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TEXTE
Introduction
1 Cet article prend pour objet d'étude le film Le Cri est toujours le début

d’'un chant de Clémence Ancelin (2018). Ce documentaire, réalisé avec
et par neuf jeunes placés dans un centre éducatif fermé !, raconte le
quotidien de ces adolescents multirécidivistes qui ont commis l'irré-
parable. Dans une forme intimiste et poétique, les jeunes confient
leurs visions a propos des mesures d'incarcération quils ont vécues.
Et a 'ombre de ces épreuves, ils évoquent leurs réves d’avenir. Ce
travail, en examinant la place occupée par l'activité de création au
cours du processus de soin et daccompagnement des jeunes placés,
s'essaye a déployer les modalités réparatrices d'un tel projet de créa-

tion. La mise en évidence de ces modalités nous ménera a considérer
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le film en tant que modele a penser les complexités que le processus
de réparation implique.

2 Comme le développe le philosophe et politiste Johann Michel, la
question de la réparation recouvre de multiples domaines, elle « se
présente comme un phénomene global de la condition humaine, sans
caractére unifié2. » Cette caractéristique nous a poussés a placer
cette réflexion a l'intersection de diverses disciplines, afin de faire
émerger les noeuds de complexité et les relations quiimplique une
démarche se voulant réparatrice. Notre analyse du film s’appuie donc
sur une veille documentaire pluridisciplinaire parcourant des
ouvrages relevant de l'esthétique, de T'histoire de l'art, de la philoso-
phie, mais aussi des pratiques de I'éducation spécialisée. Cependant,
étant donne la complexité du sujet, et afin d’éviter le développement
d'une pensée « hors-sol », il nous a semblé nécessaire d’alimenter
notre réflexion de l'expertise dune praticienne et professionnelle de
I'éducation spécialisée. En ce sens, cet article se nourrit du partage
de l'expérience de terrain de Rosemarie Kaiser, monitrice éducatrice
exercant depuis 1979 dans divers lieux de vie et centres d’accueil 3.

3 Lenjeu de ce développement est de problématiser et modéliser le
milieu de réparation porté par le film. Nous verrons quil se caracté-
rise par une dialectique entre ouverture et enfermement. Cette
tension sera mise en exergue par l'exploration de trois dimensions. La
premiere se rapporte aux ressorts poiétiques et au cadre mis en
ccuvre pour la réalisation du documentaire. Nous ferons alors
émerger les  problématiques  attachées a la  dimen-
sion autoréparatrice 4 de ce projet de création pour les jeunes du cer.
Il s’agira la de faire saisir les forces limitantes portées notamment par
le cadre juridique invisibilisant qu'exigent les lois de la protection de
I'enfance et d'analyser le « jeu des masques » mis en ceuvre par la
réalisatrice pour mener a bien le projet. Forts de ces éléments, en
considérant la dimension esthétique, nous préterons attention a la
part du spectateur au sein du processus de réparation. Létude de la
plasticité des masques nous ménera a les saisir en tant que moule
d'un cri silencieux, inscrivant le spectateur dans une connexion inter-
subjective avec les jeunes. Cette approche meénera a préciser les
modalités suivant lesquelles, en transgressant 'organisation des traits
du visage, les masques crieurs en-visagent l'irréparable. Enfin, nous
proposerons d'ouvrir la réflexion sur l'impulsion portée par le film Le
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cri est toujours le début d'un chant a inviter le spectateur a reconsi-
dérer sa posture éthique et politique vis-a-vis de ces jeunes et a
privilégier un positionnement « au risque de l'autre ». En cela, nous
verrons que la dialectique entre ouverture et enfermement s'étend
jusqua la responsabilité du spectateur considéré en tant que récep-
teur de la parole des jeunes du ckr ; 'accueil de cette parole se réve-
lant primordial au processus d’autoréparation des jeunes et a l'inté-
gration de ces derniers dans I'espace social.

Le film, espace de médiation pour
une dialectique entre ouverture
et enfermement

4 Un Cri est toujours le début d'un chant appartient au cinéma docu-
mentaire, il prend la forme d'une série d’entretiens des jeunes du cer
au cours desquels, encouragés a lintrospection, ils imaginent leur
futur et s'expriment a propos des mesures d’incarcération qu’ils ont
vécues. La premiere scéne est consacrée a la confection des outils
d’'expression que sont les masques. On les voit bricoler, découper,
peindre et on entend en voix off la loi de protection des mineurs lue
par un des jeunes. On comprend alors que les masques permettent de
preserver leur anonymat au cours des entretiens qui composent le
film. Puis, un carton vient préciser la situation juridique et pénale des
jeunes placés. Souvre ensuite cet espace d'expression qui alterne des
scenes d'intérieur (plans rapprochés des jeunes sur fond noir lors des
entretiens, scenes de jeu dans les espaces de détente communs,
passages dans les couloirs et dans les chambres des jeunes), mais
aussi des scenes d'extérieur (notamment dans le parc autour du
centre éducatif, sur le terrain de basket ou autour des grilles délimi-
tant le périmetre du centre). Ces scénes sont accompagnées des voix
des jeunes, parfois en off, parfois synchronisées avec les images, par
I'intermédiaire desquelles on découvre leur cadre de vie quotidienne.

