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De chaque instant
Nicolas Philibert
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LE MONDE
A BRAS-LE-CORPS

Le dernier film de Nicolas Philibert est
simple. Structuré en trois temps, il suit le
parcours des éleves en soin infirmier de
la fondation de la Croix Saint-Simon a
Montreuil: leur apprentissage théorique,

sa mise en pratique, puis le retour sur leur
expérience. Voila le sujet du documen-
taire posé, et cest mavoir rien dit. Car
s'il satisfait notre curiosité sur le métier
en filmant comment ces éleves soignants
acquitrent un savoir-faire technique,
le cinéaste révele surtout ce qui, quasi
invisible, échappe: l'attention de chague
instant portée a lautre.

Nicolas Philibert n’aime pas parler d’in-
tention de réalisation et préfere évoquer
«arriere-pays du film». Celui ol sen-
racine De chaque instant est la France, a

I'amere heure actuelle. Pour prendre le
contrepied des discours de rentabilisation
de notre systtme hospitalier, cest aux
professeurs que Nicolas Philibert laisse le
soin d’énoncer ce qui anime le métier et
résiste A toute logique gestionnaire. Face
aux éléves, livre en main, tous réaffirment
avec force les principes de déontologie,
suggerent la violence de la hiérarchie,
revendiquent l'incompatibilité viscérale
entre la rentabilité et le role de soignant.
En réalisant le portrait vivifiant de ceux
qui se consacrent au soin, Nicolas Phili-
bert se joue des images toutes faites sur



les infirmiéres. Il nous montre comment
elles manipulent les seringues; comment
ca rentre dans la peau, en sous-cutané,
en intramusculaire, comment ¢a gicle. 1l
évoque la nudité sous la blouse blanche
(oui, il est interdit de porter quoi que ce
soit sous 'uniforme!) ainsi que la vision
genrée du métier (un jeune homme se
prétera volontiers 4 'exercice de mimer
un accouchement). Parce qu’il a pris
de front ces attentes-la — actualité¢ du
propos et images toutes faites — Nicolas
Philibert peut faire sentir ce qui l'inté-
resse: la conviction de s'engager dans ce
qui est moins un métier qu'une vocation,
pour ne pas dire une mission. Il peut
alors emmener le spectateur ailleurs,
pour parler en cinéaste de ce métier, en
pocte de politique.

Le geste inaugural du film révele tout a
la fois le coeur du métier de soignant et
la poétique du cinéaste. Cing étudiantes
s'exercent a stériliser leurs mains. Nicolas
Philibert prend le temps de filmer dans
la duréde comment une premitre étu-
diante procede. Nous voyons d’abord le
geste, avant que la caméra ne remonte
sur son visage. Ces mains sont celles
d’une personne singulitre, qu’il va sagir
enfin de voir. Filmant pour chacune
de ses camarades une des étapes de ce
Philibert

dans TParriere-plan comment les autres

nettoyage, Nicolas montre
regardent, plus ou moins complices. Ce
n'est pas seulement un travail, mais des
personnes au travail, ensemble. Le pro-
fesseur demande ensuite aux étudiantes
d’appliquer un «S.H.A» phosphorescent.
Mains engagées dans une machine, la
solution hydro-alcoolique transparente
révele les traces invisibles de salissure. Or
la caméra entre dans cette étrange boite
noire. Comment ne pas sentir alors la
force de cette mise en scéne? Le cinéaste
fait le choix du silence et de la « non-appa-
rition », mais son ceil est 1, nous révele ce
qui resterait invisible & 'ceil nu, ce quil y
a d’extraordinaire dans un geste ordinaire.

S’inscrivant sur un écran noir, la premiere
strophe du second texte de Derniers gestes
d’Yves Bonnefoy scande le film: «1. Que
.. o, .
saisir sinon qui s'échappe», «2. Que voir
sinon qui obscurcit», «3. Que désirer
sinon qui meurt, / Sinon qui parle et se
déchire?» Ces vers indiquent dans I'élan
de leur questionnement paradoxal ce qui
importe dans chaque partie du film: «sai-
sir», «voir» et «désirer ».

