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Valse avec Bachir marque l’avènement d’un genre
nouveau que l’on a qualifié de « documentaire
d’animation ». Si une telle appellation peut être
discutée, l’inventivité et la vigueur formelle du
film saisissent dès sa première vision. Sans doute
parce que le recours à l’animation ne résulte pas
d’une utilisation habile de cette technique en
vogue, mais bien d’une nécessité. Sa guerre inté-
rieure, Ari Folman ne pouvait la figurer que par

le dessin. En animant ses souvenirs de la première guerre du Liban, le cinéaste doit
affronter ce qu’il a fait dans le passé, et surtout ce qu’il n’a pas fait : éviter le mas-
sacre de Sabra et Chatila, une de ces tueries qu’aucune politique ne peut justifier et
dont aucun combat ne peut être le mobile.
La « fête barbare » (Jean Genet) de 1982 eut lieu sous la lumière des fusées que les
Israéliens lançaient dans le ciel pour permettre aux Phalangistes chrétiens d’assou-
vir leur vengeance après l’assassinat de leur chef, Bachir Gemayel. Ari Folman n’a rien
voulu voir à Sabra et Chatila mais il en a pourtant été le témoin impuissant. Par la
scénarisation de ses images mentales, il travaille à mettre à jour une chronologie des
événements et à restaurer une forme de dignité au souvenir. Valse avec Bachir scelle
la réconciliation d’un homme avec son histoire.
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00 : 42 : 39 – 00 : 43 : 09
Ari rend visite au professeur Zahava Solomon, spécialiste des effets post-trauma-
tiques. Il s’agit pour lui de comprendre comment il a pu effacer de sa mémoire
les moments les plus tragiques de la guerre. En guise de réponse, Zahava lui
raconte l’histoire d’un jeune photographe pendant le conflit libanais : pour se
protéger des horreurs du combat, il s’était fabriqué « une sorte d’appareil photo
imaginaire » par lequel il tenait la guerre à distance. Mais un jour, en contem-
plant le spectacle de chevaux blessés, son système se grippe et l’obturateur fic-
tif laisse entrer le mouvement de la guerre. Le photographe perd la raison.
Passés les premiers plans introductifs sur Zahava Solomon, la scène emprunte
le point de vue du photographe. S’ensuit une succession de plans dont le filmage
évoque le principe du banc-titre (ou banc d’animation, selon lequel on filme en
faisant défiler les dessins devant la caméra). Ces plans reprennent l’esthétique
du photojournalisme : cadrages à la fois composés et pris sur le vif, instantanés
dramatisés d’explosions, de corps en déroute, de bâtiments en ruines. La hui-
tième image – notre plan – introduit un hippodrome détruit, théâtre de l’ago-
nie de chevaux de course. C’est cette vision de la mort infligée à un animal que
ne peut supporter le photographe ; l’œil s’est habitué à la mort humaine, mais
la mort animale figure soudain l’image inacceptable (c’est d’ailleurs la même
scène que raconte un bourreau chrétien phalangiste des camps palestiniens dans
le film Massaker9).
La fixité photographique est contredite par deux types de mouvements. Dans
un premier temps, la vision s’expose sous une forme « photogrammatique » :
l’image se répète comme enrayée dans un projecteur invisible qu’on identifie à
son bruit ; ce moment n’est pas sans évoquer le fragment d’un film expérimen-
tal exhibant les moyens de sa fabrication. Le second mouvement, un lent tra-
velling avant dans l’hippodrome, glisse dans la profondeur du plan. La matérialité
du photogramme projeté s’annule progressivement pour regagner le territoire
de la fiction et de l’image animée.