5 Les jeunes présents dans le film ont commis de graves délits, il se
retrouvent en cer apres de multiples récidives et plusieurs séjours en
prison. Dans le documentaire, ils évoquent a plusieurs reprises
I'importance de « rembourser leur dette » et insistent sur le fait
que le cer constitue leur derniere chance sur ce chemin de répara-
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tion. Mais le caractére incommensurable des dommages ° infligés par
leurs actes revient bien souvent, dans l'esprit de ces jeunes, a consi-
dérer leur dette comme irremboursable. En cela, le remboursement
de la dette par un séjour en prison na que tres peu de sens
pour eux® La prison relevant dune démarche punitive, cette
derniere ne permet pas de déméler le nceud problématique qui a
causé le passage a 'acte du jeune. Vers la fin du film, un jeune inter-
roge insiste sur l'isolement et l'inefficacité des mesures pénitentiaires
a favoriser la réintégration du jeune a la société : « Tarrives [en

7

prison] tu te sens mal, tu te sens seul, tu te sens délaissé ’ », selon lui

« les quartiers mineurs et les établissements pour mineurs ¢a sert
a rien® », tandis que « laisser une deuxiéme chance® » ou préférer
des mesures d'accompagnement par du sursis ou des travaux d’inté-
réts généraux, « ca te fait vraiment réfléchir ' ». Ainsi, l'enfermement
sans accompagnement ne permet pas au jeune de déconstruire et
questionner ses actes, ceci annule tout espoir de réparation et
entraine bien souvent une récidive. Or, envisager la possibilité de
réparation des jeunes fait partie du régime de croyance et de la
posture d'éducateur spécialisé. Rosemarie Kaiser, lors de notre
échange, a insisté sur le fait que, selon elle, le métier requiert cette
croyance. « La notion de réparable doit prendre le dessus car, de fait,
Iéducateur spécialisé a a faire a des jeunes qui ont déja connu des
souffrances parfois trés graves. Lidée de réparation invite a I'espoir

d’'un mieux-étre 11, »

6 Ainsi, lorsque l'éducateur initie un projet, il croit en une réussite
réparatrice, méme dans les cas ou le jeune semble refuser catégori-
quement cette option. A partir de 13, contrairement au projet punitif
d'enfermement et disolement en prison, la posture éducative
implique une médiation, « un accompagnement éducatif'? ». Il s'agit
par cette médiation, de reconnecter!3 le jeune a la société, dans un

14

« souci dautonomisation permanente du jeune ™ », en faisant

5

émerger « une parole enfouie ® », « un dialogue perdu 16 ».

7 Concernant Le Cri est toujours le début dun chant, lors
d'une interview, Clémence Ancelin, la réalisatrice du film, raconte que
lors de sa premiere rencontre avec des jeunes placés en cer, l'un
d’entre eux l'a interpellée en lui demandant de faire un film sur eux
afin de montrer qu'ils ne sont « pas des bétes sauvages!’ » et quiils
« savent faire autre chose que taper, insulter ou casser 18 ». En cela, la
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réalisation de ce film consiste 3 aménager, un « espace de parole ¥ »,
un espace d'expression pour les jeunes. La circulation du media
filmique permet, a cet égard, de contourner la dimension close de
'etablissement d'incarcération et favorise la reconnexion, par la
parole, des jeunes au monde extérieur et a la société. En cela, le film
se fait instrument de médiation. Il est indispensable a la diffusion des
témoignages des jeunes tant le dialogue direct avec les personnes qui
passent aux abords des grilles du cer est délicat. Une séquence du
film expose I'impossibilité de communication avec les promeneurs du
sentier avoisinant le centre. Et la récurrence du surcadrage (porté
notamment par les plans des caméras de vidéo-surveillance) et des
barreaux qui composent les plans du film accentuent le registre de
la cloture?0 propre aux lieux d’incarcération. De plus, les gestes et
agissements des jeunes a l'intérieur de ce cadre appuient la mise en
ceuvre d’une « dialectique de la séparation et linclusion?! » et
insistent sur la volonté des jeunes d'entrer en contact avec le monde
extérieur. A titre d'exemple, nous pouvons ici évoquer une série de
plans montrant un des jeunes secouant bruyamment les barreaux du
portail et faisant les cent pas devant les grilles a la recherche d'un
regard venant de l'extérieur dans sa quéte de reconnexion avec la
société. La quéte du dialogue avec l'extérieur se repere aussi dans les
interpellations que les jeunes adressent au spectateur, par exemple,
un jeune prénommeé Djason déclare : « Si vous trouvez que je suis
beau, vous pouvez me le dire », et un dénommé Delta de répliquer
« Si vous trouvez que jexagere, vous pouvez me le dire ».

8 Cette dialectique entre ouverture et enfermement, inclusion et sépa-
ration, isolement carcéral et accompagnement éducatif, que nous
venons de mettre en évidence, pointe les liens problématiques que
les jeunes du cer entretiennent avec le reste du monde. Ceci implique
ce que nous proposons de nommer un milieu de réparation. Nous
employons ici le terme « milieu » car le processus de réparation
engage des relations complexes. En effet, les jeunes du cer font face a
deux types de réparation. La premiere est celle quiils doivent aux
victimes de leurs crimes et la seconde constitue leur propre autoré-
paration, cette deuxieme forme de réparation est a rapprocher de
l'objectif éducatif du cer décrit plus haut. Le film ne travaille pas
directement le lien entre l'autoréparation des jeunes et celle qu’ils
doivent aux victimes, mais nous comprenons que ces deux formes de
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réparations sont imbriquées l'une dans l'autre puisque les jeunes,
pour se réintégrer dans la sociéte, ont besoin du regard des autres.
Le film, en tant que médiateur, constitue donc un élément central
dans le processus dautoréparation des jeunes du cer. En effet, par
I'entremise du documentaire, ils peuvent faire entendre leurs voix.
Examinons les procédés que le film met en ceuvre pour engager le
dialogue entre ces jeunes et le monde extérieur.