Les exercices pratiques disent la beauté de
cette vocation: préparer ses mains, écou-
ter le cceur de l'autre, apprendre a sou-
tenir un corps blessé. La caméra attrape
ces bouts de réel bruts autant que méta-
phoriques. Une jeune apprentie au regard
vif manipule le stéthoscope. Il lui faut
écouter le coeur, en repérant l'artere. Elle
connait les gestes 4 faire mais 'appareil lui
«fait grave mal aux oreilles». Le dialogue
avec l'enseignant résonne symbolique-
ment: «Est-ce que vous entendez quelque
chose? — Non, rien. Elle a pas de cceur.
L4, y a rien. » Cela s'apprend, saisir ce qui
échappe, le cceur de 'autre. La fin du plan
la montre, sourire aux levres, ceil mutin,
index pointé vers son oreille: elle a attrapé
le battement! Dans le silence des plans
suivants, deux étudiants écoutent. Le
bruit du coeur échappe au spectateur, qui,
lui, voit cela: leur attention.

A peine les gestes maitrisés, les éleves
doivent envisager ce qui défie leur savoir:
«Que voir sinon qui s'obscurcit» ? Nous
suivons les éleves en stage d’immersion,
avec pour médiation face a des vies fra-
giles, leurs instruments et leur technique.
Discrete, la caméra capte la violence de
certains conseils, le regard des patients sur
ces apprentis plus ou moins a l'aise. Cest
tout le rapport au malade, au médecin, a
la maladie que nous pouvons aussi éprou-
ver. Suggestion, pudeur, réserve: voila ce
qui guide les choix des expériences mon-
trées, jamais spectaculaires ni tape-a-I'ceil,
toujours respectueuses des personnes
filmées. Un jeune patient fait délicate-
ment du gringue 2 la jeune infirmiere qui
lausculte. Surjoue-t-il pour la caméra ou
apprécie-t-il vraiment les piqfires? Déci-
dément elle est bien jolie... Il regarde
la caméra, elle aussi, plus furtivement.
Quelque peu troublée, consciente de
ce qui se joue-la d’'un peu déplacé dans
la relation, elle est toute entiére a sa
machine et surveille les battements du
coeur qui précisément picote ce patient.
Face 4 ses nombreux tatouages, elle joue
avec les mots pour réaffirmer la fonction
de sa seringue: « Mo, je ne laisse pas de
couleur». Cette éleve-1a, particulierement
compétente, anxieuse, exigeante, nous est
montrée quand le réel latteint 13 ol elle
n'était pas préparée. Si la mise en présence
des malades obscurcit un temps le regard
lucide du savoir, nous voyons avec quelle
énergie, méme vacillante, ces jeunes gens
affrontent ce moment déstabilisant de
leur parcours.
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Dans la derniere partie du film, ils font
retour, au cours d’un échange, sur ce qui
Sest joué dans leurs relations avec les
patients: «Que désirer sinon qui meurt,
/ Sinon qui parle et se déchire?» Moment
émouvant que ces entretiens qui révelent
leur invisible désir de devenir soignant.
Etrange désir qui les confronte sans cesse
A la violence et la lourdeur du monde.
Se dévoile alors I'extréme cohérence de
I'ceuvre de Nicolas Philibert, qui conti-
nue de cheminer aux cotés de ceux dont
le travail fait du lien la ol la société le
brise. Le feuillage tourmenté qui ouvre
la séquence du stage en psychiatrie nous
fait entendre le bruit du vent dans les
arbres de La Moindre des choses (1996).
Ce n'est pas un clin d’ceil, Cest la preuve
d’un regard. Nicolas Philibert ne filme
pas un infirmier et sa patiente, mais, cote
a cdte, un jeune homme en sweater et
une femme dont la voix vivante dément
la dentition dévastée. Cest elle qui déci-
dera, apres un regard lancé au cinéaste, de
relever son chemisier pour se présenter
sous l'étiquette «100% folle», inscrite
sur son T-shirt. Létudiant, dont on ne
peut sempécher de penser qu'il ressemble
au réalisateur — et pas seulement par la
couleur de sa barbe! — tient 4 formuler,
lors de Pentretien, la nécessité de penser
un rapport aux malades qui donnerait
moins ce sentiment de domination aux
soignants. Lui, dont 'équipe croyait qu’il
négligeait les patients aura fait preuve au
contraire, comme disait Jean Oury, d’une
«veillance» de chaque instant...
«Attention », «vigilance» : ces substan-
tifs manquent-ils au titre du film parce
qu’ils sont, dirait Marie José Mondzain,
«confisqués» par notre époque poli-
ciere ? Nicolas Philibert nous en redonne
I'usage et la saveur. Lattention portée
a lautre, des deux cotés de la caméra,
ouvre la possibilit¢ d’'un monde com-
mun. Pasolini y verrait une luciole scin-
tillant dans notre tourmente.