Passages : cassure et rencontre
Le passage de l’image fixe à l’image en mouvement permet de narrer le dérè-
glement psychique du soldat pendant la guerre du Liban. L’irruption du mou-
vement indique l’effondrement de son rempart photographique. La cassure du
mécanisme psychique, représenté par le mécanisme de la projection, est mise
en scène par le passage de la photo au photogramme. Mais la photographie est
un filtre illusoire. Dans le cas d’une guerre, aucune ruse ou mise à distance ne
permet de s’y dérober.
Outre la figuration de ce retour à la réalité, le plan engage une autre lecture du
film : le cinéma d’animation œuvre au carrefour de plusieurs disciplines. Le plan
cristallise les passages entre dessin, photographie et cinématographie alors que
tout le film est placé sous le signe de la rencontre entre cinéma d’animation et
cinéma de prises de vues réelles. Il faut rappeler que dès ses origines, le cinéma
d'animation et particulièrement le dessin animé ont réuni dans un même pro-
cédé les inventions graphiques du dessin imprimé et celles du cinématographe.
Quant au cheval, il n’est pas un objet neutre par rapport aux débuts du cinéma ;
il est même un des motifs de prédilection d’Eadweard Muybridge et d’Etienne-
Jules Marey qui l’utilisent pour leurs premières tentatives de décomposition et
d’enregistrement du mouvement. On peut ainsi voir le plan à l’aune de ces inven-
tions complémentaires et concurrentes que rend solidaires Valse avec Bachir.

9) Massaker, documentaire de Monika Borgmann, Lokman Slim et Hermann Theissen, 2006. Les
cinéastes demandent aux anciens bourreaux de choisir une image parmi les photos du massacre. L’un
d’eux commente avec émotion la photographie d’un cheval agonisant (qui se trouve être la même que
celle de la couverture de la Revue d’études palestiniennes où Jean Genet publia son texte, cf. Lecture cri-
tique) : « Un humain qui t’a tiré dessus, ok. Mais les chevaux, pourquoi les tuer ? ».
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Mécaniques

Massaker – Ciné Malta
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FILIATION

Les influences cinématographiques de Folman ne sont pas exclu-
sives. Aucune figure maîtresse ne se détache, mais plutôt une constel-
lation de références disséminées au fil des séquences. Il puise un
certain nombre de motifs dans le cinéma de guerre américain le plus
inspiré des années 1970 et 1980, entre la vision démythifiée de la
guerre des films de Samuel Fuller, avec leurs temps morts et leurs enli-
sements (The Big Red One, 1980), les fulgurances psychédéliques de
Coppola dans Apocalypse Now (1979) et le décalage parfois burlesque
et outré d’un Kubrick dans Full Metal Jacket (1987). Le territoire de
Folman n’est pas seulement celui de la guerre libanaise mais celui du
cinéma. Le film est traversé d’images familières qu’il révise avec ses
rythmes et sa figuration propres, en saturant son « documentaire » de
références et de mises en scènes fictionnelles.

Toutes les guerres
Ari Folman s’empare du cinéma comme il s’empare de l’histoire, en
le mettant au service de sa subjectivité. Il ne cantonne pas sa réflexion
à un peuple et à une région malgré l’inscription historique du film.
La guerre du Liban reste en toile de fond, où aurait pu tout aussi bien
figurer la guerre du Vietnam ou la guerre en Irak : « Je pense que Valse
avec Bachir aurait pu être raconté, pas réalisé, mais peut-être raconté,
par un vétéran américain du Vietnam ou un soldat russe qui a com-
battu en Afghanistan […] ou encore un Américain sur le front en Irak.
Ce film aurait pu être raconté par n’importe quel homme qui se
réveille un matin dans une ville reculée loin de chez lui, qui se fait tirer
dessus et qui renvoie des tirs et qui se demande : mais qu’est-ce je fous
là ?» (Cf. bonus DVD).
De fait, le film dépasse son programme local et va puiser son inspi-
ration dans les guerres et les images des autres, tout particulièrement