De I'importance du processus : le
jeu des masques, breche vers un
imaginaire réparateur

La séquence inaugurale du film pose la problématique majeure
portée par Le Cri est toujours le début d'un chant. Comme nous l'avons
évoqué précédemment, le documentaire cherche a ouvrir un « espace
de parole » pour que les jeunes se livrent et racontent leurs histoires
de vive voix. Mais leur liberté d’expression ne peut étre honorée que
dans le respect du « droit a 'oubli », loi de protection des mineurs qui
consiste notamment a préserver leur anonymat en leur interdisant de
montrer leur visage. Tandis que l'on entend en off les voix des jeunes
lisant les extraits des textes de loi relatives a la liberté d’expression et
au droit a l'oubli, les premieres images du film nous montrent le
dispositif mis en place par la réalisatrice pour répondre a cette
double exigence : les jeunes se confectionnent des masques afin de
pouvoir parler devant la caméra, tout en respectant le droit a l'oubli.

Cette introduction des jeunes dans le film par la praxis confere aux
adolescents une posture bricolante. Le chercheur canadien en péda-
gogie critique Joe Lyons Kincheloe insiste sur I'importance du brico-
lage pour : « dévoiler de nouveaux points de vue, ¢élargir ou modifier
de vieux principes, et réexaminer des interprétations établies?? ». En
cela, la poietique du bricolage, mise en ceuvre lors de la fabrication
des masques, n'est pas seulement une activité d'exécution imposée
aux jeunes, elle implique une dé-construction de la norme établie et
de l'idéal esthétique d'un masque et d’'un visage. Les jeunes s'essayent
a I'assemblage, au modelage, ils développent une démarche d’'expéri-
mentation. Cette posture renforce la place majeure occupée par la
dimension processuelle de l'activité de création dans la dynamique
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autoréparatrice des jeunes. Pour le dire autrement, 'accent répara-
teur est ici porté par le trajet parcouru, et le processus de création
mis en ceuvre, et pas seulement par le projet finalisé. Rosemarie
Kaiser a évoqué ceci lors de nos échanges, en effet, elle déclare que,
lorsqu’elle encadrait des ateliers de pratique :

la priorité était de « faire », de « construire », « d'inventer », et non
d’'obtenir un résultat qui rentrait dans un cadre de normes telles que
'esthétique ou la proximité avec le réel. Il n'y avait pas de bon ou de

mauvais travail, juste du travail créatif, cadencé par I'imagination de

chacun et de chacune 23,

Outre la séquence de fabrication des masques, certaines autres
séquences du film dévoilent le processus de création mis en ceuvre,
par exemple, en laissant audibles les annonces déclarées avant le
début de la prise?’. De plus, le gros plan récurrent, cadrant les
passages d’interview des jeunes, est remplacé a la fin du film par un
plan moyen, cet élargissement du champ révele les dessous de
fabrique du décor du film et appuie I'importance de la déconstruction
par le bricolage. Cette approche bricolante souligne sur la nécessité
de penser la réparation en tant que processus, le film s'apparente ici a
un documentaire sur la fabrique du milieu de réparation des jeunes.

Si, comme nous lavons évoqué précédemment, un projet éducatif
engage des mesures réparantes par 'ouverture d'un espace d'expres-
sion pour les jeunes, alors le jeu, en tant que « voie royale
a lexpression 2° » occupe une place centrale dans le milieu de répara-
tion porté par un tel projet. En effet, dans le film, les jeunes sont
invités a incarner un personnage de leur invention, en jouant un role,
ils effectuent ce que Hélene Chéronnet nomme une « mise en scene
du Moi?0 ». Le jeu de rdle mis en ceuvre par les jeunes autorise
I'exploration sensorielle de l'environnement, traduit des représenta-
tions intérieures et simule certaines interactions relevant du domaine
des relations sociales, mais tout ceci dans le cadre de regles du jeu
établies par la réalisatrice et 'équipe educative du crr. Ceci rejoint ce
que Joseph Rouzel évoque a propos de la mission d’éducateur. Selon
lui, 'éducateur a pour objectif d'encourager l'intégration du jeune a la
sociéteé en lui faisant saisir les limites de ses pulsions et acceptant la
frustration en évitant les débordements et les comportements non
acceptables en société?’. Ceci passe par l'établissement de limites
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fixées par un cadre clair que le jeu, de fait, porte en ses regles. Dans
le film, les limites du cadre instauré lors de la réalisation se
présentent de maniére récurrente. Par exemple, la pratique du texte a
trous mise en place par la réalisatrice lors des interviews incarne de
maniere métaphorique le caractere cadré de l'espace dexpression
aménagé pour les jeunes. De plus, dans une scéne a la fin du film,
Delta se mesure aux limites du cadre et des regles de linterview
filmée, en tapotant sur le microphone a plusieurs reprises, puis en
sempressant de lacher un « Allez, jarréte, jarréte. » Derriere ces
mots, nous décelons les consignes et le cadre établis lors du tour-
nage. Enfin, au cours d'une scene, le jeune incarnant le personnage de
« Jackpot » au masque bariolé, se joue des limites du cadre de l'envi-
ronnement de surveillance propre au cer en se déplagant furtivement
pour atteindre l'angle mort des caméras de surveillance et fumer a
I'abri des regards.

