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@® Rédacteur du dossier

Titulaire d'un doctorat en Etudes
cinématographiques et
audiovisuelles, Bernard Bastide
est enseignant-chercheur en
histoire du cinéma. Il a rencontré
Agnés Varda en 1985 sur le
tournage de Sans toit ni loi et est
devenu son assistant de 1993
a1999. Il lui a consacré de
nombreux travaux: une thése

(sur Cléo de 5 a 7), des publications
personnelles (Les Cent et une nuits
d'Agnés Varda) et collectives
(Agnés Varda: le cinéma et
au-deld), un livret pédagogique
(Les Plages d'Agnés) ainsi que
divers articles parus dans Etudes
cinématographiques, Les Cahiers
de la cinémathéque, 303, etc.

Par la rédaction de livrets et/ou
I'animation de sessions de
formation, Bernard Bastide a
accompagné plusieurs films inscrits
dans les dispositifs d'éducation

a I'image, notamment Le Grand
Voyage d'Ismaél Ferroukhi,

Les Citronniers d'Eran Riklis,

Les Plages d'Agnés et Sans toit

ni loi d'Agnés Varda.

Rédacteurs en chef

Camille Pollas et Maxime Werner
sont respectivement responsable
et coordinateur éditorial des
éditions Capricci, spécialisées dans
les livres de cinéma (entretiens,
essais critiques, journalisme et
documents) et les DVD.
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@ Synopsis

Cléo Victoire, une jeune et belle chanteuse, attend
avec anxiété les résultats d'une analyse médicale. Elle se
rend chez Mme Irma, la cartomancienne, et tire une mau-
vaise carte. Mais Cléo ne s'avoue pas vaincue: elle musarde
rue de Rivoli, entre dans un café, achéte un nouveau cha-
peau et rentre chez elle en compagnie d'Angéle, sa gou-
vernante. José, son amant, lui rend une visite furtive. Puis
arrivent son musicien et son parolier, venus répéter ses nou-
velles chansons. Linterprétation de «Sans toi» provoque en
elle un électrochoc. Aprés avoir arraché sa perruque blonde
et revétu une petite robe noire, elle descend dans la rue et
commence a observer le monde qui I'entoure. Au Dome, elle
est dégue de constater que personne n'écoute sa chanson
sur le juke-box. Dans un atelier de peinture, elle retrouve
son amie Dorothée, modéle, et I'aide a convoyer la copie
d'un film dans un cinéma de quartier. Elle y visionne un court
métrage burlesque: un homme s'apercoit que c'est a cause
de ses lunettes teintées qu'il voyait tout en noir. Cléo rac-
compagne son amie Dorothée en taxi, puis part se prome-
ner dans le parc Montsouris. Prés de la cascade, elle fait la
connaissance d'Antoine, un jeune militaire en permission de
la guerre d'Algérie. Grisée par ses paroles, elle accepte sa
compagnie. Ensemble, ils prennent un bus qui les améne a
la Pitié-Salpétriére. La, le médecin indique a Cléo qu'elle va
commencer un traitement dés le lendemain. Mais I'informa-
tion ne semble pas l'affecter: grace a Antoine, Cléo est par-
venue a conjurer sa peur.
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Réalisatrice
Agneés Varda, la femme
sur la route...

Quand je pense a Agnés Varda cinéaste, c'est I'image
d'une femme marchant sur la route qui s'impose a moi. Une
route longue de soixante-quinze ans de cinéma, balisée par
deux bornes-repéres d'une création féconde et protéiforme
qui navigue entre récit classique et patchwork kitsch.

A une extrémité de la route, on trouve la blonde Cléo,
héroine de Cléo de 5 a 7, marcheuse des villes, effectuant a
travers les rues de Paris un voyage vers son destin. Poupée
de luxe, offerte a la convoitise des hommes, Cléo la chan-
teuse en a assez d'étre une déesse sans consistance, une
apparence vaine. L'imminence du danger, la peur d'abri-
ter en son sein un cancer qui la ronge, la métamorphose en
une autre femme. Dans un geste a la fois théatral et pour
la premiére fois vraiment sincére, elle arrache sa perruque
et s'échappe, envoyant au diable musiciens, servante et
amant. Cléo va vers la lumiére et s'ouvre au monde. Devenue
un étre pensant, elle prend le temps d'écouter ce troufion
beau parleur et joli coeur qui lui apprend que la vie n'est pas
si moche a condition de savoir la regarder.

A l'autre extrémité de la route, on trouve Mona, la vaga-
bonde de Sans toit ni loi, marcheuse des champs, image en
kaléidoscope d'une marginale qui a refusé d'emboiter le pas
alasociété de consommation. «Une jeune fille errante meurt
de froid: c'est un fait d'hiver», écrivait Varda. C'est aussi le
point de départ de son film sec, hiératique et digne comme
les ceps des vignes languedociennes qui lui ont servi de
décor. Une fois lancée la machine a remonter le temps, nous
découvrons peu a peu Mona, ce «miroir qu'on proméne le
long d'un chemin» et qui refléte ceux qui I'ont un jour croi-
sée. Parfois généreux, d'autres fois radins, serviables mais
jusqu'a un certain point, désintéressés, mais jusqu'ot?
Leurs témoignages, mis bout a bout, s'efforcent de recom-
poser I'image de cette morte de froid, SDF avant I'heure.
A l'arrivée, pourtant, quelque chose nous échappe. On ne
saura jamais qui était vraiment Mona, partie en emportant
son secret. Varda est comme ¢a: elle a toujours eu le goat
des puzzles auxquels il manque une piéce.

® Lafemme de nulle part

Ni Cléo, ni Mona, Agnés Varda (1928-2019) est une
«femme de nulle part», surgie comme un météorite dans le
ciel du cinéma frangais, un beau jour de I'été 1954. La pho-
tographe du Théatre national populaire avait envie d'ajouter
des mots dits a haute voix sur ses images muettes. Se sou-
venant de ses lectures (Les Palmiers sauvages de William
Faulkner) et du décor de son adolescence (la ville de Séte), la
cinéaste donnera La Pointe courte, portrait mélé d'un couple
en crise et d'une communauté de pécheurs a l'activité mena-
cée. Un essai de «film a lire», dira Varda dans sa présenta-
tion; un film «libre et pur», écrira André Bazin qui le mon-
trera a Cannes; «le premier son de cloche d'un immense
carillon», prophétisera le critique Jean de Baroncelli.

Lorsque le carillon résonnera de toutes ses notes, bap-
tisées Truffaut, Chabrol, Godard et Rohmer, Agnés Varda
copinera furtivement avec cette Nouvelle Vague, seule
fille dans cette bande de gargons. «Tous derriere, tous der-
riere...», comme chantait son compatriote Brassens. Et elle
devant! Pour avoir été cette hirondelle qui annongait le prin-
temps du cinéma frangais, certains |'affubleront du titre
de «mére», puis de «grand-mére de la Nouvelle Vague»,
d'autres du titre de chef de file d'une «Rive gauche» qui réu-
nirait Alain Resnais, Chris Marker et Armand Gatti. Mais,
inclassable parmi les inclassables, marginale s'il en est,
Varda ne sera jamais la ou on I'attendait. La grand-mére
ne sera jamais la mamie gateau de la profession, ni le chef
de file d'aucun groupe. La pérennité de son ceuvre, il faut
la chercher ailleurs. Peut-étre dans le simple constat qu'au-
jourd'hui, quand une femme sort un film, on parle de I'ceuvre
elle-méme et non du fait que c'est une femme qui I'a réalisée.

Faisant fi des modes et des courants dominants, Varda
a toujours alterné films nés d'une inspiration personnelle
(L'Opéra-Mouffe) et films de commande (Du cété de la céte,
T'as de beaux escaliers... tu sais), courts et longs métrages,
ceuvres de télévision (Nausicaa, L'Univers de Jacques Demy)
et de cinéma, avec des durées variant entre une minute (la
série Une minute pour une image) et prés de deux heures
(Lions Love), nourrissant ses fictions d'une observation aigué

1 Ce texte est repris du catalogue du Festival international du film de la
Rochelle 1998 et a été actualisé par I'auteur pour ce dossier.
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des étres (Sans toit ni loi), batissant des documentaires sub-
jectifs (Daguerréotypes, Ulysse) avec le méme soin artisa-
nal que ses fictions (Le Bonheur, Kung-fu Master), posant
sur les «gens de peu» et les marginaux un regard toujours
bienveillant mais jamais condescendant (Les Glaneurs et la
Glaneuse).

@ Le choix de l'autoproduction

La force de Varda aura aussi été de comprendre trés t6t
que l'indépendance artistique passe par I'autonomie finan-
ciere. Nécessité faisant loi, La Pointe courte est financé par
Tamaris-Films, une coopérative créée pour l'occasion avec
les salaires des comédiens et techniciens du film en partici-
pation. Et si Pierre Braunberger, Anatole Dauman, Georges
de Beauregard et Mag Bodard produisent ses films au début
des années 1960, Varda s'échappe bientdt vers d'autres
rivages moins balisés. Elle crée sa propre structure, Ciné-
Tamaris, une société de production avec salles de montage,
bureaux lumineux... et chats ronflant sur les ordinateurs!
C'est la «fabrique Varda» (selon I'expression du critique
Jean-Michel Frodon), un artisanat cinématographique ol
— aI'heure de la mondialisation — le «fait main» et le «fait
maison» s'entétent a perdurer, contre vents et marées.

Liberté, subjectivité, diversité semblent donc les maitres-
mots d'une ceuvre vagabonde qui conduira Agnés Varda
sur les routes de Cuba (Salut les Cubains), de Californie
(Uncle Yanco, Lions Love)... ou de France! Liberté de ce
regard frondeur et d'une acuité jamais émoussée qui esquis-
sera quelques-uns des plus beaux portraits de femmes du
cinéma frangais: Elle dans La Pointe courte, Cléo dans Cléo
de 5 & 7, Elsa Triolet dans Elsa la rose, Pomme et Suzanne
dans L'une chante, I'autre pas, Mona dans Sans toit ni loi,
Jane Birkin dans Jane B. par Agnés V.

Subjectivité d'une femme qui parvient, sans impudeur,
a parler de la grossesse (L'Opéra-Mouffe), de I'adultére (Le
Bonheur), de la complexité des rapports amoureux (Les
Créatures), puis évoque Jacques Demy, I'homme de sa vie,
au fil d'une trilogie amoureuse qui va de Jacquot de Nantes a

Les Glaneurs et la Glaneuse © Cing-Tamaris

Jacquot de Nantes © Ciné-Tamaris

© Ciné-Tamaris et Social Animals

Visages, villages

L'Univers de Jacques Demy, en passant par Les demoiselles
ont eu 25 ans. Diversité enfin de cette trentaine de films
dont aucun ne ressemble au précédent, mais qu'unit un
méme regard porté sur le monde et les étres qui le peuplent.

@ Une jeune plasticienne

Désireuse d'investir de nouveaux territoires et de
renouer avec la liberté créative de ses débuts, Agnés Varda
inaugure, en 2003 une carriére de plasticienne. «La vieille
cinéaste se transformait en jeune plasticienne», dit-elle
dans Les Plages d'Agnés. Deux étapes importantes ont mar-
qué cette nouvelle «carriére». La premiére, Patatutopia, a
été présentée en 2003, a la Biennale de Venise. Ses trois
grands écrans montrant des pommes de terre en germina-
tion sont, pour elle, une fagon de rendre hommage aux trip-
tyques anciens de la peinture flamande, qu'elle aime tant. La
seconde, L'lle et Elle, présentée a la Fondation Cartier (Paris)
en 2006, est une fagon de redéployer, sous d'autres formes
et avec un rapport différent au public, des déclinaisons de
son travail de cinéaste, articulées autour du théme de I'ile.

Quand je pense a Agnés Varda, je vois une femme qui
n'a jamais cessé d'avancer, de chercher, de se remettre en
question. Agnés Varda ou le mouvement perpétuel.
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Geneése
Tourner au cceur de la vie

En 1959-1960, Agneés Varda écrit et repére un projet de
long métrage en couleur intitulé La Mélangite'. L'histoire
sentimentale d'un jeune mythomane qui partagerait son
temps entre Séte et Venise et serait interprété par cinq
comédiens successifs. Plusieurs productions vont s'intéres-
ser a ce projet ambitieux avant d'y renoncer, faute d'avoir pu
en réunir le financement.

Le producteur Georges de Beauregard — que Varda a
rencontré a cette occasion — se déclare néanmoins prét a
financer un autre projet d'elle, a condition que ce soit «un
petit film en noir et blanc qui ne colte pas plus de 32 mil-
lions»2. La cinéaste prend le contrepied du précédent pro-
jet: son film se déroulera a Paris, en une seule journée. «Je
me suis attachée a I'action réelle, au trajet réel, a la géogra-
phie réelle », dira-t-elle®.