celles du Vietnam. Elle est probablement la guerre qui a suscité le plus
d’images, et qui est aussi la plus emblématique de la bêtise dévasta-
trice d’un conflit. Ses protagonistes fictionnels sont des hommes qui
perdent la raison et des antihéros, figure reprise et intensifiée par
Folman. Les soldats vivent la même histoire mais chacun négocie avec
sa conscience. Ni solidarité ni courage, « simplement un groupe de
gens que l’on balade d’un endroit à un autre et qui n’ont pas la
moindre idée de ce qui se passe ; d’où et de pourquoi on les y envoie10 ».
Dans sa forme, Valse avec Bachir emprunte au spectaculaire de
Coppola, mais débarrassé de toute fascination pour la violence. Il lui
reprend l’idée d’un voyage en forme de trip musical, transposé dans
une bande sonore des années 1980. Il produit par moments des cita-
tions presque littérales, comme le bombardement par erreur des
tanks de son armée ou la scène des soldats surfant sous les bombes.
Mais les personnages de Folman ne sont jamais transcendés par leurs
actes et se trouvent sans doute plus proches de cette « absence d’émo-
tion » dont parlait Fuller, qui serait l’émotion même de la guerre.
Il s’agit d’expériences de survie plus que de scènes de combat. Seule
la scène de la valse déroge à cette règle du désenchantement, en
reprenant l’acte d’héroïsme déraisonné du soldat avançant seul sous
les tirs du sniper invisible de Full Metal Jacket. Le ballet sacrificiel de
Samuel Frenkel est le morceau de bravoure du film, le moment qui
se rattache sans doute le plus fortement aux grandes figures de fictions
de guerre. Folman en fait un moment d’exception, une accélération
brutale qui n’a aucune incidence sur le scénario. La musique, légère
et aérienne, accuse un net contraste avec la gravité de la scène. Les
ruptures de ton et le décalage de la bande sonore tissent les liens les
plus manifestes avec Full Metal Jacket et Apocalypse Now qui jouait éga-
lement de cette dissonance image/son. Les cinéastes magnifient un

mouvement, un « danseur » avec une mitraillette ou un ballet d’hé-
licoptères, pour mieux les renvoyer à leur inanité.

Images en questions
Valse avec Bachir se gorge de références de fictions comme pour mieux
basculer dans l’archive finale. La filiation se défait lorsque le cinéma
découvre le réel. La rencontre d’images hétérogènes rejoint ainsi
Redacted de Brian De Palma (2007) qui ne se fixait jamais dans une
forme ou un genre définis : document internet, documentaire, vidéo
amateur... Cependant, chez De Palma, la guerre en Irak est montrée
sous la forme d'une reconstitution fictionnelle à partir d’images très
réalistes des médias, alors que chez Folman, la stylisation du dessin
informe le parcours documentaire. Ces deux « faux documentaires »
amènent à repenser la trajectoire des images, de leur fabrication à leur
destinataire. Face aux répétitions de l’histoire, à la multiplication et
à la manipulation des images, il s’agit de leur redonner une capacité
de témoignage, quand tout a déjà été vu et entendu, mais souvent mal
vu et mal entendu.

10) « L’adieu aux armes », Le Nouvel observateur, propos recueillis par François Armanet
et Gilles Anquetil, 5 mars 2009, p. 92.

Des influences hétéroclites
Redacted – TFM DistributionApocalypse Now – Paramount
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O u v e r t u r e
P é d a g o g i q u e
Musiques
La musique est omniprésente, presque
continue. On peut distinguer :
- les musiques originales composées par
Max Richter. Ses morceaux sont très
variés : techno percussive et martiale
(ouverture ; premier souvenir de guerre
d'Ari) ; électro planante pour les visions
d’Ari et de Carmi ; musique sympho-
nique (Ronny dans la mer).
- des chansons rock des années 1980
aux mélodies insouciantes mais aux
paroles éloquentes (« J'ai bombardé
Beirut »). Ainsi des standards « Enola
Gay » de Orchestral Manœuvres in the
Dark (Enola Gay étant le nom du bom-
bardier qui a lâché la première bombe
atomique) et « This is Not a Love Song »
de Public Image Limited.
- un extrait du cinquième concerto pour
piano de Bach : il revient trois fois, lors
de récits liés à l'enfance.
Quelles sont les fonctions de chacune
de ces musiques ?
- créer une ambiance : lors de la pre-
mière discussion entre Ari et Boaz, la mu-
sique discrète remplace les sons « réels »
et accentue l'étrangeté du récit nocturne.
- faire le lien entre présent et souvenirs :
la musique commence souvent quand les
images prennent le relais des person-
nages en train de dialoguer.
- accentuer l'aspect dramatique : l'hor-
reur des chevaux massacrés ; le suspense
de l'attaque du tank de Ronny.