Marie Clément

Salle Scam
21hig

Sauve qui peut le cinéma direct
(séminaire)



Premiéres solitudes
Claire Simon
- 2018 -

LES ELEVES
DE BONNE FOI

Sur un banc, au milieu d’une cour de
béton, deux adolescentes questionnent
un adolescent. « Comment as-tu su que
tu tombais amoureux?» ; «tes parents
sont divorcés?» : leurs demandes sont
intimes, leurs formules directes. La
pudeur du garcon fait barrage et tout
en méme temps se fissure. Ses parents
vivent ensemble, mais ... Il se met a nu,
craque. « Mon pere est absent. Il nest 1a
pour personne. » Cun-e apres I'autre, une
petite dizaine d’adolescent-e-s font part
de douleurs familiales, divorce, conflit,
déces ou maladie. Le mal-étre de leurs
parents produit le silence et la distance,
laisse ces jeunes de seize ans enfouir
en eux leur peine. Leur risque 2 la dire
devant la caméra est un don d’autant
plus touchant. Mais ces confidences ne
sonnent pas toujours justes. Si 'écoute

et la bonne volonté sont manifestes, la

géne a découvrir I'intimité douloureuse
d’un camarade de classe est sensible.

Car ces adolescent-e-s sont éleves de
Premitre L au lycée d’Ivry-sur-Seine.
Le surgissement de cette parole insolite
au coeur du milieu scolaire est provo-
qué par la réalisatrice Claire Simon.
Accueillie dans le cadre de leurs cours
de cinéma, elle est invitée a faire son
film. Les éléves I'aident comme techni-
cien-ne-s et sont ses acteurs-rices. Lors
de sa premitre rencontre avec les dix
garcons et filles de la classe, elle les filme
d’emblée, interroge chacun-e sur sa per-
ception de la solitude. Les témoignages
qu’elle recueille sont sans fard, écorchés
vifs, sensibles. Ils deviennent la matrice
d’un nouveau dispositif. Derritre la
caméra, Claire Simon ne confronte
plus sa parole directement a celle des
adolescent-e-s. Réunissant deux ou trois
personnes en fonction de la thématique
qu’elle souhaite aborder, elle amene une
conversation a s'inventer. Plus en retrait
que dans Le bois dont les réves sont faits
(2015), Claire Simon a en réalité en
main toutes les ficelles. Reléguant les-
pace scolaire hors-champ, elle investit
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ses lieux de sociabilité — couloirs, cours
et parkings, bricvement la classe. Para-
doxalement désert, le lycée vide se trans-
forme en décor d’une piece de théitre
qulelle invite les éléves A interpréter. A la
manitre d’'un dramaturge qui ferait de
ses dialogues le lieu d’exercice des mots
et du corps, elle provoque I'émotion
pour appeler a son dépassement.

Or, dans le méme temps que la caméra
se place aux cotés des éleves, la relation
pédagogique est de fait médiatrice du
dispositif d’entretien. Lexercice revét
via les regles de I'institution un caractere
contraignant. Cet entre-deux malaisé
explique-t-il la difficulté qu’ont pu res-
sentir certains jeunes a refuser d’exposer
leur souffrance? S’il s'agit de contréler
son image ou de contenir son émotion,
P’accent mis sur le déchirement des liens
familiaux rend le projet périlleux. Com-
ment, sur ce sujet, parvenir a prendre
suffisamment de distance, 2 jouer de
sa parole pour faire de ces «fausses
confidences» un rdle? Dans les murs
vides du lycée, la souffrance des éleves
envahit tout. Premieres solitudes dresse
par conséquent un tableau bien noir de
cette micro-société.