® Une chanteuse apeurée

Mais qui placer au centre de son récit? «A un moment,
j'ai méme cru que le héros serait un gargon», confiait la
cinéaste en 1962 Finalement, elle opte pour une jeune
chanteuse, belle et coquette. Pourquoi une chanteuse?
Agnés Varda n'a jamais caché son admiration pour la chan-
son populaire en général et pour Edith Piaf en particulier.
«J'ai adoré sa voix. Et ma mere, qui était une femme assez
puritaine, nous parlait d'Edith Piaf comme de quelqu'un qui
avait une grande ame. » Dans son cahier préparatoire au film,
sous l'intitulé «Penser a», Agnés Varda a listé une dizaine de
chanteuses, principalement des chanteuses réalistes: Pia
Colombo, Cora Vaucaire, Zizi Jeanmaire ou Juliette Gréco.

Une autre artiste est explicitement citée par Antoine

dans les dialogues du film: Cléo de Mérode. «Pas tant une
chanteuse qu'une demi-mondaine. Une de ces cocottes qui
ont affolé nos grands-péres.» D'ascendance noble, formée
a I'école de danse de I'Opéra de Paris, elle devint, grace a
ses «danses javanaises»,|'une des plus célebres danseuses
de la Belle Epoque. Une renommée qu'elle devait moins a
ses talents artistiques — trés limités au dire de ses contem-
porains — qu'a ses nombreux et célébres soupirants, entre
autres le roi Léopold I de Belgique. Femme sensuelle entre-
tenue par son riche amant et vétue d'un déshabillé en
plumes, Cléo réactive le souvenir de cette cocotte fameuse.

Quel sentiment dominerale film? La peur. Une peur
incontrdlable et diffuse que la capitale a inspirée a la jeune
provinciale lors de son arrivée a Paris, a la fin des années
1940. Paris sera donc vu par quelqu'un qui a un regard spé-
cial, comme déformé par son état. Alors que L'Opéra-Mouffe
était le «carnet de notes d'une femme enceinte», Cléo de 5
a 7 sera le journal de bord d'une jeune femme atteinte d'un
cancer et promise a la mort.

@® Sources picturales

Pour nourrir son scénario, Varda puise dans sa mémoire
affective, constituée principalement d'art plastique et de lit-
térature. Ancienne éléve de I'Ecole du Louvre, elle a toujours
considéré la peinture comme incitation a une réverie créa-
tive. Lors de I'écriture de Cléo, une image revient en boucle:
celle d'une jeune femme blonde et lascive, étreinte par un
squelette, inspirée par une ceuvre du peintre allemand Hans
Baldung Grien (1484 env.-1545). Eléve de Diirer, il fut I'un des
premiers illustrateurs d'un théme novateur qui deviendra
bient6t familier, le mariage contre nature d'Eros et Thanatos.
Une iconographie que certains historiens de I'art associent
aux épidémies de peste, d'autres aux violences et tortures
provoquées par la Réforme. Pour traduire a I'écran la peur du



cancer et de la mort qui ronge Cléo, Varda va donc s'inspi-
rer de ce théme allégorique, maintes fois illustré par I'artiste.

Un autre peintre servira, dans une moindre mesure, de
source d'inspirationau personnage de Cléo: Leonor Fini.
Dans ses notes préparatoires, Agnés Varda noteen effet:
«Chez Cléo. Sa chambre fagon Leonor Fini + comme chez
moi, colliers, plumes, etc.» ltalienne née a Buenos Aires et
installée a Paris, proche des surréalistes, Leonor Fini mena
une double carriére de peintre et de décoratrice de théatre.
Agnés Varda puise dans ses oeuvres picturales non seule-
ment le décor théatral de la chambre de Cléo, mais aussi
I'idée de ce déshabillé somptueux et vaporeux dans lequel
elle se drape en arrivant dans son atelier. Un déshabillé
qui donne a Cléo l'image d'une «vamp dans son boudoir»,
comme |'écrira Varda dans ses notes.

@® Sources littéraires

Coté littérature, les références abondent aussi. Des rémi-
niscences de Jacques le Fataliste et son maitre, le roman
de Diderot, donneront au film sa colonne vertébrale: I'idée
d'une traversée de Paris. Dans Cléo de 5 a 7, Jacques et son
maitre sont devenus Angeéle, la servante fataliste, flanquée
de sa maitresse, la chanteuse Cléo. Quant a l'errance des
deux hommes, elle est devenue un trajet délimité dans le
Paris un rien surréaliste des années 1960, celui de forains
avaleurs de grenouilles et d'hercules se pergant le bras. Si
le fatalisme de Jacques a fortement inspiré la superstition
d'Angeéle, le caractére de Cléo ne semble guére avoir été
affecté par son «modéle» romanesque.

Pour pallier le manque de fantaisie de Cléo, Varda pense
aussi a Rosanette, I'héroine de L'Education sentimentale de
Flaubert. Cléo hérite des crises de larmes a répétition de
Rosanette, qui soulignent sa fragilité et son infantilisation,
mais plus encore de sa coquetterie exacerbée: déshabil-
Iés qu'elle porte volontiers pour recevoir, et surtout un gout
immodéré pour les bibelots (colliers, colifichets, bagues).
Quant au sentiment de peur, Varda le puise aussi dans
Les Cahiers de Malte Laurids Brigge de Rainer Maria Rilke.
Dans ce journal intime, a caractére autobiographique, le
poéte autrichien met en scéne un jeune Danois vivant seul
a Paris, dans le plus grand dénuement. Lors de ses déambu-
lations dans les rues, il suit des inconnus dont il s'applique
a capter les pensées, les préoccupations et les tourments.

@® Un tournage heureux

A l'origine, le tournage de Cléo de 5 & 7 devait débuter
en mars 1961, Agnés Varda souhaitant «capter dans Paris ce
passage merveilleux de I'hiver au printemps». La production
n'ayant pas réuni le budget nécessaire a la date retenue, il
fut repoussé. «J'ai pleuré deux jours ce rendez-vous man-
qué avec le 21 mars, premier jour du printemps, j'ai pleuré
de ne pouvoir filmer les marronniers en fleurs comme des
arbres de Noél», écrira Varda®. Finalement, le tournage
commence le jeudi 1*" juin 1961 pour s'achever huit semaines
plus tard, fin juillet. A défaut de capter le passage de I'hi-
ver au printemps, il enregistrera celui du printemps a I'été.
L'action du film se déroule d'ailleurs explicitement le 21 juin,
premier jour de I'été. « Aujourd'hui c'est I'été officiel, c'est
Flore!», s'exclame Antoine.

Varda révait aussi d'un tournage «a deux vitesses», iso-
lant d'un c6té les scénes «de plateau» et de I'autre celles
réalisées dans des conditions proches du reportage comme
les plans de Cléo marchant dans Paris. La aussi, il lui faudra
déchanter: impossible a réaliser dans le cadre d'une pro-
duction répondant a des normes professionnelles impo-
sées par le CNC. Cléo sera donc tourné d'un seul tenant,
avec la méme équipe, la «bible» du film alignant pas moins
de seize techniciens. De la méme maniére, il ne sera pas
tourné en muet, comme le souhaitait Varda a I'origine, mais
la plupart du temps en son direct — en fait, chaque fois que

cela était techniquement possible.

La seule singularité de Cléo sera d'étre entiérement
tourné a Paris, en noir et blanc et surtout dans la continuité
du scénario, principalement pour des raisons d'économie
budgétaire, mais aussi pour faciliter le travail d'interpréta-
tion de la comédienne, favoriser sa lente métamorphose.

Pour ce premier tournage qui marque l'entrée de Var-
da dans la Nouvelle Vague, I'équipe technique est consti-
tuée d'un mélange de techniciens familiers des produc-
tions Georges de Beauregard et d'autres amenés par
Agnés Varda. Dans le premier «camp» se trouve le direc-
teur de la photo Jean Rabier, Bruna Drigo, directrice de
production et future Mme de Beauregard et Jean Labus-
siére, I'ingénieur du son. Dans celui de la réalisatrice, plu-
sieurs collaborateurs attitrés de Jacques Demy — le com-
positeur Michel Legrand, le décorateur Bernard Evein,
le premier assistant Bernard Toublanc-Michel —, mais
aussi la costumiére, Alyette Samazeuilh.

Agnés Varda a gardé du tournage de Cléo le souvenir
d'un moment heureux, entouré des siens. « Beaucoup de
lieux étaient trés proches de la maison. Jacques [Demy]
passait m'embrasser. (...) Je trouvais normal d'étre concer-
née par Cléo en danger de mort tout en me sentant bien
vivante avec Jacques et la petite Rosalie. Certains veulent
la gloire, I'argent et le bonheur. J'avais le cinéma et I'amour.
What else?»®

-

Mot forgé par Varda en fusionnant «mélange» et «méningite».

2 Varda par Agnés, éd. Cahiers du cinéma, 1994, p. 48.

3 Michel Dancourt, «Agnés Varda: J'ai cherché le temps de la vérité»,

Arts n° 862, 28 mars-3 avril 1962.

Jean Collet, «Entretien avec Agnés Varda», Télérama n° 641, 29 avril 1962.
Varda par Agnés, op. cit., p. 53.

Varda par Agnés, op. cit., p. 53.
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Acteurs
Copier la vie

Effectué par la cinéaste, en étroite
collaboration avec Bernard Toublanc-
Michel, son premier assistant, le cas-
ting de Cléo de 5 a 7 ne suit pas les
régles qui d'ordinaire président au
choix des interprétes d'un film. Si cer-
tains font déja partie des proches de la
cinéaste, d'autres seront repérés lors
d'une projection, tandis que d'autres
encore seront recrutés lors d'un cas-
ting classique (Dominique Davray).
Bien que provenant d'univers artis-
tiques hétérogénes (théatre, cinéma,
opérette), tous auront au moins un
paramétre en commun. «lls res-
semblent le plus possible aux person-
nages qu'ils incarnent», dira Varda.
«C'est ainsi que Cléo, chanteuse
dans le film, est jouée par Corinne
Marchand, vedette de I'opérette, ou
que le role de Bob, le pianiste, est tenu
par Michel Legrand. »

Début janvier 1961, tandis que Varda met en route la
préproduction de Cléo de 5 a 7, Jacques Demy présente
Lola, son premier long métrage, a ses producteurs. Dans
une scéne de cabaret, on découvre une grande fille blonde
et sculpturale, tout de noir vétue, qui donne la réplique a
Anouk Aimée. Son nom: Corinne Marchand. Au cours de la
projection, Carlo Ponti, coproducteur de Cléo de 5 a 7 et
découvreur de stars transalpines — dont Sophia Loren —,
aurait lancé a la cantonade «Mais la voila Cléo!», tout en
désignant Corinne Marchand sur I'écran. Peu aprés,
Varda valide la suggestion. Il faut reconnaitre que Corinne
Marchand offre beaucoup d'atouts au regard du person-
nage: une beauté classique et une nature fonciérement
saine, un visage totalement inconnu au cinéma ainsi qu'une
petite expérience du chant lui permettant d'interpréter les
chansons du film en playback. Pourtant, sa venue au cinéma
a emprunté les chemins de traverse. Formée a I'art drama-
tique, elle sera tour a tour cover-girl, chanteuse de café-
concert et meneuse de revue. Mais c'est dans |'opérette
Pacifico (1958), aux cdtés de Bourvil et de Georges Guétary,
qu'elle connaitra son premier succés public. Séduit par
son charme et son talent, Bernard Toublanc-Michel la pré-
sente a plusieurs metteurs en scéne. C'est ainsi que Corinne
Marchand fera de modestes débuts au cinéma dans Cadet
Rousselle d'André Hunebelle (1954) et Donnez-moi ma
chance de Léonide Moguy (1957). Le film de Jacques Demy
opeérera sa bascule du «cinéma de papa» vers le «jeune
cinémay.

Les autres interpreétes principaux de Cléo de 5 a 7 seront
choisis dans I'entourage direct de la cinéaste. Varda attri-
bue a Antoine Bourseiller (1930-2013), rencontré au Théatre
national populaire (TNP) en 1952, le réle d'Antoine, le sol-
dat en permission. Ce n'est pas sa premiére collaboration
avec la cinéaste: dans O saisons, 6 chateaux (1957), il lisait
des poémes off et fit une bréve apparition dans L'Opéra-
Mouffe (1958). Le comédien et metteur en scéne de théatre,
alors agé de 31ans, s'est taillé une petite réputation dans les
sphéres théatrales comme «plus jeune directeur de théatre
de France». Pour l'occasion, il invente un personnage de
hableur compulsif, loin du jeune homme introverti et tour-
menté qu'il était alors, profondément meurtri par un service
militaire de vingt-neuf mois.