L’expérience est singulière : le film n’est pas adapté d’une bande dessinée, mais
un roman graphique a été conçu à partir du film (éditions Casterman). L’adaptation
« non animée » de Valse avec Bachir a été réalisée par Ari Folman et son directeur
artistique, David Polonsky, à l’initiative de Riva Hocherman (Metropolitan Books),
alors que le film était en cours de fabrication. L’objet s’apparente à ce que l’on
nomme un « roman graphique », le roman graphique étant plus long qu’une bande
dessinée classique et fréquemment autobiographique.
Les auteurs ont préféré au corpus d’images animées du film ses dessins prépa-
ratoires. Certaines séquences ont été modifiées et l’une d’entre elles supprimée,
mais le titre et les grandes trames du scénario demeurent. Leur tâche a princi-
palement consisté en l’organisation du matériau existant, contraint par une
grille rigide dictant les proportions des vignettes. S’agissant des dessins originaux,
l’illustration ne se distingue en rien du film (certaines teintes comme le jaune
et le vert sont peut-être un peu plus poussées que dans la version cinémato-
graphique). Les divergences résultent des nécessités formelles de l’adaptation
(exigences du format et mise en rapport simultanée des images). Les modalités
narratives sont profondément révisées par le roman graphique et les auteurs
inventent des solutions propres à la grammaire de la bande dessinée.
Les dessins retenus sont le fruit d’une difficile sélection, s’attachant tout autant
à leurs qualités esthétiques individuelles qu’à leur capacité à s’intégrer dans l’éco-
nomie du montage graphique. Le rendu d’une action ou d’une succession d’ac-
tions doit être traduit de façon concise et efficace par la bande dessinée : chaque
case figure un nouvel événement après l’ellipse dictée par la séparation des
vignettes. Deux techniques sont à l’œuvre pour figurer le déploiement d’une
action sur une courte durée : sa décomposition en plusieurs vignettes ou bien
son fractionnement synthétisé dans une même case.
Folman et Polonsky multiplient à l’envi les formes des vignettes et donnent à
voir le film sous d’autres angles. Certains éléments prennent le devant de la page :
c’est le cas de la première image, illustrée pleine page dans le sens de la hauteur.
L’équilibre du plan se déplace vers une autre dynamique de lignes et consacre

la verticalité agressive de l’architecture. Les vignettes carrées côtoient les vignettes
rectangulaires, verticales et horizontales, de tailles multiples. La densité hété-
rogène des planches fait écho aux ruptures de rythme du film.
L’enchaînement des images est cependant soumis à la règle immuable de la jux-
taposition (et non de la succession cinématographique). Chaque vignette est
dépendante des autres, même si elle jouit d’une autonomie graphique, détou-
rée de noir, de blanc ou de gris. L’image n’existe jamais seule en bande dessinée.
Les transitions sont pensées à l’échelle de la double page et non seulement d’un
plan à l’autre ou au sein d’une même image comme Folman peut l’organiser dans
sa mise en scène.
Le passage de l’animation à la prise de vue réelle à la fin du film est relayé effi-
cacement par le couple dessin-photographie dans la BD. La texture des images
évolue dans la version papier : les photos ne sont pas extraites des archives télé-
visuelles, mais sont probablement tirées à partir des négatifs du photographe
Robin Moyer, d’où la finesse du grain. La grande figure verticale formée par la
Palestinienne éplorée disposée sur la page de droite fait pendant aux cadavres
effondrés sur le sol à gauche. Le choc entre les images se produit autrement, dans
un chaos plus « propre » et organisé.
Bien qu’elle respecte le scénario et le corpus iconographique original, la migra-
tion des dessins de l’écran au livre remodèle Valse avec Bachir. Les astucieuses
trouvailles visuelles et narratives permettent de percevoir l’histoire sous des
angles inattendus. Pour celui qui connait le film – incontestablement la pièce
maîtresse –, cette seconde lecture devient une manière de voyage parmi ses sou-
venirs fragmentaires des images animées.