Mais, par-dela les regles et le cadre qu'il fixe, le jeu permet aussi de
« métaboliser?8 » des événements du quotidien en expérimentant a
nouveaux ces moments de vie, ceci afin que les jeunes puissent se
réapproprier leur vécu et sexprimer a ce propos. En ce sens, le jeu
permet « la création dun espace transitionnel?® », un

« espace potentiel 30

» entre le joueur et son environnement, son
milieu. Rosemarie Kaiser insiste sur I'importance du jeu de role et des
espoirs quiil alimente : « En créant son personnage, le jeune réve et
participe activement a une aspiration positive, une envie d'un mieux-
étre. Il est acteur de sa réparation. Et en y croyant, il la
rend possible 3., » Dans le film, le jeu de role renouvelle le rapport du
jeune a son visage et a ses actes. Le personnage de Dyou évoque la
possibilité de se défaire de sa « téte de cochon », afin de porter un
autre masque. Cette scene participe d'un déploiement de potentia-
lités, d’'une reéalité alternative, d'un réve dans lequel, le jeune se
déleste de son visage de criminel pour en prendre un autre et faire
ainsi chemin vers la réparation. Cette ouverture vers un ailleurs, par
I'entremise du masque, participe de la dialectique de l'ouverture et de
I'enferment mise en ceuvre dans le film.

Ainsi, le masque se substitue au visage. Il présente, a sa surface,
I'image que le jeune veut montrer au spectateur et dont la plasticité 32
révele les marques du modelage dont elle est issue. Etudions dés a
présent, les modalités de la médiation quengage le visage-image du
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masque entre le jeune et le spectateur du film dans le processus
d’autoréparation a I'ceuvre ici.

Du visage au cri : médiation par
I'image du masque

Selon les études a propos du visage, ce dernier, en tant que « support

essentiel de communication 33

» se présente sous deux aspects, I'un
actif, « générateur d’images3* » et l'autre passif, le rapportant a un
support. La mobilité de l'expression, la part active du visage, laisse
entrevoir les traits caractérisant la personne qui tantOt apparait et
« se retire3> » derriére la face du visage. Au cinéma, les multiples
images générées par les visages des acteurs créent lidentité des
personnages de fiction. Comme l'évoque la reéalisatrice Clémence
Ancelin, le respect du « droit a 'oubli » fait émerger une probléma-
tique cinématographique trés contraignante 36 : comment créer des
personnages sans montrer leur visage ? Usuellement, les codes du
cinéma documentaire font de ces personnes protégées des taches et
des silhouettes, ceci prive le spectateur de toute empathie, attache-
ment ou émotion a leur égard. Le choix opéré par la réalisatrice de
leur faire porter des masques substitue au visage, une image. Une
image faconnée par les jeunes, et qui constitue le visage fige qu'ils
choisissent pour prendre la parole face a la caméra.

Les masques que portent les jeunes, au méme titre que les masques
de théatre grec, comportent tous une profonde béance en lieu et
place de la bouche : la « parole passe a travers de grosses leévres
proéminentes, qui forment un entonnoir faisant office

de porte-voix 3’

». En cela, ce sont des masques de parole. Aussi, la
majeure partie des masques prennent des traits animaux, 'un d'entre
eux représente une téte de taureau, un autre figure un oiseau aux
yeux ronds, un masque chimérique se compose a la fois de plumes et
d’écailles, un masque aux couleurs criardes arbore d'étranges oreilles
pointues. Deux masques ne portent pas de signes animaux, il s'agit
davantage de masques-casques. En effet, l'un est gris foncé patiné en
gris clair, et l'autre porte des reflets grisatres sur un fond qui tire vers
le doré¢, ils rappellent a la fois les masques des samourais3? et les
masques corinthiens en bronze des soldats de la Grece Antique. Cet

imaginaire leur donne une fonction protectrice, mais aussi une
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mission offensive, car ils peuvent étre considérés comme des
masques de combat. De plus, la plasticité des masques nous montre
les marques, les traces du processus de réparation mis en ceuvre lors
du bricolage engagé par les jeunes pour la fabrication du film.

Ainsi, le masque est d'une part, la résultante de forces exogenes ou
forces extérieures relevant du geste de faconnage, de modelage
opére par les adolescents. Mais il porte aussi des forces endogenes
qui renvoient a une virtualité, a la puissance de ce qui est invisible 3.
Cette virtualité appartient a des dimensions variées, elle peut faire
référence a un imaginaire culturel qui viendrait influencer la forme
du masque (le masque noir muni de plumes ressemble a ceux de la
culture baoulé, celui, haut en couleur, a un masque de super-héros)
ou encore a des images enfouies dans les profondeurs psychiques des
jeunes, les ramenant a leur vécu, a leurs blessures internes (le carac-
tere asymetrique de certains de ces masques pourrait étre interprété
en ce sens).

Ceci nous méne a considérer le masque comme un moule 40 opérant
la rencontre entre ces forces actuelles et virtuelles. Les jeunes
faconnent les masques pour se cacher et pouvoir prendre la parole
devant la caméra, mais le masque n'est pas seulement un cache, il
révele une part du regard que le jeune porte sur lui-méme. Le
masque impose ainsi une tension dialectique entre objet de dissimu-
lation et de révélation qui l'inscrit dans un paradoxe de sens. Limage
quil arbore et substitue au visage du jeune derriere le masque peut
ici étre qualifi¢e de symptome !, Nous référons cette approche a la
pensée de limage du philosophe Georges Didi-Huberman qui, en
sappuyant sur l'approche freudienne, considere l'image comme
un symptéome #2. Selon lui, Iimage est surdéterminée, elle ne repré-
sente pas une forme mais elle présente un conflit de sens. Pour
étayer son propos, il donne 'exemple de I'image du corps hystérique
qui porte simultanément les marques de l'agresseur et de l'agressé.