Agneés Varda connaissait Dorothée Blanck (1934-2016),
I'interpréte de la modeéle, depuis 1957. A cette époque, en
pleine préparation de son court métrage L'Opéra-Mouffe,
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elle avait demandé au peintre Roederer de lui conseiller
«un nu froid », c'est-a-dire un modele dénué de cet érotisme
ostentatoire que I'on associe d'ordinaire aux strip-teaseuses.
Le peintre lui recommande Dorothée Blanck, qui apparait
aux cotés de José Varela pour une séquence onirique bap-
tisée «Des amoureux». Quatre ans plus tard, le person-
nage de Dorothée que lui confie Varda est son premier vrai
réle dialogué au cinéma, inspiré a la fois de sa personnalité
solaire et de son activité de modéle professionnel.

Enfin, pour incarner Bob, le compositeur des chansons
de Cléo, Varda va logiquement jeter son dévolu sur Michel
Legrand (1932-2019), & qui elle a déja confié I'écriture de la
musique de son film. Elle a fait sa connaissance deux ans
plus t6t lorsque Jacques Demy I'a engagé au pied levé pour
composer la musique de Lola, suite a la défection de Quincy
Jones. Le compositeur gardera un souvenir mitigé de son
unique expérience d'acteur. « Ca me fait marrer, méme si
mon impatience naturelle supporte assez mal le temps d'at-
tente d'un tournage...»?

1 Agnés Varda, Image et son, n°152, juin 1962.
2 Michel Legrand, Stéphane Lerouge, J'ai le regret de vous dire oui, Fayard,
2018.



Découpage
narratif

Ce découpage reprend le chapitrage
tel qu'il est présenté dans le film lui-
méme.

0 Prologue
00:00:00 — 00:05:46
A 17h, Cléo consulte Irma, une
cartomancienne. Consacré a la
lecture du passé et du présent,
le premier jeu de tarots situe Cléo
dans son entourage immédiat.
Dans un deuxiéme jeu, Cléo tire
la carte du squelette. Alors qu'elle
éclate en sanglots, Mmelrma
la pousse vers la sortie. «J'ai vu
le cancer. Elle est perdue »,
chuchote-t-elle.

| Cléo de 17h05 a 17h08
00:05:46 — 00:08:39
Cléo se ressaisit et descend
I'escalier, altiére. Dans le hall,
elle capte son reflet démultiplié
dans un miroir. Elle flane rue de
Rivoli, flattée par les quolibets des
commergants. Au café «Ca va,
ca vient», elle retrouve Angeéle,
sa gouvernante. Cléo, anxieuse,
cherche le reflet de son image
a la jointure de deux miroirs et se
met a pleurer.

I Angéle de 17h08 a 17h13
00:08:39 — 00:13:39
Angeéle, le patron et un garcon
de café s'affairent pour consoler
Cléo. Tandis qu'Angéle raconte
I'histoire d'un homme condamné
par la science, revenu entre les
siens aprés un long voyage, Cléo
espionne la discussion orageuse
d'un jeune couple. Angéle et Cléo
traversent la rue et entrent dans
une boutique de chapeaux. Cléo
s'agite, fouille partout et essaye
plusieurs chapeaux en souriant.

Il Cléo de 17h13 a 17h18
00:13:39 — 00:19:07
Cléo achéte une toque de fourrure
noire. Angéle et elle quittent
la boutique et prennent un taxi
conduit par une femme. La radio
diffuse une chanson de Cléo,
qui s'insurge contre la mauvaise
qualité du pressage. La rue est
bloquée par un bizutage
d'étudiants des Beaux-Arts. Le taxi
s'immobilise devant une vitrine
de masques africains. La peur saisit
a nouveau Cléo.

v

Vi

Vil

Vil

Angéle de 17h18 a 17h25 IX
00:19:07 — 00:26:07

Tandis que les étudiants grimés
encerclent le véhicule, la

conductrice raconte l'agression

dont elle a été il y a peu la victime.

La radio diffuse un bulletin

d'information évoquant «des
manifestations musulmanes

en Algérie». Arrivées a destination,

Cléo et Angeéle descendent du

taxi. Dans son loft immaculé,

Cléo retrouve son calme et attend

ses musiciens. X

Cléo de 17h25 a 17h31

00:26:07 — 00:31:49

Surprise: c'est José, son amant

et protecteur qui lui rend une

visite éclair. En découvrant sa
bouillotte, il se moque de cette
hypocondriaque invétérée. L'amant
parti, Cléo se plaint a3 Angéle de
son égoisme et manifeste l'intention
de le quitter. Angéle argumente
pour I'en dissuader. Xl

Bob de 17h31 a 17h38

00:31:49 — 00:37:59

Mis dans la confidence par Angéle,
Bob, le pianiste, et Plumitif, le
parolier, font leur entrée déguisés
en infirmier et en apothicaire.

La plaisanterie n'est pas du godt
de Cléo. Alors qu'ils commencent
a répéter les nouvelles chansons,
de vieilles rancceurs surgissent et
un malaise s'installe.

Cléo de 17h38 a 17h45

00:37:59 — 00:44:55

Cléo répéte «Sans toi», une
chanson dont les paroles
dramatiques entrent en résonance
avec ses préoccupations du
moment. Bouleversée, elle se met
en colére contre Bob. Puis elle
revét une petite robe noire, 6te sa
perruque, coiffe sa toque neuve
et sort précipitamment. Dans la
rue, des passants font cercle autour
d'un avaleur de grenouilles. Cléo
s'enfuit, écoeurée.

Xl

X

Quelques autres de 17h45 a 177h52
00:44:55 — 00:52:09

Arrivée au carrefour Vavin, Cléo
entre au Café du Déme. Elle
programme une de ses chansons
sur le juke-box et s'étonne de ne
susciter qu'indifférence. Saisissant
au vol le nom de son amie
Dorothée, elle se sauve. Un groupe
de badauds entoure un homme
qui se perce les bras. Cléo pénétre
dans une académie de sculpture
ou Dorothée pose nue devant de
jeunes artistes.

Dorothée de 177h52 a 18h

00:52:09 — 00:59:32

La séance est terminée: Dorothée
se rhabille. Cléo évoque la géne que
lui inspire la nudité. Dans une
vieille auto conduite par Dorothée,
les deux femmes vont chercher
une copie de film a la gare
Montparnasse et la livrent a Raoul,
projectionniste dans un cinéma

de quartier. En chemin, Cléo confie
a son amie qu'elle est malade.

Raoul de 18h a 18h04

00:59:32 — 01:03:37

Raoul installe Dorothée et Cléo
dans la cabine de projection

afin qu'elles regardent un court
métrage burlesque. Il raconte les
mésaventures d'un jeune homme
découvrant que ses lunettes
noires étaient la cause de tous ses
tourments. A sa vision, Cléo se
détend et reprend godt a la vie.

Cléo de 18h04 a 18h12

01:03:37 — 01:12:17

En sortant, Dorothée brise un miroir
de poche. La peur reprend Cléo.
Un peu plus loin, un attroupement
devant une vitre brisée; on parle
d'un mort. Cléo raccompagne
Dorothée en taxi, puis prolonge

la course jusqu'au parc Montsouris.
Prés de la cascade, elle est
accostée par un jeune homme.
Cléo I'écoute, amusée, puis
s'éloigne lorsqu'il évoque le signe
zodiacal du «cancer».

Antoine de 18h12 a 18h15

01:12:17 — 01:15:48

Bavard invétéré, Antoine la rejoint;
il lui parle de son service militaire,
de la guerre d'Algérie, de I'amour

et de la mort. Lorsque Cléo lui
avoue sa peur d'étre atteinte d'un
cancer, il décide de I'accompagner
a I'h6pital ou elle doit aller chercher
le bilan de sa biopsie.

Cléo et Antoine de 18h15 a 18h30
01:15:48 — 01:30:09

Antoine continue son monologue:
sa grand-meére, I'été, Cléo de
Mérode, Florence et Cléopatre...
lls quittent le parc et sautent dans
un bus. Dans la cour de I'hépital,
le médecin indique a Cléo qu'elle
devra se présenter le lendemain
pour commencer son traitement.
Tandis qu'Antoine demeure pétrifié
par le diagnostic, Cléo a enfin
trouvé l'apaisement.



Récit
Le métronome
et le violon

Cléo de 5 a 7 est rigoureusement
découpé en treize chapitres — clin
d'ceil a la superstition de I'héroine —
précédés d'un prologue dans lequel
Cléo tire, chez Mme Irma, I'Ar-
cane sans nom, 13° arcane du tarot
de Marseille représentant la mort.
Chaque numéro de chapitre, suivi d'un
prénom et d'une heure de début et de
fin, est incrusté dans I'image pour indi-
quer la durée exacte de l'action qui va
suivre. Ce temps minuté sert aussi de
décompte: il rappelle sans cesse au
spectateur le temps de projection res-
tant. A l'intérieur des chapitres, les
pendules, horloges et bulletins d'in-
formations radiophoniques viennent
redoubler ces données temporelles.

Cette construction rigoureuse et le terme méme de
«chapitre» renvoient inévitablement a la forme romanesque
dans son ensemble et plus précisément a des romans
comme Mrs Dalloway de Virginia Woolf (1925), récit de la
journée d'une jeune Londonienne effectuant des emplettes
pour le diner qu'elle donnera le soir méme chezelle. Les cha-
pitres ne sont toutefois pas présentés comme des morceaux
indépendants dont I'unité n'apparaitrait au spectateur qu'a
la fin du film, a la maniére d'un puzzle; ils s'enchainent sans
césure, débutent au milieu d'une séquence et laissent par-
fois advenir I'impondérable. Le choix du prénom placé en
téte de chapitre n'est pas da au hasard. Il désigne sans ambi-
guité le personnage pivot de la séquence (Cléo, Angéle, Bob
ou Antoine), mais pas forcément celui par qui elle est vue.
Parfois, deux personnages se passent le relai a l'intérieur
d'une méme séquence. C'est le cas de celle du magasin de
chapeaux qui donne d'abord la primauté a Angéle [chap.l],
puis & Cléo [chap. IlI].

La grande majorité des chapitres portent des prénoms
féminins, dénotant ainsi une domination évidente du regard
féminin sur le regard masculin.

Seul le dernier chapitre porte le nom de deux person-
nages, «Cléo et Antoine». Par ce geste, la cinéaste a voulu
signifier la relation égalitaire, presque gémellaire qui se
noue entre ces deux personnages. lls sont I'un et I'autre
menacésdans leur intégrité physique: elle par le cancer,
lui par la guerre d'Algérie; ils sont I'un et I'autre coincés par
le temps: lui par son train, elle par son rendez-vous chez le
médecin; ils sont tous les deux sur le point d'entrer dans un
espace-temps dont ils n‘auront plus la maitrise: lui comme
appelé du contingent, elle comme patiente d'un hépital.

Bien que n'étant pas indiquée, la durée du prologue peut
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étre déduite aisément (le chapitre | commence 4 17h05) et
fait partie intégrante du dispositif général. Son réle est de
servir en quelque sorte de bande-annonce au film a venir: il
nous expose, sous une représentation symbolique, les diffé-
rents protagonistes qui entourent Cléo et les enjeux drama-
turgiques dont ils sont porteurs: «une veuve qui vous tient
compagnie» (Angéle), «un homme de coeur» (I'amant) et
«un bavard, un bonimenteur» (Antoine).

Le film est clairement scindé en deux parties d'égale lon-
gueur. La premiére partie met en scéne une Cléo capricieuse
et frivole, une poupée de son offerte aux regards concupis-
cents des hommes. L'interprétation de la chanson «Sans
toi» [chap. VII] lui fait soudain prendre conscience qu'elle
n'est qu'une image glacée, une apparence sans contenu.
Dans une scéne charniére, elle troque son déshabillé blanc
pour une petite robe noire et arrache sa perruque. Dans la
deuxiéme partie qui s'ouvre alors, Cléo descend dans la
rue; elle s'ouvre au monde et se met pour la premiére fois a
regarder et écouter ceux qui lI'entourent.

® Temps réel

«Temps exact. Temps réel. Trajets réels», note Agnés
Varda dans les premiéres pages de ses notes préparatoires.
Elle synthétise ainsi, dés l'origine, la singularité de son pro-
jet: raconter quatre-vingt-dix minutes de la vie d'une jeune
chanteuse de variétés, de 17h a 18 h 30, a Paris, le 21 juin
1961. L'aspect le plus intéressant concernant le traitement
du temps dans Cléo de 5 a 7 tient donc au fait que le film se
déroule «au temps présent», presque sans aucune ellipse
ou contraction (hormis quelques discrets jump cuts), sans
flashback, le temps de la projection se superposant exacte-
ment au temps de la narration, soit une heure trente.

