscences d’une société japonaise actuellement en crise, sociale comme économique.  On connaît tous le dicton selon lequel la vie n’est qu’un éternel recommencement. L’idée d’un va et vient entre le présent et le passé en est une bonne illustration. La musique amène à cette idée le spectateur de façon explicite puisque que Yoko Kanno utilise un passage de l’opéra de Puccini où le champ opère un arrêt, puis un redémarrage. C’est ce mouvement musical qu’utilise le réalisateur/animateur pour y associer un mouvement pictural : un changement de sens dans le courant des débris de l’appareil. L’effet marche parfaitement puisque l’on se laisse aller à penser a posteriori que la dérivée logique de ce mouvement est bel et bien un va et viens, hors c’est faux. L’association marche tellement bien que le mouvement que choisit d’y  greffer  Morimoto nous semble induit par la musique. La conséquence dramatique d’une telle réussite est que la musique se retrouve ici à l’apogée de son rapport fusionnel avec l’image. La voix de la Diva semble guidée ce coups de balais donné à l’existence et aux doutes de Heinz. C’est en fait à une double appropriation du récit que la Diva se prête dans ce balais d’images et de sons. L’auteur cherche à ce moment à personnifier le personnage de la cantatrice par le son, comme il l’a fait auparavant, et par l’image cette fois. Le vecteur qu’il choisit pour ce faire est la fumée qui émane des multiples explosions en présence. Cet élément va en effet, de par sa nature, fonctionner d’une part comme un flux, entraînant comme un torrent le reste des éléments du cadre, et d’autre part comme un voile, enveloppant, voir engloutissant les protagonistes. Cette intention filmique est discernable pour la première fois dans la séquence précédemment analysée où les pilotes de l’appareil restés en orbite se voient gênés dans leurs actions par une multitude de stimulis visuels. Le plus important de ces stimulis est la fumée. Elle surgit du hors champs pour se coller tel un draps de satin sur le visage des personnages. Elle gicle, elle se contorsionne de façon imprévisible, elle est une entité réellement vivante, débordant toutes les autres par sa vivacité. Cette fumée lactée fait corps avec la voix de la diva. La fusion se fait par une étude très précise des dérivées chorégraphiques de la composition. Les animateurs ne doivent pas seulement pour cela analyser le rythme de la partition, mais bel et bien son phrasé. Ainsi quand la Diva va maintenir une note pour la relâcher en douceur, la fumée va voiler un personnage par ses sursauts continus pour se dissiper de façon graduelle. Quand l’une va hausser le ton avec une accroche sonore violente, l’autre va surgir d’un coin de l’image pour réduire la place des protagonistes dans le cadre. La musique et les effluves de vapeurs ne sont ici pas qu’associées, elles forment un même personnage. Cette logique trouvera son paroxysme en même temps que l’explosion, là où le cadre n’est plus qu’un vaste torrent de gaz.  Si l’image peut paraître simpliste, il n’est est rien en réalité. Elle n’existe en effet pas que par sa définition, mai également par son positionnement dans le récit. Elle conclue ici un climax ayant baladé le spectateur sur une corde fine dont il n’était pas sur de voir le bout. Comme il a été montré, l’idée directrice de  la scénographie y était de rendre de l’instabilité d’un homme quand à ses sentiments, et plus que cela, quand à son identité. Il aurait été vain et trop classique de « montrer » ce déséquilibre, de le donner à un public observateur. Morimoto lui a fait ressentir physiquement, et a traduit les troubles identitaires du héro par des troubles de la focalisation tout au sein du film. C’est ainsi presque à un véritable piège sensoriel que le réalisateur livre le spectateur. C’est donc à une audience « fragilisée », qu’il offre ce climax métaphorique et chaotique. Le personnage de Heinz s’y voit aspiré dans le souffle de l’explosion gigantesque provoquée par les pilotes rescapés. Il va donc mourir trahie. Trahie par ceux qui le guidaient et qui représentaient son seul lien avec son monde réel. Trahie par  le présent alors qu’il a refusé de se laisser happer par le passé. On touche ici à la problématique intérieure de ce climax. Heinz va  bel bien se retrouver à la frontière irréelle entre ses acquis et son devenir. C’est en refusant l’offre de la Diva virtuelle (L’informatique est donc la source de trou noir historique évoqué dans le film, à une époque où l’on aura bientôt les capacités de tout archiver, voir de faire constamment  renaître le passé par les images) que le personnage se perd dans un non lieu, l’espace.
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