Si I'on considére la dimension symptomatique du dernier masque qui
apparait dans la séquence introductive, sa forme ouvre a une ambi-
guité intéressante. La larme que le jeune peint avec application sur la
joue du masque pourrait rappeler celle du personnage de pantomime
Pierrot, un clown triste, assez naif et en manque d’amour. Mais, la
présence de la larme pourrait tout aussi bien se rapporter a la signifi-
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cation populaire de la perte d'un frére d'arme ou d’'un aveu pour avoir
commis un assassinat ou encore d'une envie de vengeance. Dans cet
exemple, le masque cache le visage, mais révele aussi, par 'ambiguite
symbolique de la larme sur la joue du masque, a la fois la larme
chaude des pleurs silencieux renvoyant a la tristesse de la victime et
la face irréparable du crime commis. Ainsi, le masque, en tant
quimage symptome, contient un nceud dintensités et de
forces contraires.

Nous proposons de saisir ces masques comme moules d'un cri, dont
ils propagent l'énergie marginale. En effet, le cri « est intensité43 »
il déborde?* et transgresse lorganisation sociale et codifiée du
visage. Nous réfererons ici a l'approche deleuzienne du visage, le
philosophe rapporte cette organisation a ce quil appelle
« visagéification *° » et insiste sur la part de celle-ci dans la fonction
sociale du visage. En cela, les masques guerriers et les masques aux
traits animaux du film portent en leur surface des cris animaux et des
cris de guerre des jeunes. La face crieuse des masques que ce film
présente au spectateur affiche leur marginalité par cette transgres-
sion. Cri de colere, cri de peur, cri de haine contre l'injustice dont les
jeunes estiment avoir été victimes, autant de cris portés par les
masques qui condensent la violence de leur vécu.

Aussi, le cri titre le film, mais bien davantage, il constitue les fonda-
tions de la scene dexposition du documentaire. En effet, les
premieres images du film montrent la fabrication d'un masque et tout
particulierement, le modelage de la bouche du masque crieur4.
Filmés en gros plan, les doigts d’'un jeune du cer sculptent la forme
des levres du masque a l'aide de morceaux de ce qui ressemble a du
polystyrene. Au cours de la fabrication, la bouche tordue du masque
nait d’'un sourire coupé en deux, dont il en retourne la moitié, afin
d'obtenir une béance heurtée. Dans le gros plan suivant, dautres
doigts découpent au scalpel la bouche grande ouverte d'un autre
masque. Ce n'est quapres ces deux bouches que d’autres éléments du
« visage » composant le masque sont montrés (sourcils, nez, orifices
pour les yeux...). Ceci marque l'importance de la bouche et de la
parole et, surtout, de la béance portant le cri du film. De plus, le film
se clot en une série de plan fixe sur les orifices hurlants des masques
vides posés sur un fond noir. Mais, ce cri reste silencieux, il n'est pas
pousse par les voix des jeunes, il reste rentré dans la fixité de I'image
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portée par le masque, seuls les rales soufflés par les instruments a
vent de la bande son du film brisent le silence de cette scéne.

Le cri participe ainsi du milieu de réparation porté par ce film et
s'inscrit dans la dynamique de ce que le chercheur en psychologie
Serge Tisseron appelle « I'extime 4’ ». 1l écrit que l'extimation est : « le
processus par lequel des fragments du soi intime sont proposés au
regard d'autrui afin d'étre validés*® ». Serge Tisseron propose ce
terme en s'appuyant sur le travail de Jacques Lacan, selon lui, rien
n'est jamais ni public ni intime, ni ne releve strictement dun
« dehors » ou d'un « dedans », mais s'inscrit dans un schéma rela-
tionnel complexe fondé sur le modele du ruban de Mobius. Ce ruban
modélise la complexité caractéristique du milieu de réparation a
l'etude ici. Lextime élargit au plan psychologique la dialectique entre
ouverture et enfermement que nous deécrivons ici. Dans le film, les
images du générique de fin soutiennent cette dynamique dextima-
tion. En effet, cette scéne montre 'ensemble des masques, laissés 13,
vidés du corps et du visage de leur porteur, il ne reste des jeunes, que
le moule de leur cri. Le refrain du chant du générique entonne : « je
commence a me reconnaitre », comme pour faire saisir une recon-
nexion des jeunes a eux-mémes et au monde, une répara-
tion potentielle.

Risquer, en-visager l'irréparable :
un cri est toujours le début
d'un chant

Ainsi, le cri porté par les masques vides initie le début d’'un chant a
I'adresse du spectateur. Cet air tisse, par un processus d'extimation,
une connexion intersubjective entre les jeunes et le spectateur du
film. La réplique énoncée par le personnage de Reda abonde en ce
sens, elle invite le spectateur a faire un pas vers laltérité et a se
risquer au doute : « A tous ceux qui font la justice [...] ouvrez bien
grand les yeux, ayez toujours un doute, tous les Reda, tous les Karim,
tous les Sofiane ne sont pas forcément coupables ». Ici il est question
de linjustice et des jugements discriminatoires que les jeunes ont
subis. Par cette réplique, le film invite le spectateur a adopter la
posture risquée de 'éducateur. En effet, qu'il y ait culpabilité ou non,
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I'éducateur doit, selon Joseph Rouzel, adopter une posture de soin

« au risque de I'enfance4?