Dans un registre de cinéma expérimental, on aurait
méme pu envisager que temps de tournage, de projection
et de narration se superposent exactement. «ldéalement,
Cléo [de 5 & 7] aurait d étre tourné en une heure et demie»,
avoue d'ailleurs Varda a la sortie du film'. Mais la production
s'inscrivant dans un cadre classique, le tournage de Cléo de
5 a7 s'étalera sur deux mois.

Dans ce dispositif général, le «temps réel» n'est qu'un
des éléments constitutifs et sans doute pas I'élément essen-
tiel. De son propre aveu, Varda a préféré s'attacher avant
tout a retranscrire a I'écran une géographie réelle; on sait
d'ailleurs le soin tout particulier qu'elle a apporté a patiem-
ment repérer et chronométrer les futurs trajets pédestres ou
en bus de son héroine. Quand Cléo doit traverser la rue, il y
a, a I'écran, le nombre exact de pas dont elle a besoin pour
atteindre le trottoir d'en face, sans ellipse. «Je ne me suis pas
dit: “Mon personnage a dix secondes pour monter quinze



marches”», explique la cinéaste. «Si mon personnage doit
gravir quinze marches, elle gravira quinze marches et met-
tra le temps qu'il faut, selon son état d'ame. »?

@® Temps objectif et temps subjectif

«Selon son état d'ame»: voila sans doute la clef de la
perception du temps dans Cléo de 5 a 7. Dans cette tranche
de vie d'un seul tenant, Varda fait en effet cohabiter deux
registres de temps différents, le temps objectif et le temps
subjectif, s'Tamusant a jouer avec un flux temporel indexé sur
les fréquentes sautes d’'humeur de Cléo. «Je voudrais, mal-
gré cette orchestration sur deux tempos simultanés (...),
malgré donc le violon et le métronome également mis en
valeur, qu'on entende davantage le violon », écrit Varda dans
le découpage du film édité chez Gallimard®.

L'image du métronome qui bat inexorablement la mesure
et du violon qui module a loisir est ici particulierement éclai-
rante pour désigner, respectivement, le temps objectif et le
temps subjectif. Tout au long du film, le temps objectif qui
représente une menace pour I'héroine se matérialise de dif-
férentes maniéres. Dans |la bande sonore, par une musique
scandée avec plus ou moins d'intensité lorsque Cléo sort
de chez elle. «Comme si des bambous et des tiges de verre
pleuvaient de toute part», écrit Varda dans son découpage
pour accompagner les images de Cléo traversant la cour
de son atelier. Dans I'image, par la profusion de pendules,
horloges et compteurs qui peuplent les différents espaces
qu'elle traverse.

Dans ce temps objectif, qui s'égraine, il y a aussi la
volonté de rappeler au spectateur que I'héroine est lan-
cée dans un compte a rebours fatal qui immanquablement
la rapproche de I'échéance —les résultats médicaux — et
au-dela, de sa mort.

Le temps subjectif prenant souvent le pas sur le premier,
parfois le temps parait long a Cléo, il s'étire comme un élas-
tique, voire se démultiplie, comme pour raviver la douleur
de l'attente, creuser la durée qui la sépare de I'heure du ver-
dict médical. C'est notamment le cas dans la scéne ou, des-
cendant I'escalier de la cartomancienne, le méme plan de

I'héroine est répété trois fois en montage rapide, comme
pour mieux signifier son enlisement progressif dans la dou-
leur, rendre visible pour le spectateur le surplace men-
tal auquel elle est confrontée. Dans d'autres occasions, le
temps semble se contracter. C'est notamment le cas du pre-
mier trajet en taxi de la rue de Rivoli a la rue Huyghens ou de
la visite de I'amant.

A certains moments du film, la grande proximité du
temps mécanique et de la perception sensible provoque des
sortes de hiatus dans le dialogue, Cléo affirmant a Antoine:
«ll nous reste si peu de temps» et, une minute apres, «Nous
avons tout le temps». Au fur et a mesure que I'échéance
du verdict approche, une certitude se fait jour: grace a la
présence apaisante d'Antoine, Cléo semble avoir appri-
voisé le temps; elle cesse d'en étre le jouet et se surprend
a le domestiquer. «Il me semble que je n'ai plus peur. Il me
semble que je suis heureuse» seront d'ailleurs les derniers
mots qu'elle prononcera.

Tout au long du film, Varda se livre ainsi, sur le specta-
teur, a une véritable expérience de perception temporelle.
«L'intéressant pour moi, c'était de confronter, devant le
spectateur, durée objective et subjective, lui montrer des
tranches égales de temps, soigneusement minutées sur
I'écran, et lui faire découvrir que telle promenade apparem-
ment interminable et tel épisode court et brillant, n'avaient
duré que cing minutes de temps réel. »*

«Si mon personnage
doit gravir quinze
marches, elle gravira
quinze marches
et mettra le temps
qu'il faut, selon son
état d'ame»

Agnés Varda

1 Claude Fléouter, «Cléo de 5 & 7: pourquoi j'ai fait ce film: une interview
d'Agnés Varda», Vie populaire, 16-30 avril 1962, p. 16.

2 Michel Dancourt, «Agnés Varda: J'ai cherché le temps de la vérité»,
Arts n°862, 28 mars-3 avril 1962. Nous soulignons.

3 Agneés Varda, Cléo de 5 a 7: scénario, Gallimard, 1962, p. 9.

4 Jean Clay, «Une cinéaste vous parle: Agnés Varda», Réalités n°195,
avril 1962.
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Mise en scéne
De la coquetterie a I'angoisse

Dans Cléo, le récit repose sur une focalisation interne
du seul personnage de Cléo. A deux exceptions prés (la car-
tomancienne s'adressant a son mari; les musiciens prépa-
rant leur entrée en scéne), nous passons en effet les quatre-
vingt-dix minutes de la durée du film en sa seule compagnie.
Qu'elle apparaisse ou non dans le cadre, qu'elle donne ou
non son prénom au chapitre, I'héroine est toujours impli-
quée dans l'action, a un degré plus ou moins élevé.

Cette focalisation interne va en fait se traduire de deux
facons. Dans la premiére partie du film, Cléo regarde sur-
tout en elle-méme, multiplie les phases réflexives et intros-
pectives. On voit aussi Cléo regarder les choses, mais ce
gu'elle voit ne nous est pas montré, comme si elle ne mai-
trisait pas elle-méme l'espace dans lequel elle évolue. Dans
ces conditions, il est difficile, pour le spectateur, de s'iden-
tifier a elle. A partir du moment ol Cléo a peur, sa vision se
modifie et elle commence a s'intéresser progressivement,
par paliers successifs, a ce qui I'entoure. Immédiatement
aprés avoir endossé la robe noire qui symbolise sa métamor-
phose [chap. VII], Cléo descend dans la rue. «La se place
une espéce de documentaire moitié sur elle, moitié sur ce
qu'elle voit», déclare Varda'. On a alors I'impression qu'elle
regarde les gens, mais en fait, on découvre que I'on voit sur-
tout les gens la regarder. Tout semble indiquer qu'elle n'a
pas encore gagné une autonomie suffisante du regard qui
lui permettrait de percevoir le monde qui I'entoure et de s'y
intégrer pleinement.

Au Café du Déme [chap.VIIl], la caméra se substi-
tue a plusieurs reprises au regard de Cléo. Le spectateur a

1 Jean Michaud, Raymond Bellour, «Agnés Varda de A a Z», Cinéma 61
n°60, octobre 1961, p. 17.
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alors l'illusion, pendant quelques minutes, que Cléo
observe — voire scrute — les clients qui I'entourent dans
une démarche de curiosité sincére. Mais, en fait, il n'en est
rien. En effet, ce geste impliquerait une empathie dont elle
est tout a fait incapable a ce moment-la. En réalité, Cléo ne
cherche a aucun moment a entrer en communication avec
les consommateurs du café, mais elle quéte vainement dans
leur regard une forme de reconnaissance sociale — fort
malmenée pendant la répétition avec ses musiciens — qui
la ferait 4 nouveau exister en tant que chanteuse de renom,
tandis que le juke-box diffuse sa chanson.

L'arrivée de Cléo a l'atelier de sculpture [chap. VIII]
marque un moment de recul important: c'est la décou-
verte de l'altérité. Apres la jeune femme au bistrot, lafemme
chauffeur de taxi et la jeune meére de famille du Déme, les
retrouvailles avec Dorothée illustrent une nouvelle étape
dans la série de confrontations avec des femmes a I'exis-
tence bien remplie et en prise directe avec le réel. L'enjeu
ici est que Cléo saisit le regard de son amie Dorothée dans
un espace cohérent, dans lequel le corps féminin a trouvé
sa juste place et a échappé au morcellement habituel. Il y




a eu translation du corps-poupée de diva, objet de regards
concupiscents, vers le corps sculpté qui incarne une beauté
formelle désexualisée, abstraite. «Quand ils me regardent,
je sais bien qu'ils cherchent autre chose que moi, une forme,
une idée, je ne sais pas...», dira d'ailleurs Dorothée peu
apres.

La scéne a la gare Montparnasse [chap. IX], ou Cléo se
retrouve seule dans la voiture tandis que Dorothée est allée
chercher les bobines de film, est une phase cruciale. Suivant
les conseils avisés de son amie («Pense & autre chose (...).
Compte les pompons de marins, c'en est plein par ici»),
pour la premiére fois Cléo commence a sortir d'elle-méme.
Accoudée a la portiére de la voiture comme si elle était
au spectacle, elle se met a détailler chacun des voyageurs
entrant ou sortant de la gare. La caméra effectue alors des
raccords dans l'axe qui indiquent, sans aucun doute pos-
sible, que les saynétes auxquelles nous assistons sont vues
a travers ses yeux. La scéne marque une phase impor-
tantedans son parcours initiatique: la prise de conscience
de sa propre solitude et, déja, le début de son acceptation.
Mais elle marque aussi nos limites a sa compréhension. «On
ne sait jamais ce qu'elle sait», affirme Varda?. Cléo gardera
son mysteére.

@® «Miroir, miroir...»

Le parcours de Cléo dans Paris est jalonné d'une série
de stases durant lesquelles I'héroine questionne inlassable-
ment son image dans les reflets d'un miroir.

La premiére a lieu dans le hall de I'immeuble de la car-
tomancienne [chap. I]. Ebranlée par la funeste prédiction
qu'elle vient d'entendre, Cléo s'arréte au pied des marches
pour se recomposer un visage avant d'affronter le regard
des passants. Deux miroirs placés face a face démultiplient
sa silhouette a I'infini dans un effet de poupées russes. Un
zoom recadre brusquement son visage en gros plan, éclairé
par l'esquisse d'un sourire. Rassérénée par la contempla-
tion narcissique de son image qui n'a subi aucune altéra-
tion visible, Cléo surmonte son trouble et reprend aussi-
t6t confiance en elle. Sa voix intérieure vient traduire son
étatintime : «Minute beau papillon... Etre laide, c'est ¢a la
mort... Tant que je suis belle, je suis vivante et dix fois plus
que les autres.» On retrouvera plus tard ce méme discours
dans la bouche de son amant quand il lui déclarera: «Au
fond, ta beauté c'est ta santé.»

Peu aprés son entrée dans le café «Ca va, ga vient»
[chap.l], Cléo effectue un mouvement introspectif d'ail-
leurs dédoublé par les miroirs du bistrot. Nous la voyons
donc a la fois en train de se mirer et voyons ce qu'elle voit
dans le miroir. Le point intéressant ici, c'est que, lorsqu'elle
se regarde dans la glace, son reflet n'est pas unifi¢, mais au
contraire fracturé, cassé par la jointure matérielle des deux
miroirs. Il y a, dans cette image, la double signification du
miroir brisé, symbole de mort, mais aussi de la fracture iden-
titaire. Cette derniére est tangible dans le monde qui I'en-
toure: cadre dans le cadre, reflet dans le reflet, etc., au
point de provoquer le trouble du spectateur qui ne sait plus
distinguer le vrai du faux, l'original de la copie.