Le dispositif trouve sa justesse & mesure
que le film s¢loigne de la cléture de
I'institution et cherche des antidotes
2 la solitude. Dans le premier téte a
téte, lactrice Stéphanie Pasquet joue
le role de linfirmiere, décelant dans
le banal mal de ventre d’une jeune
fille, Mélodie, le besoin d’une oreille
attentive. Questionnant doucement les
causes de son angoisse, elle découvre le
divorce conflictuel des parents, I'absence
de transmission linguistique de sa mere
cambodgienne: sa solitude. Les interro-
gations portées par I'actrice sont celles
de la cinéaste, et la maniére dont elle
dirige la conversation induisent forte-
ment les réponses de Mélodie, et par la
suite celles de ses camarades. Le trouble
d’entendre une dure vérité de maniere
si factice s’évanouit une premicre fois

lorsque les éleves, plutdt que de subir
le dispositif, se transforment en person-
nages investis dans le film. Une jeune
fille commente 2 sa maniere le travail
qui leur est demandé grice aux outils de
la psychanalyse, puis profite de sa nos-
talgie de I'époque ol elle et ses parents
habitaient tous ensemble pour emmener
le tournage dans le quartier parisien
ou elle a grandit. Face 4 un réel dense,
exercice, quoique risqué, prend tout
son sens. Claire Simon trouve I'équilibre
entre ce qu'elle rend possible et ce quelle
dissimule, entre ce qu’elle suggere et ce
quelle veut transmettre. Mélodie passe
saluer son pere sur son lieu de travail,
un café parisien. Leurs rapports distants
rendent le tournage délicat pour elle,
mais ce quelle ose faire et dire, entre
sincérité et hommage, résonne. Plongée

R

dans cette situation, 'amie qui 'accom-
pagne peut jouer un vrai rdle, celui de
verbaliser 'importance de cette relation:
«Cela se voit qu'il est content que tu
sois la». Le ballet de la caméra relie les
menus gestes et paroles qui s’échangent
entre pere et fille au dialogue des amies,
et lorsque celles-ci prennent congé, le
pére débarrasse avec un grand sourire la
table des deux virgin mojito qu'il leur a
offert et la fierté et 'amour se lisent dans
son regard  la caméra, restée a ses cotés.
Le film s’envole et devient vivant.

Gaélle Rilliard

Plein air
21h30
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Alix Tulipe, Chloé Truchon et Antoine Raimbault

ELITZA
Une chambre a Paris

bruits de pas sur le parquer
[froissement des draps
rumeur de circulation

La premicre fois que je suis allée a Lussas,
Cétait pour les vingt ans. (La parole est
enjouée, rapide.) Ca a été comme un
choc. Je me suis dit : pourquoi je n'y suis
pas allée avant ?

vrombissement de moteur

J étais bénévole au bar, donc trop crevée
pour voir des films. Je m’arrangeais pour
prendre un maximum de créneaux en
début de semaine, voir passer quelques
Hors champ, noter les films dont on
parlait, et les rattraper a des rediffusions
ou 4 la vidéotheque. C’était ma stratégie
pour profiter un peu.

. O‘.
Rédacteurs
Marie Clément Gaélle Rilliard
Clem Hue Chloé Truchon
Lucie Leszez Alix Tulipe

Antoine Raimbault Laure Vermeesch

ALIX
Une cage d’escalier d’'un immeuble

pas descendant un escalier
porte qui souvre
sons de travaux, foreuse

(Voix légérement rauque.) Je suis allée 2
Lussas quatre fois, dont deux ot j’ai fait
Pentiereté de la semaine, et deux autres
en coup de vent. Moi, j’aimais bien y
passer toute la semaine pour me faire
des marathons de films. Je vais & chaque
séance, jai 'impression de me remplir,
de faire le plein de cinéma. Sur certaines
programmations, tu passes par plein

de points de vue différents autour d’'un
méme pays, d’'un méme réalisateur...
Cest le genre de choses que je ne fais pas
chez moi.

respiration
pas dans la rue
moteur de voiture

Javais besoin de prendre l'air et j’ai
décidé d’aller a ce festival dont j’avais
entendu parler. Comme je partais seule
en vacances pour la premiere fois, ¢’était
en méme temps un truc personnel
important et une découverte tres
chouette... Du coup j’ai gardé ca apres,
j aimais bien y aller toute seule.