». Celle-ci consiste a accepter les actes
irréparables des jeunes pour préférer, a la posture punitive, un
processus de soin, certes « risqué », mais qui fait le pari d'une répara-
tion par l'acceptation de lirréparable. Le professionnel de I'¢ducation
ayant fait ce travail d’acceptation transmet cette posture au jeune.

Rosemarie Kaiser a évoqué cela lors de nos échanges :

Dans certaines situations, pour le jeune, se projeter dans une
réparation, quelle qu'elle soit, apparait completement impossible a
envisager. Léducateur interviendra a ce moment-la dans un
accompagnement qui consistera a l'aider a accepter l'irréparable.
Lirréparable peut devenir réparant a partir du moment ot il est
accepté. Mais il n'y a jamais aucune garantie de réussite °°.

Cette derniere phrase pointe la prise de risque du meétier d'éducateur.
Cependant, il importe d’adopter ici une posture de vigilance quant au
point de vue de I'¢ducatrice que nous avons interrogé. En effet, il ne
faudrait pas simplifier ou idéaliser la puissance réparatrice du film en
omettant de considérer l'esprit critique du spectateur. Le film docu-
mentaire réalisé par Avi Mograbi et intitulé Z32 (2008)°! problématise
explicitement cet aspect et peut nous aider a préciser notre étude.
Z32 met en scene un soldat israélien qui méne un processus d’autoré-
paration en cherchant a se faire pardonner de ses crimes. Afin de
maintenir son anonymat, le soldat s’exprime derriere un masque
généré numériquement. Ceci pose d'une part le probleme de la trans-
mission d'émotions a un spectateur, tout en gardant secrete l'identité
de la personne qui s'exprime a I'écran. Mais, d’autre part, le film ques-
tionne la limite de la liberté d’expression. En effet, tout au long du
film, le réalisateur lui-méme énonce, face a la caméra, ses doutes
éthiques quant au choix du sujet de son documentaire : la parole d'un
criminel est-elle entendable ? Le cri des jeunes récidivistes est-il
acceptable par le spectateur de cinéma ?

Dans Z32, le masque se décline en trois versions. S'apparentant tout
d’abord a une tache floue laissant seulement les yeux et la bouche du
soldat nets, il prend ensuite la forme plus lisse d'un aplat couleur
peau couvrant son visage, tandis que l'ultime version du masque, par
trucage numérique, donne des traits plus humains a son porteur. La
plasticité du masque quengagent ses multiples versions file la
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complexité des préoccupations éthiques et artistiques inquiétant le
réalisateur. Les divers masques présentés sont a saisir comme des
essais, des tentatives de liaisons, des ponts jetés par le réalisateur
entre le spectateur du film et le criminel.

Dans Le cri est toujours le début d'un chant, nous avons consideré les
masques en tant que moules du cri des jeunes. Or, méme silencieux,
le cri projette les profondeurs de l'intime a la surface du masque, a la
vue de tous. Il est un mode de liaison a laltérite, il relie les subjecti-
vités, établit une connexion intersubjective®? entre l'intimité d'une
émotion tragique, et les mécanismes de l'empathie positionnant le
récepteur du cri dans une posture éthique et politique spécifique >3,
En cela, le cri porté par les masques exhibe la face irréparable du
processus de réparation et encourage le spectateur a un positionne-

ment éthique « au risque des autres > ».

En faisant ici référence au travail d’Isabelle Stengers, nous modéli-
sons l'acceptation de lirréparable par 'entremise de ce que la philo-

55 ». Elle travaille cette

sophe appelle des « affects tentaculaires
pensée tentaculaire a partir des propositions de Donna Haraway 6 et
fonde ce positionnement philosophique sur le modele des tentacules
d’'un poulpe qui gofitent, touchent et se laissent a leur tour toucher
par l'environnant. Selon elle, les affects tentaculaires nous menent a
nous laisser affecter, nous laisser toucher par l'autre et, ainsi, en
opérant un déplacement au risque de l'autre, nous poussent a renou-
veler notre posture éthique et notre rapport au monde. Afin d’étayer
son propos, la philosophe évoque l'exemple des travaux issus de
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, mais il nous a semblé pertinent de
rapprocher ce modele de circulation par Tl'affect tentaculaire aux
propositions offertes par le film documentaire a 'étude dans cette
réflexion. En effet, comme énoncé précédemment, les masques
crieurs, en en-visageant lirréparable, invitent le spectateur a se
laisser affecter, a se laisser toucher par l'autre. Cette circulation

intersubjective irrigue le milieu de réparation déployé dans le film.
Conclusion

Cette réflexion a révélé le role d'instrument médiateur que tient le
film au cours du processus d’autoréparation des jeunes du cer. De
plus, le masque, en s'insérant entre le spectateur et le visage du jeune
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et son intériorité psychique, porte un cri, qui en tant que force
d'expulsion jette un pont intersubjectif entre les jeunes du crr et le
spectateur. Le cri des jeunes placés tombe alors au fond de la psyché
du spectateur, 13, il se multiplie et résonne en un début de chant >,
Le film colporte ce chant et, par les médiations successives évoqueées
plus haut, en-visage lirréparable, il invite ainsi le spectateur a
mesurer  limportance de ce que Johann Michel
nomme la-réparable®®. Ce terme désigne la reconnaissance du
caractere incommensurable de la blessure et l'impossibilite dun

retour a I'état initial.