A peine sorties du café, Cléo et Angele se précipitent
Chez Francine, un magasin de chapeaux [chap.l]. Cléo
semble grisée par cet exercice de pur narcissisme que repré-
sente I'essayage compulsif de divers couvre-chefs. Reine
de la ruche, elle glisse, butine et virevolte, suivie par une
caméra enveloppante. Une myriade de petits miroirs d'es-
2 «Agnés Varda de A a Z», art. cit., p. 17. sayage transforme la boutique en un kaléidoscope géant
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dans lequel miroitent des morceaux de corps ou de visages,
de bus ou d'autos, prélevés aussi bien a l'intérieur qu'a I'ex-
térieur de la boutique. Par le biais de cette fragmentation,
Cléo devient une femme réduite a I'état d'objet érotique
et de séduction. Le chapitrelll s'ouvre sur le reflet en gros
plan de Cléo, essayant un chapeau dans un miroir. « Tout me
va. Ah, c'est agréable. Je me saoulerais d'essayer des cha-
peaux et des robes », dit sa voix intérieure. Les miroirs conti-
nuent a jouerle méme role que dans le hall de la cartoman-
cienne: assurer Cléo que I'éclat de sa beauté n'a pas pali. La
fin de la séance d'essayage porte a son paroxysme |'épreuve
du démembrement en forme de collage surréaliste : dans un
méme miroir se refléte la téte de Cléo chapeautée de blanc
juxtaposée au bras en cire d'un mannequin habillé en mariée
[00:14:26].

Lors de la répétition avec ses musiciens, Cléo change de
robe — passant du blanc au noir —, puis va s'appuyer a sa
table de toilette. L'image cadre a la fois Cléo et son reflet
dans le miroir incliné. L'expression du visage est grave et
les sourcils froncés traduisent sa colere rentrée. Tout en se
redressant et se retournant vers son auditoire hors-champ,
Cléo répete avec dégolt les paroles de sa nouvelle chan-
son («Un cri d'amour...», «Seule, laide et livide»); a 'aide
de ses mains, elle désigne son visage de maniére théa-
trale, soulignant ainsi la parfaite adéquation des paroles
avec son état. Puis elle arrache violemment une perruque
blonde dont le spectateur n'avait pas forcément identifié la
nature. «Si je pouvais m'arracher la téte avec...», dit-elle.
A ce moment-la, son miroir ne refléte plus que des bribes
non identifiables d'un corps une nouvelle fois morcelé. Par
ce geste, Cléo se débarrasse du principal attribut de I'iden-
tité factice qu'elle avait accepté d'endosser pour s'attirer
les faveurs de son entourage. Sans s'en rendre compte, elle
en vient ainsi & matérialiser la «transformation profondede
tout votre étre» que Mmelrma annongait dans le prologue
comme un symptdme de la maladie.

Une fois descendue dans la rue, Cléo croise un nouveau
miroir, installé dans la vitrine du restaurant La Pagode, bou-
levard Raspail. Celui-ci étant en partie recouvert d'idéo-
grammes, Cléo doit se frayer un passage avant de parve-
nir a y discerner son propre reflet. «Cette figure de poupée,
toujours la méme. Et ce chapeau ridicule. Je ne peux méme
pas y lire ma propre peur...» Cette fois, la donne a changé:
la contemplation de son reflet ne suffit plus a l'apaiser; la
rupture est consommée entre I'image publique qu'elle offre
aux regards et son moi intérieur profond. Dans le miroir,
elle apercoit des passants et des badauds, ce qui l'incite a
renoncer a la scrutation de sa propre image pour se mettre
aregarder les autres.

En sortant de la séance de projection, Dorothée, I'amie
de Cléo, laisse par mégarde tomber son sac a main dans l'es-
calier métallique. Un gros plan —annongant le chapitre XI—
montre sa main ramassant les objets épars sur le sol de la
cour, dont un miroir brisé. Alors que Cléo se penche a son
tour pour l'aider, différentes parties de son visage —sa
bouche, son nez, puis un ceil — se refletent dans le plus gros
fragment du miroir brisé. «C'est un signe de mort. C'est hor-
rible», dit-elle. Cet incident banal réveille en elle les supers-
titions que les trois chapitres précédents avaient permis
sinon de faire disparaitre tout au moins d'apaiser. «Cléo
retrouve sa peur et s'y enfonce un moment, écrit Varda dans
son découpage. Elle n'est plus I'héroine d'un mélo, mais une
femme qui perd courage et se sent seule.»

@® Lumiére naturaliste

Femme d'image, Varda va faire de la photographie de
Cléo de 5 a 7 I'instrument privilégié de sa mise en scéne.
Dés la deuxiéme version du scénario, la cinéaste va s'appli-
quer a définir, dans un tableau synoptique, ses principales
intentions en matiére d'images, notamment les ambiances
recherchées dans les différents décors. Elle note ainsi: chez
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la cartomancienne: «lumiéres dramatico-studio». Au café:
«jour +lumiéres bistrot». Magasin de chapeau: «jour +
lumiére». Atelier de Cléo: «décor lumiére du jour (verriéres,
etc.)».

Le principe fondateur est celui d'une approche natura-
liste: il s'agit, chaque fois que cela est possible, de respecter
I'ambiance lumineuse des décors naturels retenus. Varda va
ainsi choisir de travailler principalement a la lumiére du jour
en utilisant, surtout pour les scénes de I'atelier, une lumiére
réfléchie a I'aide de panneaux ou de draps blancs, alors que
l'usage dominant dans le cinéma frangais reposait encore
sur |'utilisation de la lumiére directe.

Elle va aussi décider que le personnage qui serait I'axe
du chapitre induirait non seulement l'usage d'une certaine
focale mais aussi de certaines figures de style.

«Les “chapitres Angeéle” sont traités en plans fixes, avec
un objectif & grand angle; ceux de Cléo en longs mouve-
ments voluptueux; ceux de Bob, le maitre a chanter, en
rythmes. A la mi-temps du film, la caméra perd le c6té trés
concerté qu'elle avait jusque-la et devient serve, neutre,
fonctionnelle. Elle se contente d'enregistrer les déambula-
tions de Cléo. Puis, avec la rencontre du soldat, les plans
s'allongent, comme une respiration qui se reprend, comme
pour éviter de briser les rythmes plus harmonieux de la
nature. Désormais, ils vont bouger ensemble. »*

En réalité, le rendu sur I'écran ne sera pas aussi systéma-
tique que sa description sur le papier le laisserait a penser, le
nécessaire réalisme imposant au film une homogénéité qui
masque au spectateur toutes ces velléités de changements
brusques de registres. Ainsi, bien que baptisé «Angéle», le
chapitre IV ne se prive pas de nous offrir quelques longs tra-
vellings suaves. Plusieurs chapitres seront néanmoins singu-
lierement personnalisés, notamment le chapitre V, celui de
la visite de I'amant. Alors que Cléo fait «son grand numéro
de fleur de serre» (dixit Varda), les mouvements de caméra
sinueux et courbes traduisent a merveille les styles floraux
des arts décoratifs Art Nouveau, I'ambiance bonbonniére
de luxe de I'atelier, les coquetteries et les afféteries de celle
qui y régne sans partage.

Baptisé «Bob», le chapitre VI épouse avec beaucoup de
trépidations les élucubrations fantaisistes du musicien. A
mi-chemin entre le carnet de croquis et le cinéma documen-
taire, le chapitre VI, « Quelques autres», bruisse de toutes
les bribes de discussions et des visages inconnus entrevus
au Déme. Il arrive aussi que certains personnages s'arrogent
le titre du chapitre sans que leur présence a l'image induise
une esthétique ou une coloration particuliéres. Dans ces
cas-la, il s'agit principalement d'entériner le statut de /ea-
dership d'un personnage, de valider son surgissement ou sa
présence massive dans le chapitre. Le chapitre Il est ainsi
Iégitimement baptisé «Angéle» car la bande sonore est lit-
téralement saturée par le babil inépuisable de la gouver-
nante au café «Ca va, ¢a vient». Le X, «Raoul », parce qu'il se
déroule dans lI'espace de travail de ce personnage qui, avec
la projection d'un court métrage burlesque, offre a Cléo une
vision moins tragique de la vie. Le Xll porte en toute logique
le nom d'«Antoine», Iégitime hommage a celui qui va chan-
ger le cours du destin de Cléo.

@® Blancheur létale

Convaincue du pouvoir d'évocation tragique du blanc,
Varda va —pendant les préparatifs du tournage — adresser
une requéte particuliére a son chef opérateur, Jean Rabier:
baigner son héroine dans une atmosphére de blancheur
|étale, de surexposition quasi permanente. L'idée maitresse
de ce dispositifest que, pour Cléo, cette lumiére écrasante
est déja une dissolution dans le néant, «une mort pale, une
mort blanche, comme dans un hépital»*. Varda explique

3 «Une cinéaste vous parle: Agnés Varda», art. cit.



tourner trés t6t le matin, au moment du lever du soleil,
lorsque le spectre solaire est encore trés chargé en infra-
rouges. C'est la solution qui sera retenue par la production
pour tourner non seulement la scéne de Cléo descendant
I'escalier en fredonnant et la rencontre Cléo-Antoine prés de
la cascade, mais aussi celle de la déambulation solitaire du
couple dans le parc. Du 29 juin au 6 juillet 1961, techniciens
et comédiens seront donc convoqués a cing heures et demie
du matin pour tourner de 6 a 9 heures, dans un parc soli-
taire et brumeux, encore engourdi par la [éthargie de la nuit.
Outre la lumiére diaphane, cette heure de tournage matinale
offrira bien d'autres avantages: s'affranchir des bruits de la
circulation, peu dense a cette heure, limiter le nombre des
importuns de toutes sortes qui ne manquent jamais de venir
troubler un tournage en extérieur et profiter pleinement des
plus longues journées d'ensoleillement de |'année.

I'origine de cette idée dans Varda par Agnés : «Quand j'ima-
ginais Cléo en danger, la menace était blanche comme
serait la mort. J'avais lu qu'en Orient, la couleur du deuil est
blanche.»®

Dans son «cahier japonais »®, la cinéaste évoque comme
source une autre référence, littéraire cette fois: «le cancer
blanc (voir Moby Dick)». Cette idée d'une «mort blanche»
est particulierement recherchée et travaillée dans les scénes
se déroulant dans |'atelier de Cléo et dans la séquence du
parc Montsouris. Outre la blancheur des murs et des dés-
habillés de Cléo, I'équipe image va renforcer la blancheur
de l'atelier grace a son travail sur la lumiére, principalement
la lumiére naturelle. S'inscrivant une nouvelle fois dans une
démarche réaliste, Varda va faire le choix de tirer le meil-
leur parti possible de la situation du soleil entrant par les
fenétres situées dans le fond de I'atelier, mais aussi de ne
pas «briler» les profondeurs comme cela se pratiquait alors
beaucoup dans les films de la Nouvelle Vague et particulie-
rement dans ceux de Godard.

Le tournage au parc Montsouris réclamera, quant a lui,
d'autres exigences, dont Jean Rabier se souvint longtemps:
«Pour tout ce qui concerne la verdure, Varda voulait que
les feuilles soient le plus blanc possible, que I'on ne sente
pas le vert.»” Dans la photographie en noir et blanc, le filtre
vert acomme conséquence d'éclaircir considérablement les
masses de couleur verte présentes dans la nature: feuillage,
pelouse, etc. C'est donc a ce filtre que Jean Rabier va avoir
recours pour obtenir les pelouses «crémeuses, neigeuses,
non réalistes» dont révait Varda® pour servir d'écrin a cette
rencontre particuliere d'un soldat en permission et d'une
chanteuse rongée par la peur.

Si I'on veut se donner toutes les chances de recueillir
une belle lumiére rasante, il faut aussi, comme dans les pays
chauds, intégrer une autre contrainte dans le plan de travail :

4 Michel Capdenac, «Agnés Varda: de 5 a7, I'heure de vérité pour Cléo»,
Les Lettres frangaises n°922, 12-18 avril 1962.

5 Varda par Agnés, op. cit., p. 62.

6 Document de travail inédit.

7  Jean Rabier, entretien téléphonique avec Bernard Bastide, 27 mai 2005.

8 Varda par Agnés, op. cit., p. 62.
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Séquence

La douleur mise a nu
[00:38:00 — 00:40:40]

Le chapitre VI, «Cléo de 17h38 a 17h45», s'inscrit dans
le prolongement du chapitre précédent, déja consacré a la
répétition des chansons du prochain disque de Cléo. Il est
marqué par l'interprétation de la chanson «Sans toi», véri-
table climax dramatique du film présenté par son parolier
comme un «cri d'amour». «La chanson “Sans toi” coincide
exactement a son angoisse qui, soudain formulée, éclate. La
séquence comme une grosse vague», écrit Varda dans son
«cahier japonais», préparatoire au tournage.