Graphiste
Tiphaine Mayer Peraldi
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NICOLA

Une clairiere

cigales
herbes séches foulées
par des chaussures

La derniére fois que je suis allé a Lussas,
il y avait un séminaire sur la critique de
cinéma animé par Mondzain et Comolli.
Le discours de Mondzain m’a beaucoup
inspiré. Elle parlait de 'importance de
la salle cinématographique, I'importance
d’avoir du noir autour de Iécran pour
étre vraiment dans le film ; alors que
dans la société contemporaine, on est
pris par mille visions, mille écrans, mille
sons, qui enlevent de la force au cinéma.
Je trouvais ¢a tres juste.

cloches d'un troupean
aboiements de chiens

Sinon, je me rappelle de la femme qui
faisait le self-service de fruits et légumes.
Tu passais, tu prenais tes prunes, tes
abricots, et tu mettais les sous dans la
boite. Je pense que ¢’étaient les fruits et
légumes de son jardin, ils étaient bons et
cette maniére de les vendre faisait appel
au respect et a la confiance des gens.
C’est un bon souvenir que j ai.

les cloches séloignent

Photographes

Laure Qa. P.1
Nathalie Postic

P34



SALLE CINEMA SALLE DES FETES SALLE SCAM SALLE MOULINAGE
10H00 10H00 10H15 10H15
SEANCE SPECIALE SAUVE QUIPEUT HISTOIRE DE DOC:RDA EXPERIENCES DU REGARD
Les Ames mortes LE CINEMA DIRECT ité i

: . (SEMINAIRE) Unité S PD‘-K PD Au pays des oranges tristes
(2° partie) . . Kurt Maetzig Dhia Jerbi
Wang Bing La Béte lumineuse 1946 - 19 - VOSTF 2018 26/ - VOSTF

2018 - 248 - VOSTF

14H30
SEANCE SPECIALE

Les Ames mortes
(2e partie)

Wang Bing

2018 - 248 - VOSTF

21H00
HISTOIRE DE DOC : RDA

Regardez cette ville
Karl Gass

1962 - 85"- VOSTA,
trad. simult.

Fréres et Soeurs

Walter Heynowski
1963 - 39"- VO, trad. simult.

Beaux jouets

- Made in USA

Ginter Ratz

1968 - 12" - VO, trad. simult.

PLEIN AIR

21H30

Premiéres solitudes
Claire Simon
2018 - 100" - VOF

Pierre Perrault
1983 -127'- VOSTF

Introduction avec Frédéric
Sabourard, Caroline Zéau,
Benoit Turquety, Dominique
Marchais, Nicolas Philibert.

14H30

SAUVE QUI PEUT
LE CINEMA DIRECT
(SEMINAIRE)

Interventions de Frédéric
Sabourard, Caroline Zéau,
Benoit Turquety, Dominique
Marchais, Nicolas Philibert.

21H30

SAUVE QUI PEUT
LE CINEMA DIRECT
(REDIFFUSION)

La Béte lumineuse
Pierre Perrault
1983 -127 - VOSTF

Le Chemin du succés
Andrew Thorndike, Karl Gass
1950 - 81"- VO, trad. simult.

14H435
HISTOIRE DE DOC: RDA

Toi et tes camarades

Andrew Thorndike, Annelie
Thorndike

1956 - 104’ - VO, trad. simult.

Memento
Karlheinz Mund
1966 - 16"- VO, trad. simult.

Des signes dans les arbres
Christian Lehmann
1986 - 17" - VO, trad. simult.

21H15

SAUVE QUI PEUT
LE CINEMA DIRECT
(REDIFFUSION)

De chaque instant
Nicolas Philibert
2018 - 105" - VOF

En présence de Frédéric
Sabourard, Caroline Zéau,
Benoit Turquety, Dominigue
Marchais, Nicolas Philibert.

Avec Anna, une derniére fois
Axel Victor

2017 - 45’ - VOSTF

Peines perdues

Thomas Bartel

2018 - 74’ - VOSTF

15H00

EXPERIENCES DU REGARD
(REDIFFUSION)
Avec Anna, une derniére fois

Axel Victor
2017 - 45’ - VOSTF

Peines perdues
Thomas Bartel
2018 - 74 - VOSTF

21H15

EXPERIENCES DU REGARD
A lorigine

Filippo Filliger

2018 -53'- VOSTF + STA

Les Films du monde.
Cinétracts

Frank Smith

2018 -20"- VOF

Les Fantémes de Mai 68
Jean-Louis Comolli,

Ginette Lavigne
2018 - 50" - VOF

SALLE L'IMAGINAIRE

18H30
RENCONTRES PRO.

Rendez-vous Tenk
Présentation des enjeux
culturels et économiques de la
plateforme.

En présence des partenaires
de Ténk
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Quelle folie

Diego Governatori

- 2018 -

LES FRAGMENTS D'AURELIEN

Par oli commencer, se lamente Aurélien,
quand tout est lié, interdépendant, bouclé,
dans le discours qu'il se propose de faire?

