Backcomb, 1995.

aussi (singuliérement dans son der-
nier film, Phantom Rhapsody tourné
en 2010,19 mn). Mais si chez I'un des
inventeurs des trucages cinémato-
graphiques Iélément temps (saute,
arrét de caméra permettant des sub-
stitutions, des disparitions) est la prin-
cipale préoccupation, et générateur
de gestes magiques, cest plutot l'es-
pace qui subit des métamorphoses
dans les films de Sarah Pucill. Par I'uti-
lisation tres précise des cadres et du
montage-collage, elle met en relation
les corps féminins aux prises avec leur
fantasme, leur projection mentale,
leur place dans un espace et face aux
objets, afin de les faire évoluer, de les
faire naitre et disparaitre, dans une
célébration quielle assimile a une sorte
de sorcellerie.

Lutilisation de décors uniques chez
Mélies (sur I'ensemble d’un film,ou
dans les différents tableaux les com-
posant) se retrouve chez Sarah Pucill,
mais elle va les morceler, les séparer
en variant les cadres de prise de vues,
en incluant des miroirs dans les
images (ce qui convoque d’autres
images, mais aussi d‘autres regards
sur la féminité, la magie, les relations
a l'espace aussi bien physiques qu'op-
tiques). Ces fragmentations vont
exposer différemment les corps, les
objets filmés; leur succession dans
la durée du film explore une nou-
velle forme de “cinéma des attrac-
tions”, pour reprendre la formule
d'André Gaudreault et Tom Gunnings
a propos des premiers temps du
cinéma. Les films de Georges Mélies
(“ces fantaisies filmées tournées nos-
talgiquement vers leur propre passé
dont elles entreprennent de conser-
ver l'archive et d’inventer la fable”,
comme les définit Philippe-Alain
Michaud’) cherchaient a investir le
temps, la durée, par la fragmenta-
tion et l'illusion qu'elle produit.

interstice mental
et sensuel

Les films de Sarah Pucill quant a eux,
abordent la fragmentation, I'attrac-
tion, par le rapport aux espaces; ils
sont ancrés dans un univers domes-
tique, mais qui ne résulte pas de l'ob-
servation, ni d'un enfermement (psy-
chique, spatial), ils envisagent plutot
I'espace comme décor, source d'une
topologie du quotidien revisité par le
filtre des relations entre femmes, objets,
surfaces, images. Paysage intérieur
concu ala maniére d'un théétre d'ob-
jets filmiques (chambre des merveilles
de 'inconscient d'ou surgissent des
traces,comme dans Milk and Glass en
1993,70 mn), ces films invitent a une
rencontre a trois: miroir,caméra, spec-
tateur. A la maniére du cinéaste Guy
Sherwin, elle invente des dispositifs
de projection, voilant, dévoilant, ouvrant
des bréches pour de nouvelles images
qui hantent les surfaces blanches de
nos souvenirs-écrans.

Lobsession du cadre, dans lequel la
composition (et le montage) contourne
le quotidien pour créer un interstice

Milk and Glas

mental et sensuel, fait apparaitre des
zones de projection, de fantasme. Une
attraction vers les corps, morcelés,
miroitants;sensuels qui donne au
cinéma de Sarah Pucill la possibilité
de transformer le réel en un espace
de jeu (ludique et critique) pour mettre
en relation caresses (des corps, de
limage, de la lumigre) et suspens (des
gestes, des souvenirs, de la durée).
Comme une transe en apesanteur,
considérant notre rapport au lieu sans
contrainte de durée, les films de Sarah
Pucill déréglent notre relation a l'es-
pace, a la projection, et affirment que
le cinéma est bien hanté par des ques-
tions d'affects, de célébrations et de
compositions.

Sébastien Ronceray

Sarah Pucill, Selected Films
1990-2010,

DVD édité par Lux et Arts
Council England,

disponible sur www.lux.org.uk

I Philippe-Alain Michaud, “Lappareil du
réel” in Sketches. Histoire de I'art, cinéma,
Paris, Kargo & Léclat, 2006, p. 69.
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