Ainsi, le chant réparateur quentonne le film ne sattache pas a
« extirper le mal [...] en tentant de modifier, par un pouvoir séducteur
ou autoritaire, tout étre humain qui ne correspond pas aux normes
quune théorie, un praticien ou une société a pu batir », mais
présente, en placant la dimension processuelle au centre du film,
une réparation en train de se faire, qui, de fait, implique toujours le
risque de son échec. En cela, le film constitue un geste mineur %! qui,
en adoptant une posture « au risque de l'autre », implique un dépla-
cement une dé-construction de certains « principes normatifs ». Ce
geste mineur, par l'accueil de la « parole enfouie » des jeunes invite le
spectateur a une mise en travail de son propre rapport a la norme.
Dans le film documentaire Le cri est toujours le début d'un chant de
Clémence Ancelin, le déploiement du milieu de réparation sopere
suivant une dialectique de l'ouverture et de l'enfermement. Cette
mise en tension est permise par la circulation de la parole sous
diverses formes (dialogue, cri, chant). Comme une pulsation extime,
'accueil de la parole des jeunes par l'entremise du film leur fait une
place dans l'espace social. En réussissant cet objectif éducatif, elle
engage les jeunes sur le chemin de la réparation.
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NOTES

1 Le Centre Educatif Fermé (cer) est une alternative a la prison pour mineur,
il s'agit d'un établissement a visée éducative ou les jeunes sont placés apres
décision d'un magistrat et pour une durée de six mois renouvelables.

2 Johann Michel, Le réparable et lirréparable : l'humain au temps
du vulnérable, Paris, Hermann, 2021, p. 339.

3 Elle a notamment travaillé dans les années 1980 et 1990 pour l'association
« Solstices » au Bleymard (48) qui ceuvrait pour l'accueil des jeunes en situa-
tion de handicap et enfants sortis du systeme éducatif traditionnel. Plus
récemment elle était employée a la mecs (Maison d’Enfants a Caractere
Social) et Les Gafets de I'association « Mon Oustal », basée a Saint Pons-de-
Thomieres (34), qui accompagne, en lieux de vie et maisons d'enfants, des
mineurs placés sous protection juridique.

4 Nous reprenons ce terme de Johann Michel, op. cit., p. 11-12.
5 Johann Michel, op. cit., p. 212.

6 « Toute alternative a lincarcération pour rembourser sa dette clest
meilleur par rapport a lincarcération », réplique extraite du film et
prononcee par le personnage de Salim.

7 Paroles de Salim extraites du film.

8 Paroles de Salim extraites du film.

9 Paroles de Salim extraites du film.

10 Paroles de Salim extraites du film.

11 Extrait de 'entretien avec Rosemarie Kaiser.

12 Cette expression est revenue a plusieurs reprises lors des échanges avec
Rosemarie Kaiser.

13 « Léducateur [...] est un médiateur : il concourt a faire émerger une
parole enfouie, a renouer un dialogue perdu, a faciliter le tissage sans fin de
liens sociaux », Maurice Capul et Michel Lemay, De l'éducation spécialisée :
ses enjeux, son actualité et sa place dans le travail social, Ramonville
Saint-Agne, Eres, 2019, p. 41.

14 Extrait de 'entretien avec Rosemarie Kaiser.

15 Maurice Capul et Michel Lemay, op. cit. p. 41.
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16 Ibid., p. 41.

17 Cette interview est tirée du dossier daccompagnement pédagogique du
film rédige et diffusé par l'association Céméa, Paris, 2020, p. 4. URL: https: //
ffedossier-le-cri-est-toujours-le-début.pdf/ [consulté le 15 mars 2024].

18 Ibid., p. 4.
19 Ibid., p. 4.

20 Ici, nous reprenons les termes de la courte analyse de ce film proposée
par Hélene Chéronnet, voir Hélene Chéronnet, « Le cri est toujours le début
d’'un chant », Les Cahiers Dynamiques, 81 (3), 2022, p. 18. DOI: https: //doi.or
g/10.3917/1cd.081.0016 [consulteé le 19 décembre 2024].

21 Ibid., p. 18.

22 Joe Lyons Kincheloe, « Describing the Bricolage: Conceptualizing a New
Rigor in Qualitative Research », Qualitative Inquiry, 7, 2001, p. 687.

23 Extrait de I'entretien avec Rosemarie Kaiser, mars 2024.

24 « Tinquietes jmaitrise, je mets bien le casque. Prise de son terrain »,
extrait de réplique issue du film.

25 Maurice Capul et Michel Lemay, op. cit., p. 257.

26 Elle reprend cette expression au sociologue et linguiste Erving Goffman,
voir Hélene Chéronnet, op. cit., p. 16. Voir notamment Goffman Erving, La
mise en scene de la vie quotidienne. La présentation de soi, Paris, Minuit, 1973.

27 Léducateur se doit d’« offrir un espace d’¢laboration symbolique, ou les
gestes, les actes, les paroles, conduisent a des formes d'expression accep-
tables pour le sujet et son environnement, au regard des contraintes du
vivre-ensemble. » Joseph Rouzel, Le travail d'éducateur spécialisé. Ethique
et pratique, Paris, Dunod, 2022, p. 245.

28 Ibid., p. 258.
29 Ibid., p. 259.

30 Voir a ce propos, Donald Woods Winnicott, Jeu et réalité. Lespace
potentiel, Paris, Gallimard, 1975.

31 Extrait d’entretien avec Rosemarie Kaiser.

32 « Et voila, du méme coup, le double sens de la plastique : la forme et
la formation, la forme modelée dans une matiere qui représente une figure
et, corrélativement, le travail de son modelage », Dominique Chateau, Philo-
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sophie d’'un art moderne : le cinéma, Paris, UHarmattan, « Champs Visuels »,
2009, p. 128.