Dans ce coin de nature reculée, a 'abri
des pins, la parole du jeune homme a

surgi, d’emblée profuse, et pourtant dif-
ficile, devant la caméra de son ami Diego.
Lobjet de son discours enfoui, Aurélien le
connait d’autant mieux qu’il le porte en
lui: un trouble autistique, invisible, mais
qui n'en demeure pas moins constitutif
de sa mani¢re d’étre (ou de n'étre pas)
au monde. Avec ravissement, une fois sa
nervosité surmontée, il analyse, explique,
théorise celle-ci brillamment: la ques-
tion sourde de se sentir différent depuis
lenfance, linaptitude a comprendre
intuitivement les systtmes symboliques,

ui paradoxalement place l'autiste dans
qut p p

une position de savoir (cependant dénuée
d’utilité sociale), la propension a 'exces de
précision qui conduit & I'isolement, le rejet
généralisé, plus ou moins inconscient, de
la part des «névrosés» lambda, la souf-
france comme un marécage au fond de
soi, qui ne tarit pas.

Recueillir, accompagner la parole de
Pami, fixer les éclats d’'un discours sans
cesse sur le point de disparaitre: le dispo-
sitif du film, au début, vise simplement &
cela. Pour Aurélien, comprend-on aussi,
cest 1a I'occasion d’ébaucher un travail



dont il se déclare incapable d’accoucher
par écrit, de faire surgir les éclats d’une
ceuvre qu'il sait en lui potentielle, mais
que son rapport au monde problématique
I'empéche d’actualiser. Qu'en est-il pour
Diego? Derriére la caméra, le cinéaste est
13, I'encourage, le questionne. 11 le scrute
sans reliche jusque dans ses silences,
le suit quand tout a coup il prend la
tangente (on voit souvent sa nuque), le
corps emporté par ses pensées, foulant le
tapis d’aiguilles. Cette attention extréme
ne va pas sans une pointe de cruauté
(consubstantielle a I'ceil-caméra), comme
si Aurélien était aussi le sujet consentant
d’une expérience d’entomologiste (il laisse
docilement poser un micro cravate dans
I'échancrure de sa chemise noire). A quoi
ressemble quelquun dont le «fonction-
nement psychique» est différent du
noétre? Qulest-ce qui de lautisme se
donne 4 voir dans ses gestes, ses tressaille-
ments, son élocution? De temps 2 autre,
de petits riles trop aigus s’échappent de
sa gorge. Tres conscient de ces attentes et
comme pour sen moquer, a la fin d’une
mémorable tirade comparant la vie & l'at-
terrissage d’un Boeing, Aurélien «joue»
une écholalie: « mais combien de fois il se
crashe, mais combien de fois... ».

Mais bientdt, Aurélien, debout sur la col-
line, contemple au loin les abords d’une
ville, ot il lui faudra se rendre. Aupara-
vant, au cours d’'un échange tendu, un
mot comme échappé de la bouche du
cinéaste, a jeté un éclairage sur la suite
du projet: il sagit d'un «pelerinage».
Aurélien revient-il sur des lieux connus?
Se venger d’un affront?

Tandis qu’il chemine vers la ville, les
nouveaux parametres de Iexpérience

Karpotrotter
Matjaz lvanisin
- 2013 -
%sa,

A PROPOS
DE KARPOTROTTER

En 1971, Karpo Godina part seul avec
sa caméra super 8 sur les routes de la
Vojvodina, 2 la suite d’un tournage avec
d’autres cinéastes de la «vague noire» you-

se dessinent. Il faudra 3 Aurélien non
seulement parler, mais aussi éprouver,
affronter avec nous le monde social
redouté: il s'agit d’une épreuve. Dans les
rues qu'il arpente bientét, on le pergoit,
quelque chose se prépare: ces journées,
au cours desquelles prend place le temps
ramassé du film, sont celles de la feria de
Pampelune. Aurélien sera t-il 'anthro-
pologue qui nous fera traverser la féte?
Nous guidera-t-il, a/ter ego de spectateur,
dans Pampelune, comme le faisait Scotie,
cet autre grand dysfonctionnel, dans
le San Francisco de Vertigo? Des bras
souvrent devant lui, on létreint, plus
loin des filles lui font I'accolade. Les gens
confondent I'expérience avec un repor-
tage télé («Are you famous?»). Aurélien
ne dément pas. Il dodeline, tandis qu’au-
tour de lui les corps se mélent toujours
plus au rythme de la musique. Mais,
las, un écrivain australien aux lunettes
roses lui asséne bientdt, avec l'intuition
extra-lucide des ivrognes: «You're not
there, man. I feel sorry for you».