Recadrages : le roman graphique
“Valse avec Bachir”

PASSAGES DU CINÉMA

Le roman graphique Valse avec Bachir – © Casterman
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Genet à Chatila
« J’avais passé quatre heures à Chatila. Il restait dans ma mémoire
environ quarante cadavres. Tous – je dis bien tous – avaient été tor-
turés, probablement dans l’ivresse, dans les chants, les rires, l’odeur
de la poudre et déjà de la charogne11. » Jean Genet fut en septembre
1982 le témoin malheureux du massacre des camps palestiniens ; un
témoin sans uniforme qui séjournait depuis 1970 dans les camps de
Jordanie et du Liban et qui fut le premier Européen à pénétrer dans
le camp de Chatila, accompagné de Leila Shahid. Partisan de la cause
palestinienne, son point de vue depuis l’intérieur du drame est de fait
plus radical que celui de Folman.
Sa colère prend d’abord la forme d’un texte de quelques pages,
« Quatre heures à Chatila », publié dans la Revue d’études palestiniennes
(1983), puis de brefs passages dans son dernier livre, Un Captif amou-
reux (1986), où il lie l’épisode de Sabra et Chatila à une réflexion plus
large sur le travail de l’écriture et la nature de son engagement auprès
des Palestiniens. Si chaque texte s’appuie sur une expérience per-
sonnelle, Un Captif amoureux affiche une ambition clairement littéraire
là où le texte pour la Revue d’études palestiniennes hésite entre le
témoignage journalistique et la création poétique. Le livre se compose
de fragments de récits épars, qui ne sont pas sans rappeler les
méandres de l’itinéraire mémoriel de Folman. Le regard n’est assu-
rément pas le même, mais les Israéliens sont renvoyés à leur « colla-
boration » passive par les deux auteurs. Genet fait mention à plusieurs
reprises dans « Quatre heures à Chatila » de l’utilisation des fusées
par l’armée israélienne, motif récurrent de Valse avec Bachir : « Les
massacres n’eurent pas lieu en silence et dans l’obscurité. Eclairées par
les fusées lumineuses israéliennes, les oreilles israéliennes étaient, dès
le jeudi soir, à l’écoute de Chatila. » (p.13). Sur le ton du constat, il
dresse un portrait d’anonymes jetés à la barbarie des Chrétiens pha-
langistes pendant que les Israéliens ferment les yeux : « Rien vu, rien
entendu, rien compris ? » (p.15). L’ironie de Genet accuse.