Le chapitre s'ouvre sur deux tétes en trés gros plan [1]: a
gauche cadre, celle de Cléo, a droite, celle de Plumitif, plus
petite et en partie dévorée par le cadre. Hors-champ, Bob
continue de mettre en cause le talent d'interpréte de Cléo
et, incapable de prendre la mesure de son désarroi, pro-
longe le ton facétieux et potache du chapitre précédent [2].
Un plan large découvre une partie de la chambre de Cléo
dans laquelle se déroulent les répétitions [3]. Il s'agit d'un
espace ou la disposition ostentatoire des objets évoque
immédiatement un univers de représentation.

Cléo n'est d'abord qu'une téte blanche sans tronc, un
corps morcelé, objectivé, émergeant de la masse noire
du piano; elle est située entre les deux hommes dont elle
semble a la fois arbitrer le duel verbal et représenter I'enjeu
érotique. Assise dans un fauteuil au fond de la piéce, Angele
assiste passivement a la dispute, a la fois premiére specta-
trice du tour de chant et point de fuite servant a creuser I'es-
pace de l'atelier.

Au moment ou Cléo s'empare rageusement des paroles
et ol Bob commence a interpréter les arpéges sobres
de la partition, un travelling oblique doublé d'un zoom se
déclenche [4]. «Donner I'impression qu'elle s'éloigne du
rivage», note Varda pour signifier son intention. Tandis que
Cléo chante, la caméra adopte le méme comportement que
les hommes dans la rue: comme envoltée par sa beauté,
elle se rapproche d'elle et effectue un panoramique a 90°
vers la gauche, éliminant peu a peu les autres personnages
et les éléments de décor [5, 6].

Linterprétation de la chanson «Sans toi» —dont Cléo
découvre pour la premiére fois le texte — va avoir une
fonction de révélateur. D'abord, car, par les themes qu'elle
évoque —l'absence, la maladie, le vieillissement et la mort
—, la chanson entre en résonance avec le propre vécu de
Cléo, lui permettant, pour la premiére fois, de mettre des
mots sur son ressenti. Ensuite, parce qu'a ce moment-I3,
en raison du dispositif scénique dans lequel elle se trouve
impliquée, Cléo prend soudain conscience de son statut
de femme-spectacle, de corps en représentation livré en
pature au regard des hommes. A ce titre, la chanson marque
le point exact de rupture entre ce qui la précéde et ce qui
la suit. Aprés l'avoir interprétée, Cléo ne sera plus jamais
comme avant.

A la reprise du couplet («Belle en pure perte»), un effet
de rupture a peine perceptible a la premiére vision du film
se produit dans la continuité méme du mouvement d'en-
cerclement du travelling. Forme blanche et blonde, Cléo
léve les yeux de sa partition et regarde droit devant elle [7].
Totalement isolée sur un fond entierement noir, purgé de
tout objet ou personnage, elle sort de l'espace diégétique
pour entrer dans un espace non diégétique. A ce moment-Ia,
le fond noir profond vient mettre a nu I'état d'ame de la chan-
teuse, voire symboliser sa mort prochaine («on m'aura mise
en terre»), ressentie désormais comme un événement iné-
luctable. Au méme moment, la musique cesse d'étre inter-
prétée par le seul Bob au piano pour devenir une musique
symphonique jouée par un orchestre de percussions et de
cordes (I'attaque se fait par un ensemble de violons), tandis
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que des réverbérations sont ajoutées a la voix de Cléo.

Par ces changements, le film effectue une rupture spa-
tio-temporelle, un flashforward. A partir de la, Cléo est pro-
jetée dans un autre espace-temps: une salle de concert ou
un plateau de télévision ol, accompagnée par un orchestre
caché en coulisse, elle interpréte sa chanson devant un
public de spectateurs.

Divers éléments viennent d'ailleurs renforcer ce senti-
ment d'assister au tour de chant de Cléo Victoire. Un pro-
jecteur s'allume soudain et vient éclairer violemment son
profil gauche; le cadrage devient trés frontal, comme si la
scene était vue par un spectateur du premier rang de l'or-
chestre; le mouvement de travelling en demi-cercle prend
fin et le cadre se fige ; Cléo ne s'économise pas comme on le
fait d'ordinaire lors d'une répétition, mais au contraire libére
toute la puissance de sa voix, laisse jaillir son émotion et ses
larmes [8].

Apreés l'arrét de la musique orchestrale, une fois pronon-
cés les derniers mots de la chanson («sans toi»), un brusque
zoom arriere réinscrit soudainement Cléo dans son cadre
spatio-temporel d'origine, mais en conservant cette vision
frontale du spectateur d'orchestre [9]. Une fois évanouis
les artifices de la scéne (projecteur, orchestre, etc.), Cléo
se retrouve a nouveau isolée dans le cadre, mise a nu, sub-
mergée par la peur («C'est trop. Je ne peux plus. Ah, c'est
affreux!»), sans personne qui ne puisse arriver a la réconfor-
ter [10]. Ceux qui se trouvent a ses cétés sont comme aba-
sourdis mais éprouvent quelque difficulté a comprendre son
trouble. «ll faut que dans le méme plan: elle soit avec les
autres, elle les quitte et elle les retrouve, mais elle est loin
d'eux», avait indiqué Varda dans ses notes préparatoires.

L'image produite et arrétée est extraordinairement
construite, toute en opposition de noirs et de blancs. Droite
et en pied, la blanche Cléo se tient au centre de I'image, sur
un fond noir, encadrée a gauche par une poutre blanche sur
fond noir (mur), et & droite par un piano noir sur fond blanc
(verriére). Des variations en mineur viennent décliner cette
méme palette: les touches noires et blanches du clavier,
mais aussi la partition blanche posée sur le piano noir, véri-
table mise en abime de la verriére du fond du décor.

L'idée semble claire: méme si Cléo a, par le biais de la
chanson, accédé a un degré de conscience supérieur, en
quittant lI'espace symbolique pour retrouver I'espace dié-
gétique, elle paye aussitét le prix fort, redevenant sur-le-
champ une figure de femme emprisonnée, captive a l'inté-
rieur d'un cadre coercitif.

«Cette chanson,
“Sans toi”, devait marquer
le tournant qui lui fait
prendre conscience de
facon aigué que s'il n'y a pas
partage, communication
avec les autres, amour des
autres ou amour d'un seul
d'ailleurs, aller vers la mort
est encore pire.»

Agnés Varda
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Motifs

Filmer la peur

Tandis que Cléo est en attente des
résultats d'une biopsie, Antoine, le sol-
dat, est en permission de la guerre
d'Algérie. Pareillement pressés par
le temps, ce sont deux condamnés
a mort en sursis qui conjurent réci-
proquement leur angoisse pendant
la durée de leur fugace rencontre et
finissent par «échanger leur mort».
Eléments de décors, objets et émis-
sions de radio vont, tout au long
du film, mettre en résonance leurs
angoisses respectives.

3

@® Source sociologique et privée

Cléo de 5 a 7 peut étre pergu
comme le journal de bord d'une jeune
femme malade. Mais, en 1961, de
quel mal peut donc souffrir une jeune
Francaise ? Pour répondre a cette
question et par la méme décider du
sort de son héroine, Varda va mener
son enquéte et découvrir que la peur la plus diffuse dans
la population est le cancer. Cette source d'origine sociolo-
gique se double d'une autre d'ordre biographique. Une amie
d'enfance de Varda, Suzanne Schlegel, avait épousé un cer-
tain Pierre Fournier, speaker a la radio. A Paques 1953, Varda
tourna, a Séte, un film de repérages en 8 mm dans lequel
Suzanne et Pierre préfiguraient a I'image les futurs Silvia
Monfort et Philippe Noiret de La Pointe courte. Si le film
achevé est dédié «A Pierrot», c'est précisément que Pierre
Fournier est décédé I'année méme du tournage du film, en
1954, d'une tumeur au cerveau consécutive a une blessure
de guerre mal soignée. Le choc causé par la mort de cet ami
proche allait étre suffisamment violent pour marquer dura-
blement Varda et resurgir sept ans plus tard lors de I'écriture
du scénario de Cléo.

Désormais, il ne restait plus a Varda qu'a collecter une
information fiable sur les malades du cancer. Désireuse d'in-
suffler plus de vérité a I'angoisse de son héroine, elle se livre
a une véritable enquéte de terrain — notamment a I'Insti-
tut Curie — afin d'y collecterde précieuses informations. Sa
technique ? Pratiquer I'immersion dans les salles d'attente,
au milieu des patients, en s'attachant a capter leur senti-
ment de peur et d'angoisse.

Cette peur du cancer est d'une telle prégnance dans
Cléo que le film peut étre défini comme le portrait d'une
femme confrontée a l'inacceptable: le scandale de sa
mort prochaine. Ce que I'héroine a vu une premiere fois
dans les cartes, il faut désormais qu'elle apprenne a l'inté-
grer dans son mode de pensée, ce qui n'est pas facile pour
la femme-spectacle qu'elle est. La nature de la maladie ne
favorise guére sa prise de conscience. Alors que certaines
maladies entrainent un bouleversement du métabolisme et
un changement notable de silhouette, le cancer sournoise-
ment tapi au fond des entrailles de Cléo — estomac? foie?
On ne saura jamais — n'altére en rien sa sculpturale beauté.
La «transformation profonde de tout [son] étre» annoncée
par la cartomancienne ne se réalisant pas, Cléo devra, d'une
maniére empirique, effectuer un travail sur elle avant de se
résoudre a admettre que la mort n'est visible nulle part.

Liliane de Kermadec © succession Varda

@ Une altération du regard

A défaut de métamorphose du corps, ce sont les fonde-
ments mémes de la vie de Cléo, sa perception du monde et
son rapport a l'autre, qui vont étre totalement bouleversés
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par la maladie. Avec l'altération du temps, l'altération du
regard est la principale affectation qui touche Cléo. Tout
au long de sa flanerie, elle va peu a peu détourner la téte
des miroirs qui ne lui renvoient qu'un reflet flatteur pour se
mettre a regarder le monde qui I'entoure, pour s'intéresser
a des choses et a des personnes dont elle n'aurait méme
pas remarqué I'existence auparavant. Par un phénomeéne de
conditionnement souvent constaté, Cléo va faire surgir sur
son passage de nombreux signes ostentatoires de mortdans
les enseignes et vitrines de commerces. Chez la modiste,
Cléo se laisse séduire par un chapeau noir (« Décidément, le
noir me va trés bien »), puis frémit a la vision de masques afri-
cains a la vitrine d'un antiquaire, passe devant les enseignes




Rivoli Deuil, A I'Horloge du Pont-Neuf, Bonne santé et
Pompes funébres, croise le cortége d'un enterrement,
emprunte la rue du Départ et enfin visionne un petit film
aussi burlesque que macabre.

Chaque émetteur du film, personne ou machine, émaille
sa prise de parole d'une référence a la mort. Angéle évoque
cet Ulysse moderne qui, a son retour, avait trouvé sa femme
morte. Le patron du café se lamente du fait que «s'il faut
écouter les docteurs, on est vite mort!». Le bulletin radio-
phonique collectionne les références morbides (morts
en Algérie, maladie de Piaf, etc.). La conductrice du taxi
raconte comment elle afailli laisser la vie dans une agression.
«Debout les petites mortes pour rire!», lance Bob grimé en
médecin de Moliére. Pour rendre Paris plus gai, Cléo pro-
pose de rebaptiser les rues avec des noms de personnes
vivantes. «Si on se fait arréter, on risque pas la mort», dit
le chauffeur de taxi en entrant dans le parc Montsouris au
volant de son véhicule. Toujours prét a faire étalage de son
savoir, Antoine précise que le 21 juin «est le jour ou le soleil
quitte les Gémeaux pour entrer dans le Cancer». D'autres
signes disséminés sur la route de Cléo laraménent constam-
ment au sang, aux tissus ou aux entrailles. Les masques afri-
cains lui donnent «mal au coeur», un bonimenteur ingére
une série de grenouilles vivantes, un Zampano parisien se
perce les biceps avec des tiges métalliques, un trou laissé
par une balle dans le miroir d'un café métaphorise la balle
dans la peau de la victime d'un réeglement de comptes.

Une telle accumulation pourrait laisser penser qu'Agnés
Varda a opté pour un symbolisme simpliste et insistant. Il
n'en est rien car ces signes, outre qu'ils sont disséminés
sur toute la durée du film et en phase avec la superstition
de Cléo, ont tous pour point commun d'étre réels. Il exis-
tait vraiment un magasin de régime Bonne santé boulevard
Raspail, prés de I'atelier de Cléo, la boutique Rivoli Deuil
se trouvait tout prés de la modiste Francine, etc. En s'at-
tachant avec autant d'application a retranscrire la réalité,
Varda s'exonére de toute accusation de surinterprétation,
les signes qu'elle distille s'insérant sans ostentation dans le
paysage d'un Paris quotidien et banalisé.