33 David Le Breton, « Visage », dans Anthropen. Dictionnaire francophone
d'anthropologie ancré dans le contemporain, Francine Saillant, Mondher
Kilani et Martin Hébert (dir.), Québec, Université Laval, 2017. DOI: https: //do
i.org/10.17184 /eac.anthropen.065 [consulté le 20 décembre 2024].

34 Hans Belting, Faces. Une histoire du visage, Paris, Gallimard, 2017, p. 38.
35 Ibid, p. 39.

36 « Ce “droit a I'oubli” [...] pose un énorme probléme en termes de cinéma.
[il] fait d'eux des silhouettes, des taches floues, des ombres, des fantomes
en quelque sorte, mais pas des personnages de film », Association Cémea,
op. cit., p. 6.

37 Hans Belting, op. cit., p. 82.
38 Un des jeunes se présente dailleurs ainsi : « Je suis un samourai ».
39 Georges Didi-Huberman, Devant l'image, Paris, Minuit, 1990, p. 27.

40 Ceci réfere au travail de Gilbert Simondon, pour lui, le moule, avant
d’étre une limitation pour la future forme a mouler, est un médiateur entre
diverses forces : « La relation entre matiere et forme ne se fait donc pas
entre matiere inerte et forme venant du dehors : il y a opération commune
et a un méme niveau d'existence, c'est celui de la force », Gilbert Simondon,
Lindividuation a la lumiére des notions de forme et d'information, Grenoble,
Million, (2005) 2013, p. 43.

41 « Il faut donc peut-étre l'appeler un symptome, le noeud de rencontre
tout a coup manifesté d'une arborescence d’associations ou de conflits de
sens », Georges Didi-Huberman, Fra Angelico. Dissemblance et figuration,
Paris, Flammarion, (1990) 1995, p. 28.

42 Pour une synthese de cette approche de I'image, voir Maud Hagelstein,
« Georges Didi-Huberman : une esthétique du symptome », Aat iwv. Revista
de Filosofia, 34, 2005, p. 81-96.

43 Valérie Morisson, Le Cri dans les Arts et la Littérature, Dijon, Editions
Universitaires de Dijon, « Ecritures », 2017, p. 9.

44 Ibid.

45 Voir notamment Gilles Deleuze, Cinéma 1. Limage-mouvement, Paris,
Editions de minuit, 1983, p. 126 et p. 141-142.
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46 1l sagit du masque porté par le personnage de Djason et qui est mis en
avant dans l'affiche du film.

47 Serge Tisseron, « Intimite et extimité », Communications, 88 (1), 2011,
p. 84. DOI https://doi.org/10.3917/commu.088.0083 [consulté le 19
décembre 2024].

48 Ibid., p. 84.

49 « Prendre soin, cest donc prendre un risque », Joseph Rouzel, op. cit.,
p. 225.

50 Extrait de I'entretien avec Rosemarie Kaiser.

51 Ce film est visible ici : https: /www.youtube.com /watch?v=kZNv41oXFm

w. Nous regrettons de ne pouvoir accorder un développement plus impor-
tant a ce film, car ceci allongerait considérablement la taille de cet article,
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RESUMES

Francais

Cet article envisage, en croisant les points de vue d'une doctorante en Arts
plastiques et d'une professionnelle de I'éducation spécialisée, de proposer
une étude de cas du film Le cri est toujours le début d'un chant, réalisé par
Clémence Ancelin en 2018, en considérant ce documentaire comme une
ceuvre de réparation. Ce film, réalisé avec et par neuf jeunes placés dans un
centre éducatif ferme, raconte le quotidien de ces jeunes multirécidivistes
qui ont commis lirréparable. Lenjeu de cette réflexion est d’analyser et
modéliser le milieu de réparation déployé par le film. En présentant les
modalités du jeu de masques mis en place par la réalisatrice, nous dévelop-
perons dune part la dimension autoréparatrice de la realisation du film
pour les jeunes du cer et, tout autant les forces limitantes (cadre juridique
invisibilisant qu'exigent les lois de la protection de l'enfance) que l'usage du
masque suscite sur le chemin de la réparation. Nous verrons que la plasti-
cité des masques met en ceuvre une poiétique du bricolage invitant a saisir
ces derniers en tant que moule d’un cri silencieux. Cette approche menera a
préciser les modalités suivant lesquelles, en transgressant I'organisation des
traits du visage, les masques crieurs en-visagent lirréparable. Il s’agira,
enfin, d'ouvrir la réflexion sur la propension du film Le cri est toujours le
début d'un chant a inviter le spectateur a reconsidérer sa posture éthique et
politique vis-a-vis de ces jeunes et a privilégier un positionnement « au
risque de l'autre ».

English

By crossing a fine art doctoral student and a monitor-educator points of
view, this article offers a study of the film Song Always starts with a Cry
directed by Clemence Ancelin in 2018, considering it as a reparative work.
This film, directed with and by nine young people placed in a close educa-
tional institution, tells tells the daily life of these young offenders. The goal
of this study is to analyze and model reparation medium deployed in the
film. By presenting the game of masks sets up by the director, we will first
develop how the film can be considered as a self-reparation work for young
people placed. For the young children in care, we will explore masks limiting
forces on the road to reparation (for example, placed young people invisibil-
isation due to minor legal protection). We will see that masks plasticity
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implies a poietic craft which invites us to consider the masks as a mould of a
silent cry. This approach will lead us to question how, in transgressing the
facial features organization, crier masks consider the irreparable. We will
finally explain how Song Always starts with a Cry invites the viewer to
reconsider his politic and ethic positioning in order to prefer an “at the risk
of the other” position.
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