Irrémédiablement, quelque chose résiste
a Aurélien. Le brouhaha se fait insuppor-
table, la féte monstrueuse, folle, a ses yeux
et oreilles. Il s¢loigne a pas vifs. Il y a dans
lautisme, avait-il prévenu, quelque chose
de foncierement irréconciliable. La-bas,
ce mest pas un autre monde, la-bas, il n'y
arien. Pour vivre, il faut composer avec son
handicap, apprendre lentement a revenir
vers le monde, et c’est dur, douloureux. Le
pelerinage tourne court. Uimage d’Auré-
lien, allongé sur un muret, apparait soudain
renversée. Il ne sera pas notre alter ego.

Alors le film prend acte de cette impossi-
bilité. Le dispositif initial se fissure, puis
lui-méme  «autiste».

éclate, devenant

goslave. De village en village et au fil des
rencontres émerge un film, 7 have a house,
dont quelques fragments seulement par-
viennent 2 Matjaz Ivanisin quarante ans
plus tard. Celui-ci décide alors de suivre les
traces de son prédécesseur en revenant sur
les lieux filmés, avec une caméra 16 mm.
Entre les images du passé et celles du pré-
sent, les différents espaces, lieux, langues
et visages se tisse une représentation de
la Yougoslavie tout a fait singuliere, loin
de toute idéologie ethno-nationaliste.
Laspect fragmentaire de la mati¢re dont

La féte se poursuit, grossit, mais Aurélien
n'y est plus — demeurant  part, de plus en
plus a part: le montage alterné accentue
son isolement. Une derni¢re fois, Diego
fait ressurgir des images de son ami (par
I'entremise d’un trucage), sur un écran de
aréne ou il n'est pas. Images mentales,
réve, souvenir cauchemardé? En proie a
une agitation aigué, Aurélien crie la vio-
lence radicale accumulée en lui, au gré de
son existence empéchée, a l'assistance de
la feria, indifférente. Puis, empruntant
a Aurélien sa figure de style privilégiée,
la métaphore, le montage rapproche le
jeune homme prostré des taureaux que
la foule agace, poursuit, et met & mort.
Le taureau charge la mulera plutdt que
le torero, comme lidiot, dans les propos
d’Aurélien, regardait le doigt au lieu de la
lune: cest ce qui cause sa perte.

Dans les dernieres minutes, ['unité
d’Aurélien elle-méme a volé en éclats.
Assis sur le trottoir, contre un rideau de
fer, il semble écouter sa voix diffusée par
les haut-parleurs de la rue. Ses paroles
nous parviennent altérées, entremélées,
comme sil ne sadressaic plus désor-
mais qua lui-méme. La dernitre image
le montre marchant en rond, au loin,
dans 'ombre d’'une éolienne, comme un
Don Quichotte tragique — le Tragique,
une dimension de la vie que le monde
contemporain néglige, et qu'un peu plus
tot Aurélien, bravache, lucide, revendi-
quait d’'incarner.

Antoine Raimbault
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Salle Moulinage
10h15 et 15hoo
Expériences du regard

hérite Matjaz Ivanisin ouvre un espace
dévolu a I'imagination a partir duquel se
réinvente, au présent-passé, l'histoire du
voyage de Karpo Godina. En jouant sur
les différences de format entre le super 8
et le 16 mm, les codes du cinéma ethno-
graphique, du documentaire et de la fic-
tion, le cinéaste relance la question posée
quarante ans plus tot par Karpo Godina:
comment construire au moyen du cinéma
un lieu & habiter, un nous possible, entre
les langues et les histoires, une vision
contemporaine de la Yougoslavie?