@® Figure de l'appelé

A la fin de son parcours, Cléo rencontre Antoine, le mili-
taire, au parc Montsouris. A travers ses dialogues littéraires
et un rien précieux, le jeune homme trahit sa nature roman-
tique — il préfererait mourir d'amour qu'a la guerre — et
dévoile un peu de sa condition: soldat du contingent envoyé
en Algérie, il vient de bénéficier d'une permission de trois
semaines qui touche a sa fin. Le soir méme, il doit prendre
un bateau qui le raménera sur le terrain des opérations. On
ne saura rien, en revanche, du lieu de son affectation, de
son grade, de la durée de son implication dans le conflit, ni
des souffrances et des traumatismes précis qu'il a di endu-
rer. Tout concourt a ne pas trop le singulariser afin de ne
pas risquer de le dissocier de la masse de ces 2,3 millions
de jeunes Frangais appelés ou rappelés en Algérie pendant

ces huit années de guerre. Au contraire, on sent une volonté
affirmée d'en faire un soldat lambda que rien ne prédestinait
a cette épreuve. «Lui c'est n'importe qui, un mort en sursis
également», dira d'ailleurs Varda dans un entretien’, souli-
gnant ainsi a la fois son refus d'individualiser le personnage
et de mettre avant tout en valeur la parenté de destin qui
I'unit & Cléo: comme elle, il est un condamné a court terme
qui vit ses derniers jours avec la peur au ventre. A une dif-
férence notoire prés: alors que Cléo est le jouet de sa peur,
Antoine semble I'avoir apprivoisée a force de la c6toyer au
quotidien sur les champs de bataille algériens. Par le biais de
leur dialogue, fondé sur une sincérité réciproque, Antoine
va prendre en charge et assumer, pour un certain temps, le
poids de la maladie qui oppressait jusqu'alors Cléo.

1 «Agneés Varda: de 5 a7, I'heure de vérité pour Cléo», art. cit.



Décor
La forme d'une ville:
Paris, été 61

Dans Cléo de 5 a 7, I'héroine effec-
tue, le 21 juin 1961, un trajet en forme
de boucle presque parfaite qui la
conduit, en 48 étapes, de la rue de
Rivoli (Paris 1°"), un quartier commer-
¢ant de la Rive droite, a I'Hopital de la
Pitié-Salpétriére (Paris 13°) sur la Rive
gauche. Soucieuse de respecter la
topographie et d'inscrire I'action de
son film dans un cadre de nature docu-
mentaire, Varda a fait le choix d'ins-
taller ses caméras dans des lieux de
vie parisiens, s'efforcant d'en resti-
tuer toute la vérité sociologique et la
dimension sonore. Le décor ici n'est
pas neutre: il sert a ancrer le person-
nage dans un réel en résonance avec
son intériorité ou, au contraire, fonc-
tionne comme un élément de rupture.
Cette relation forte au paysage urbain
fait de Cléo une sorte de documen-
taire sur le Paris de I'été 1961.

@® Lescafés

Lieu de vie trés prisé des cinéastes
de la Nouvelle Vague, le café est
I'un des «décors» privilégiés de
Cléo. Premier café: situé en face de
La Samaritaine, le Ca va, ¢a vient
est I'établissement ou Cléo rejoint
Angéle aprés avoir consulté la car-
tomancienne. Le lieu est clairement
filmé comme un espace de représen-
tation dans lequel Cléo rejoue pour
la éniéme fois son numéro de petite fille pleurnicheuse et
gatée. Deuxiéme café: Le Dome. Apres avoir brusquement
quitté sa séance de répétition, Cléo entre dans le célebre
établissement du boulevard Montparnasse, cachée derriére
ses lunettes noires. Ici, elle n'est plus en exhibition mais, au
contraire, en position de voyeuse et «écouteuse », captant
au vol des bribes de conversations privées. En partie filmée
en caméra subjective, la séquence peut étre pergcue comme
un documentaire sur ce café peuplé d'artistes.

® Filmerlarue

Aprés la séance chez la cartomancienne, Cléo se
retrouve dans une rue de Rivoli grouillante de monde.
L'occasion pour elle de vérifier dans le regard des passants
et les quolibets des marchands que sa séduction opére tou-
jours. Afin de pouvoir cadrer I'héroine de fagon rapprochée
tout en conservant le fourmillement urbain qui I'entoure, la
scéne a été tournée en caméra cachée, en seulement deux
plans et & l'aide d'un Caméflex (caméra légére et portable)
équipé d'un Pan-Cinor (ancétre du zoom). Quand elle des-
cend dans la rue aprés sa répétition, Cléo se trouve a nou-
veau plongée dans un bouillonnement urbain aux allures de
Foire du Trone: un cercle s'est formé autour d'un avaleur de
grenouilles qui ingurgite plusieurs batraciens avant de pro-
voquer la nausée et la fuite de Cléo.

@ Le trajet en taxi

Cléo et Angéle empruntent un taxi pour se rendre de la
rue de Rivoli (sortie du chapelier) & la rue Huyghens (atelier

ATH
2E .}
AR

18

o~ AAGASIN DE CHAPEAUK *Fransine:
/’\‘3 L et vt —
=
e =
\’\\:fs_,m_

itingraire |

l " de Cleén

Plan initialement paru dans Positif n°® 44, mars 1962 © D.R.

de Cléo). Angéle bavarde avec la conductrice tandis que
Cléo est en proie a ses angoisses. Le point de vue principal
est celui des deux passagéres qui voient défiler un Paris peu-
plé de voitures, de camions de livraison et de bus a plate-
forme. L'habitacle du taxi est dépeint comme une bulle pro-
tectrice dans laquelle le monde extérieur ne pénétre que
par intermittence: informations & la radio (guerre d'Algé-
rie, gréve paysanne, politique intérieure, etc.) et «agres-
sions» physiques (les deux dragueurs, les étudiants des
Beaux-Arts). A l'intérieur de ce trajet en apparence continu,
Varda a pratiqué quelques discrets jump cuts, lorsque Cléo
se penche a la fenétre ou que le taxi s'immobilise derriére
une 2CV.

@® Le parc Montsouris

Apreés avoir quitté Dorothée, Cléo demande au taxi de
continuer sa route vers le parc Montsouris. Accompagné
par la mélodie de «Sans toi», le taxi pénétre dans une allée
piétonniére peuplée de promeneurs et dépose Cléo prés de
I'observatoire météorologique. Aprés avoir franchi un pont,
elle part a la découverte d'un espace naturel purgé de toute
vie humaine. En descendant les marches d'un grand esca-
lier, Cléo se met a chantonner les paroles de «La Belle P.»
en esquissant quelques pas de danse, comme si elle était
sur scéne. Par cette auto-parodie, elle se dépouille des der-
niers lambeaux de son personnage public. Arrivée au bas
de l'escalier, Cléo retrouve soudain sa gravité. Désormais
mise a nu, elle est préte a affronter sa premiére vraie ren-
contre avec un étre humain; ce sera Antoine, le soldat en
permission.



Echos
Portrait(s) de femme(s)

L'ceuvre cinématographique d'Agnés Varda compose
une vaste fresque de la représentation de la femme occi-
dentale dans la seconde moitié du XX¢ siécle. Des femmes
de toutes origines sociales et culturelles, de tous ages, exer-
cant les métiers les plus variées — chanteuse, couturiére,
hoteliére, dactylo, comédienne, etc. — mettant en réso-
nance les grandes préoccupations de leur temps: peur du
cancer, libération de la femme, émergence des SDF...

Film de femme tourné par une femme, Cléo de 5 a 7
offre un rare exemple d'ceuvre frangaise des années 1960
dans laquelle le récit est uniquement pris en charge par des
paires de femmes (Cléo-Angéle, Cléo-Dorothée) au détri-
ment des figures masculines. Il a été précédé par le court
métrage L'Opéra-Mouffe (1958) avec lequel il tisse des liens
souterrains. Dans les deux cas, il s'agit de suivre le trajet
d'une femme dans Paris et d'observer jusqu'a quel point
la modification profonde de son métabolisme — ici par la
maternité, la par la maladie — peut altérer sa perception du
réel, la premiére femme ne cueillant sur son chemin que des
signes de vie et de maturité, la seconde que des signes de
mort. Sous-titré «Carnet de notes d'une femme enceinte»,
L'Opéra-Mouffe offre ainsi une suite de saynétes articulées
autour du ressenti de cette future mére, de ses envies et de
ses répulsions, de ses élans et de ses dégodits. Par exemple,
la peur de I'éventration matérialisée par une courge que le
primeur coupe en deux et dont il arrache I'écheveau des
graines gluantes.

Passant du poétique au politique, L'une chante, I'autre
pas (1977) s'attache a restituer la trame des années de lutte
pour la libération des femmes a travers le portrait en miroir
de deuxamies. Déployé sur une quinzaine d'années, le destin
singulier de ces deux femmes — I'une émancipée dés I'ado-
lescence, l'autre longue a se libérer de I'oppression mascu-
line — croise en chemin la grande histoire et s'en nourritau
passage : manifestations pour la libération de la femme, pro-
cés de Bobigny (une jeune fille emprisonnée pour avorte-
ment), naissance du planning familial, etc. Par décision tac-
tique, Varda choisit de traduire le discours militant par une
série de chansons ludiques et joyeuses: «Mon corps est a
moi», « Papa Engels», «Ni cocotte ni popote », etc.

Prés de vingt-cing ans aprés Cléo, Varda met en scéne,
dans Sans toit ni loi (1985), une jeune femme qui marche a
nouveau vers sa mort et subit, comme son ainée, une série
d'attaques (féte des Pailhasses ici contre bizutage des étu-
diants des Beaux-Arts jadis). La différence notable est que,
pour Cléo, la mort était tapie sournoisement hors-champ
alors que, pour Mona, elle est attestée dés le premier plan.
Vite baclée («une mort naturelle »), I'enquéte de police laisse
alors la place a une quéte de la trace: trace du personnage
laissée dans les paysages du Gard et de I'Hérault qu'elle a
traversés, et plus encore trace dans la mémoire de tous ceux
qui ont croisé sa route. Le «paysage avec figure» se recons-
titue peu a peu sous nos yeux, comme un puzzle dont il man-
querait toujours la piéce ultime. Forte d'un matériau docu-
mentaire patiemment glané, Varda frotte son héroine a des
questions de survie basiques — comment manger quand le
pain est dur comme de la pierre, comment boire quand l'eau
est devenue glace — et s'interroge sur cette France mit-
terrandienne qui jette de plus en plus de jeunes gens a larue.

«Le jeu parle mieux lorsque la consultante sort», prophé-
tisait la cartomancienne de Cléo. Dés Jane B. par Agnés V.
(1988), Varda s'était, par un jeu de miroirs, imposée en inter-
locutrice privilégiée de Jane Birkin. Dans Les Glaneurs et la
Glaneuse (2000), elle entre cette fois de plain-pied dans le
champ afin de troquer son bouquet d'épis de blé contre une
caméra, revendiquant aux yeux de tous sa place de «regar-
deuse». Dés lors, la cinéaste ne sortira plus du cadre et I'oc-
cupera de plus en plus, au point de coloniser durablement
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I'image dans Les Plages d'Agnés et Visages, villages. Mais,
dans son ceuvre de fiction, c'est paradoxalement dans les
personnages masculins que Varda, la femme et la cinéaste,
s'est livrée le plus intimement; il y a en effet beaucoup d'elle
dans cet homme en crise qui revient dans son village natal
(Philippe Noiret dans La Pointe courte), dans cet écrivain en
panne d'inspiration (Michel Piccoli dans Les Créatures) ou
encore dans ce M. Cinéma miné par la peur du vieillissement
et de la solitude (Michel Piccoli dans Les Cents et une nuits).

Jane B. par Agnés V. © Ciné-Tamaris

L'une chante, I'autre pas © Ciné-Tamaris

Sans toit ni loi © Cing-Tamaris

La Pointe courte © succession Varda
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a été établi, seuls trois comédiens avaient été engagés par
la production. De ce fait, leur patronyme figure en rouge
a c6té du nom de leur personnage: Corinne Marchand
(Cléo), Dorothée Blanck (Dorothée) et Antoine Bourseiller
(Antoine). En bas de I'ordonnée ont été également listés
les véhicules (taxi, bus), le matériel (grue dolly, auto-travel-
ling) et la technique utilisée (playback) dans certains plans.
L'initiale du prénom du personnage (acteur) et une croix
(matériel) figurent en face du jour ou ils devront étre pré-
sents sur le plateau.