Comme chez le cinéaste israélien, l’expérience subjective du temps
guide l’écriture et est indissociable de l’expérience de la mort. Genet
opère de constants allers-retours entre passé et présent, éternisant les
« quatre heures » écoulées dans les camps. Aussi forte soit la présence
des fedayin (combattants palestiniens) encore vivants dans son récit,
Genet ne parvient à se défaire du souvenir de la mort. Un passage du
Captif amoureux fait directement référence au texte de 1983 :
« Dans La Revue d'Etudes palestiniennes j'ai voulu montrer ce qui res-
tait de Chatila et de Sabra après que les Phalangistes y passèrent trois
nuits. Une femme y fut crucifiée par eux alors qu'elle vivait encore.
Je vis son corps, les bras écartés, couvert de mouches partout mais
surtout aux dix bouts des deux mains : c'est que les dix caillots de
sang coagulé les noircissaient ; on lui avait coupé les phalanges, d'où
peut-être leur nom ? me demandai-je. Sur le moment et sur place, à
Chatila, le 19 septembre 1982, il me sembla que cet acte était le résul-
tat d'un jeu. Couper les doigts avec un sécateur – je pense au jardi-
nier émondant un if – ces Phalangistes farceurs n'étaient que des gais
jardiniers faisant d'un parc anglais un parc à la française12 ».
La vision des corps mutilés donne lieu à un inventaire minutieux du
désastre. Ces pages où prolifèrent jusqu’à la nausée les détails mor-
bides, bien qu’elles alternent avec des souvenirs de fraternité, sem-
blent ne jamais parvenir à épuiser l’horreur :
« […] et la nuit, sous la lumière des fusées israéliennes qui éclairaient
les camps […] les tueurs ont opéré, mais nombreux, et probablement
des escouades de tortionnaires qui ouvraient des crânes, tailladaient
des cuisses, coupaient des bras, des mains et des doigts, traînaient au
bout d’une corde des agonisants entravés, des hommes et des femmes
vivant encore (…) » (p.15)
L’apparente sécheresse descriptive de Genet n’atténue pas l’effet d’ir-
réalité du massacre : « Cette ville en miettes et par terre que j’ai vue
ou cru voir, parcourue, soulevée, portée par la puissante odeur de la

mort, tout cela avait-il eu lieu ? » (p.19). Sa façon d’en témoigner et
d’en accepter l’absurdité s’actualise dans une technique d’écriture
crue et directe. Folman, pour sa part, reste davantage à distance des
corps et fait partiellement l’ellipse des reliefs du massacre (quelques
plans généraux esthétisent les camps dévastés dans une lumière cré-
pusculaire). L’expérience traumatique garde une part intransmissible
et infigurable. Seul un gros plan de visage d’enfant sous les décombres
laisse présager des mille autres crimes contre le peuple palestinien qui
se cachent derrière les façades éventrées. Il l’insère à deux reprises,
sous forme de dessin (séq. 12b – 01 : 16 : 57) et en vidéo (séq. 12c
– 01 : 20 : 34), comme symbole absolu de la barbarie. Mais ces deux
images lui sont transmises par des intermédiaires : son point de vue,
depuis le « deuxième ou troisième cercle », reste très large et distan-
cié par l’usage du dessin, quand Genet fait le choix d’une écriture en
forme d’insert, au plus près des dépouilles suppliciées dont ses textes
gardent l’empreinte.

11) Jean Genet, « Quatre heures à Chatila », Revue d’études palestiniennes, n°6, hiver 1983,
p.18. Ce texte a été mis en scène de nombreuses fois au théâtre. L’expérience humaine
et littéraire de Genet dans les camps a également fait l’objet d’un film documentaire, Genet
à Chatila, par Richard Dindo, 2000.
12) Jean Genet, Un Captif amoureux, Gallimard, 1986, p. 53.
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O u v e r t u r e
P é d a g o g i q u e
Enfances perdues
L’animation, à tort ou à raison, est souvent
associée à l’enfance. Valse avec Bachir
n’y échappe pas. Les élèves se souvien-
nent-ils des différentes apparitions d'en-
fants ?
- Les deux fils d'Ori occupent le second
plan et semblent contaminer la discussion
entre leur père et Ari : lors de la première
discussion, Ori raconte une expérience
dont un enfant est le personnage princi-
pal ; lors de la seconde, il révèle à Ari
que l'origine de son traumatisme est peut-
être liée au massacre de ses parents à
Auschwitz.
- Le fils de Carmi joue sensiblement le
même rôle. Ari demande à Carmi s'il peut
le dessiner, puis la caméra entame un
mouvement qui part du présent, le fils
jouant avec un pistolet dans la neige,
pour finir sur le souvenir du bateau qui
conduit Carmi à la guerre.
- L'enfant-bazooka est le seul ennemi des
soldats israéliens visible à l'écran.
- Ronny se souvient de lui enfant, cuisi-
nant avec sa mère, au moment où il se
voit mourir.
L'enfance constitue donc un arrière-plan.
S'agit-il de marquer le fossé que crée
l'expérience de la guerre entre l'enfance
et l'âge adulte ? Carmi, destiné au prix
Nobel, vend des falafels ; Ari a perdu sa
petite amie alors que les autres continuent
de s’embrasser comme des gamins...
S'agit-il de décrire l'injustice d'une guerre
qui fait des victimes innocentes (cf. la der-
nière image du film) ?

Pour un certain nombre de spectateurs, le cinéma d’animation s’est longtemps
résumé au dessin animé et à son jeune public. Pourtant, dès ses débuts, il a été
un espace de recherche pour les cinéastes (expérimentaux ou non) et les plas-
ticiens. C’est ainsi que s’est durablement installée une fracture entre le monde
spécialisé et pointu de l’animation « pour adultes » et les superproductions ani-
mées pour enfants. Depuis quelque temps les différents domaines tendent à se
rejoindre : les animations destinées au jeune public se complexifient, les films
d’ « auteur » animés s’imposent progressi-
vement parmi les films de prises de vues
réelles et ne se cantonnent plus seulement
aux festivals spécialisés. C’est dans cette nou-
velle dynamique qu’un an après Persepolis de
Marjane Satrapi et Vincent Paronnaud, Valse
avec Bachir était sélectionné en compétition
officielle au Festival de Cannes.
Valse avec Bachir, considéré comme un des
premiers documentaires d’animation, fut à
ce titre comparé au court métrage Ryan
(2004). Il s’agit d’un documentaire d’ani-
mation biographique de quatorze minutes
sur le cinéaste d'animation Ryan Larkin, réa-
lisé par Chris Landreth et baptisé par ce dernier « documation ». Les voix des
personnages principaux sont là aussi authentiques, mais l’animation ne repose
pas plus sur la rotoscopie que Valse avec Bachir. Les deux films partagent un style
d’animation à la main original et le mélange d’éléments documentaires et
fictionnels.

Méthodes de travail
Nombreux sont les moyens et les possibilités de l’animation, depuis la tradi-
tionnelle méthode en deux dimensions où l’on procède image par image au banc-
titre, jusqu’à l’image entièrement recréée virtuellement, en passant par les

dessins scannés et traités informatiquement. L’ordinateur est devenu presque
incontournable, notamment pour la fabrication d’images de synthèse (3D), qui
permettent de créer du volume et de la profondeur dans un espace virtuel.
Certains réalisateurs comme Ari Folman mélangent volontiers les techniques tra-
ditionnelles et l’animation numérique.
Les méthodes peuvent varier, mais la conception d’un film d'animation suit
presque toujours les mêmes étapes : élaboration d’un scénario, recherche de la

ligne graphique du film, réalisation d’un
storyboard à partir duquel sont produits les
dessins et leur animation. C’est un travail
long qui nécessite une préparation impor-
tante en amont, avec la mise en place d’un
découpage précis et surtout du storyboard,
qui détermine toute la chaîne de production.
Ari Folman s’est parfaitement retrouvé dans
cette organisation propre à l’animation et
dans le travail d’équipe qui le régit. Il sou-
ligne cependant à quel point il est tributaire
des limites techniques imposées par la forme
animée, comme le temps de fabrication de
l’animation qu’on ne peut ni déjouer ni rac-

courcir, si ce n’est en augmentant le nombre des animateurs. L’animation dis-
pense la mise en scène de l’une de ses tâches majeures : la direction d’acteurs.
L’aléa et l’accident ne se situent pas devant la caméra, mais derrière les écrans
d’ordinateurs.

Prises de vues réelles et rotoscopie
L’utilisation de prises de vues réelles dans Valse avec Bachir a occasionné certaines
confusions par rapport à la technique utilisée. Elle est traditionnellement des-
tinée à un usage bien précis, pour la technique que l’on nomme « rotoscopie ».
Inventée par Max Fleischer (créateur du personnage de Betty Boop) en 1914,
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