En abscisse figure la liste des décors, intérieurs ou exté-
rieurs, classés dans |'ordre chronologique du tournage. En
dessous ont été mentionnés le nombre de jours de tournage
(classés de 1 & 47, soit 8 semaines), les jours de la semaine
ainsi que les dates (du 23 mai au 16 juillet). En fait, en raison
du retard pris dans la préparation, le tournage de Cléo sera
décalé d'une dizaine de jours et ne commencera que le jeudi
1¢" juin 1961 pour se terminer huit semaines plus tard, fin juil-
let. Le présent document n'est donc pas le plan de travail
définitif, mais I'un de ceux rédigés en amont du tournage.

Document
Le plan de travail

«Plan de travail» ou «plan de tournage» est le nom
donné au tableau synoptique établissant, jour aprés jour, la
liste des plans a tourner ainsi que des décors, des collabora-
teurs et accessoires nécessaires.

Dés la fin du découpage technique, le premier assistant
est chargé d'établir un dépouillement du scénario, c'est-a-
dire de rassembler, par rubrique, tous les éléments néces-
saires au tournage de chaque plan. Ces éléments seront
ensuite résumés en une page appelée «plan de travail ».
Celui-ci fera I'objet de plusieurs versions successives amen-
dées chaque fois qu'un paramétre nouveau interviendra. Le
plan de travail définitif sera distribué a tous ses participants
au début du tournage. Grace a ce plan, comédiens et tech-
niciens vont pouvoir prendre connaissance d'un seul coup
d'ceil de leurs dates de travail et des séquences a tourner.

Comment procéde le premier assistant pour établir le
plan de travail ? Il regroupe d'abord les plans par décors
et, si possible, par ambiances. Il effectue ensuite un nou-
veau regroupement par acteurs (y compris seconds réles,
silhouettes et figurants) afin de concentrer leurs appari-

: i . cen . «Exceptionnellement, on a tourné
tions en un minimum de jours et de réduire au maximum le

nombre de leurs cachets. Il agit de méme pour le matériel
(grue, rails de travelling, etc.) ou les accessoires dont le prix
de location est élevé. Deux lignes directrices devront gui-
der la rédaction du plan de travail : I'alternance de décors
«simples» et «complexes» (pour soulager I'équipe déco-
ration), la continuité (pour préserver un semblant de cohé-
rence narrative).

Observons le plan de travail de Cléo de 5 a 7. | s'agit d'un
plan de travail avant tournage, conservé dans les archives
du CNC. Ce qui frappe d'abord c'est son caractére artisanal,
son écriture manuscrite et les doubles signatures du pro-
ducteur et de la cinéaste qui lui donnent une valeur contrac-
tuelle. On observe ensuite, en ordonnée, la liste des per-
sonnages classés par ordre d'apparition. Au moment ou il
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exactement dans l'ordre du scénario,
quitte a revenir dans des endroits ou
on était déja venus, parce que
pour Corinne Marchand, qui est
une formidable actrice, c'était un role
trés difficile. Elle était dans tous
les plans et on suivait ses pas:
c'est un temps réel, mais c'est aussi
une géographie réelle.»

Agnes Varda



FILMOGRAPHIE
Editions DVD

Tout(e) Varda, coffret

22 DVD, Arte Editions, 2012.
Il s'agit de I'ceuvre intégrale
moins Visages, villages
(2017) et Varda par Agnés
(2019).

Cléo de 5 a 7, DVD, Arte
Editions/Ciné-Tamaris, 2017.
Contient de nombreux
«boni» dont «Souvenirs et
anecdotes», «A propos

des fiancés», «Film annonce
de 1962, etc.

Varda tous courts, coffret
DVD, Arte Editions, 2017.
Contient tous les courts
métrages d'Agnés Varda
regroupés par «genres».

BIBLIOGRAPHIE
Sources d'inspiration

Denis Diderot, Jacques le
Fataliste et son maitre,
De Borée, 2013.

Gustave Flaubert,
L'Education sentimentale,
Garnier-Flammarion, 2013.

Rainer Maria Rilke,
Les Cahiers de Malte Laurids
Brigge, Seuil, 1995.

Ouvrages sur le film

e Agnés Varda, Cléode 5a7:
scénario, Gallimard, 1962
[épuisé].

e Steven Ungar,Cléode 5a7
de Agneés Varda,
G3J éditeur, 2013.

Articles sur le film

Jean-Louis Bory, «Cléo de

5 a7 est un chef-d'ceuvre »,
Arts n° 864, 11-17 avril 1962.
Repris dans Jean-Louis Bory,
Ombre vive, Union générale
d'édition, 1973.

Bernard Pingaud,

«Agnes Varda et la réalité»,
Artsept n°1,

janvier-mars 1963.

e Georges Sadoul, «Le coeur
révélateur», Les Lettres
frangaises n°® 922, 12-18 avril
1962. Repris dans Chroniques
du cinéma frangais, 1939-
1967, Union générale
d'édition, 1979.

e Roger Tailleur, «Cléo, d'ici
a I'éternité», Positif n° 44,
mars 1962. Repris dans
Roger Tailleur, Viv(r)e
sa vie, Institut Lumiére/
Actes Sud, 1997.

Entretiens avec

Agnés Varda

Michel Capdenac, «Agnés
Varda: de 5 a7, I'heure

de vérité pour Cléo»,

Les Lettres frangaises n°® 922,
12-18 avril 1962.

Jean Clay, «Une cinéaste
vous parle: Agnés Varda»,
Réalités n° 195, avril 1962.

Jean Collet, «Entretien
avec: Agnes Varda»,
Télérama, n° 641, 29 avril
1962.

Jean Michaud, Raymond
Bellour, «Agnés Varda

de A aZ», Cinéma 61n°60,
octobre 1961, pp. 3-20.

Pierre Uytterhoeven,
«Agnés Vardade 5a7»,
Positif n°® 44, mars 1962,
pp. 1-14.

Livres d'Agnés Varda

La Céte d'Azur, d'azur,
d'azur, d'azur, Les éditions
du Temps, 1961.

Varda par Agnés, Cahiers
du cinéma, 1994 [épuisé].
Contient un chapitre

sur Cléo de 5 a 7, pp. 48-62.

Revues et livres
sur Agnés Varda

e Revue belge du cinéma n° 20,

Eté indien 1987.

e Bernard Bastide, Les Cent

et une nuits d'’Agnés Varda,
Pierre Bordas & Fils, 1995.

Clément Chéroux, Karolina
Ziebinska-Lewandowska
(dir.), Varda/Cuba, Centre
Georges Pompidou/Editions
Xavier Barral, 2015.

Michel Esteve (dir.),
Agneés Varda, Lettres
modernes, 1991 [épuisé].

Antony Fiant, Roxane
Hamery, Eric Thouvenel
(dir.), Agnés Varda:

le cinéma et au-dela,
Presses universitaires de
Rennes, 2009.

Les Plages d’Agnés:
texte illustré du film
d'Agnés Varda, Editions
de I'CEil, 2010.

Travaux universitaires

Bernard Bastide, Genése et
réception de Cléode 5a7
d'Agnés Varda, thése de
doctorat sous la direction
de Michel Marie, Université
Paris 3-Sorbonne Nouvelle,
2006.

SITES INTERNET

Le site officiel d'Agnes
Varda:
Ly cine-tamaris.fr/agnes-varda

Mathilde Blotiére, «Cléo
de 547, le film chéride la
Nouvelle Vague»:

L, telerama.fr/cinema/cleo-
de-5-a-7-le-film-cheri-de-la-
nouvelle-vague,110183.php

Interview d'Agnés Varda

et Corinne Marchand, RTF,
5 mai 1962:
ina.fr/video/RCF99007925

Histoire sans images de
Michel Polac: Cléode 5a 7
d'Agnés Varda par Agnés
Varda et Corinne Marchand,
1 diff. le 23 juillet 1966:

L, franceculture.fr/emissions/
les-nuits-de-france-culture/
histoire-sans-images-cleo-
de-5-a-7-dagnes-varda-ere-
diffusion-23071966

Réseau Canopé et le CNC
proposent, de maniére
complémentaire, des
ressources autour du film
Cléo de 5 a 7 d'Agnés Varda,
I'une des ceuvres parmi les
plus emblématiques de la
Nouvelle Vague. L'ouvrage
édité par Réseau Canopé,
a l'occasion de l'inscription
de I'ceuvre au baccalauréat
2020, accompagne les
lycéens dans la découverte
de ce film ancré dans la
société francaise de 1961.
Son auteur, Bernard Bastide,
y analyse la fabrication
et la réception du film,
ainsi que la place singuliére
d'Agnés Varda dans le
cinéma frangais.

L reseau-canope.fr

Transmettre le cinéma

Des extraits de films,

des vidéos pédagogiques,

des entretiens avec

des réalisateurs et des

professionels du cinéma.
L, transmettrelecinema.com/

film/cleo-de-5-a-7

e Le film vu par
l'actrice et
réalisatrice Valérie
Donzelli

e Lagenésede
Cléode5a7

CNC

Tous les dossiers du
programme Lycéens et
apprentis au cinéma sur le
site du Centre national du
cinéma et de I'image animée.
L cnc.fr/professionnels/
enseignants/lyceens-et-
apprentis-au-cinema/



http://cine-tamaris.fr/agnes-varda
http://telerama.fr/cinema/cleo-de-5-a-7-le-film-cheri-de-la-nouvelle-vague,110183.php
http://telerama.fr/cinema/cleo-de-5-a-7-le-film-cheri-de-la-nouvelle-vague,110183.php
http://telerama.fr/cinema/cleo-de-5-a-7-le-film-cheri-de-la-nouvelle-vague,110183.php
http://ina.fr/video/RCF99007925
http://www.franceculture.fr/emissions/les-nuits-de-france-culture/histoire-sans-images-cleo-de-5-a-7-dagnes-varda-1ere-diffusion-23071966
http://www.franceculture.fr/emissions/les-nuits-de-france-culture/histoire-sans-images-cleo-de-5-a-7-dagnes-varda-1ere-diffusion-23071966
http://www.franceculture.fr/emissions/les-nuits-de-france-culture/histoire-sans-images-cleo-de-5-a-7-dagnes-varda-1ere-diffusion-23071966
http://www.franceculture.fr/emissions/les-nuits-de-france-culture/histoire-sans-images-cleo-de-5-a-7-dagnes-varda-1ere-diffusion-23071966
http://www.franceculture.fr/emissions/les-nuits-de-france-culture/histoire-sans-images-cleo-de-5-a-7-dagnes-varda-1ere-diffusion-23071966
http://www.reseau-canope.fr
http://www.transmettrelecinema.com/film/voyage-de-chihiro-le
http://www.transmettrelecinema.com/film/voyage-de-chihiro-le
http://www.transmettrelecinema.com/video/la-genese-de-cleo-de-5-a-7
http://www.transmettrelecinema.com/video/le-film-vu-par-l-actrice-et-realisatrice-valerie-donzelli
http://www.transmettrelecinema.com/video/le-film-vu-par-l-actrice-et-realisatrice-valerie-donzelli
http://www.transmettrelecinema.com/video/le-film-vu-par-l-actrice-et-realisatrice-valerie-donzelli
http://www.transmettrelecinema.com/video/le-film-vu-par-l-actrice-et-realisatrice-valerie-donzelli
https://www.cnc.fr/professionnels/enseignants/lyceens-et-apprentis-au-cinema/dossiers-maitre
https://www.cnc.fr/professionnels/enseignants/lyceens-et-apprentis-au-cinema/dossiers-maitre
https://www.cnc.fr/professionnels/enseignants/lyceens-et-apprentis-au-cinema/dossiers-maitre
https://www.cnc.fr/professionnels/enseignants/lyceens-et-apprentis-au-cinema/dossiers-maitre

Succes public et critique lors de sa sortie en salles en 1962,

Cléo de 5 a 7 raconte une heure trente de la vie d'une chanteuse
de petit renom a Paris, le 21 juin 1961. Belle et sensuelle,

Cléo attend avec angoisse les résultats d'une analyse médicale.
Tenaillée par la peur, la «poupée » se métamorphose sous nos
yeux en femme pensante qui découvre le monde. La caméra de
Varda glisse dans les rues de Paris, d'un taxi a un bus, d'un café

a un jardin public, captant le coeur battant de la ville.

Avec Cléo de 5 a 7, Varda marquait de fagon fracassante son
entrée dans la Nouvelle Vague: elle est I'auteure de son scénario
tourné en décors naturels, avec de nouveaux interpreétes.

Elle signifiait aussi d'entrée sa différence: un regard résolument
féminin, une capacité a capter les peurs de son époque

(cancer, guerre d'Algérie), I'élégance de ses décors, le raffinement
de ses dialogues et une image en noir et blanc d'une beauté a
couper le souffle.
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