Sidans Karpotrotter un tel lieu existe, cela
passe indéniablement par la fable, «la
fonction fabulatrice des pauvres», écrit
Gilles Deleuze dans Limage-temps, «en
tant quelle donne au faux la puissance
qui en fait une mémoire, une légende,
un monstre.» Chaque village forme une
unité particuliére, un monde ot le réel et
I'imaginaire cohabitent, I'occasion d’une
légende. Le cinéaste puise la matitre
de ses fabulations dans la puissance du
réel qui traverse les images ainsi que
dans les témoignages. Pour le «village
des chiens», il tourne en dérision ce qui
pourrait sapparenter a une description
ethnographique de la population canine.
La voix-off évoque des chiens «de toutes
sortes, mais aucune race, des chiens
comme des enfants ennuyés, des chiens
qui ont quelque chose d’humain dans les
yeux, des chiens-policiers miniatures».
Les habitants, quant 4 eux, ont «le visage
calme, habitués 4 toutes sortes de difficul-
tés». Ils sont ceux qui ne souhaitent plus
parler et attendent la mort. Un cadre fixe

et immobile montre des villageois pales,
vétus de noir. Ils posent devant 'appareil
comme pour une photo ancienne. La
noirceur hyperbolique des descriptions
donne une tonalité tragi-comique 2 la
séquence: «certains regards sont absents,
vitreux, froids, muets, fatigués de regar-
der, fatigués d’étre regardés et rappellent
des bougies éteintes». Puis le cadre se
resserre sur le visage d’une femme au
milieu du groupe. Elle se tient «comme
une déesse paienne oubliée, au milieu
d’une boue elle aussi abandonnée (...) du
début de 'automne 2 la fin de 'automne.
Du début boueux a la fin boueuse.
Clest Marjuca». En se concentrant 2
chaque étape du voyage sur une figure
parfois atemporelle et en racontant son
histoire, le film prend le contre-pied de
ce qui serait un discours général sur un
peuple ou une culture. Ainsi la Marjuca
d’un monde populaire, rural, filmée
par Karpo Godina se métamorphose
en déesse, mais une déesse a I’abandon,
seule au milieu d’'un champ de boue. Si

la voix-off dessine un univers onirique,

elle ne cesse de le faire péricliter. Le réel
est contaminé par le merveilleux et tout
vacille sans cesse. Quand Matjaz Ivanisin
filme la tombe de la mere de Marjuca,
la fille de Marjuca, la fille de sa fille,
une généalogie de femmes et d’images
prend forme, s'ancre et se déracine par
les mouvements contraires du montage.
Comme s’il ne restait plus aux images
que leur force d’apparition, leur mys-
tere et leur beauté singulitre, ancrées et
déracinées en méme temps, suspendues.
Clest le Russyn Folk Song du village de
la croix, le chant de Ficko, le cri vivant
d’une figure anticonformiste, joyeuse,
capté avant que la vie ne le dévore.

Lucie Leszez
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Salle Joncas
15hoo et 21h30
Route du doc : Yougoslavie



Va, Toto !
Pierre Creton
- 2017 -

e
UN FILM SAXIFRAGE

Enfoui profondément dans I'édredon
blanc qui lenveloppe, Pierre Creton
ouvre son ceil bleu. Le feuillage du jardin
projette ses ombres de sombre dentelle
sur le mur de la chambre. Pierre pense a
sa rencontre, il y a vingt ans, avec Ghis-
laine qu’il appelle Madeleine. «Made-
leine », comme dans Verzigo, parce qu’il a
immédiatement voulu lui écrire un «scé-
nario», faire d’elle une «héroine». Seu-
lement voila, cette «femme élégante de
soixante-dix-sept-ans» a résisté, refusant
qu’il lui vole son image. «Je comprenais
que le cinéma était pour elle une ineptie
a coté de la vie qulelle agencait poéti-
quement dans un mélange de rigueur
et de négligé.» Mais puisque nous les
voyons-1a, Madeleine, Pierre, cest que
le film a déja commencé. 1l a suffi au
cinéaste de suivre cette poétique-la:
sattacher 2 faire tenir ensemble les frag-

ments du réel, disparates, discontinus,

épars. Il s’y connait: c’est un peu comme
ses promenades autour de Vattetot. La
marche crée un chemin qui, ne menant
nulle part ici-bas, ouvre un monde. Le
film avance donc, et le spectateur est
pris de vertige. S’il filme sa vie et son
visage, le cinéaste-narrateur nous parle
avec une voix qui n'est pas la sienne mais
celle du comédien Grégory Gadebois.
Auteur, acteur, personne et personnage:
distinctions qui soudain ne tiennent
plus. Toutes les voix viendront d’ailleurs.
Les formes-frontieres vacillent, le film
s'ébroue. On entre dans un nouveau
territoire. Evoquant Madeleine dans la
bande son, nous voyons Pierre se prépa-
rer pour aller chercher Vincent. Le film
sagence poétiquement par les rencontres
amoureuses de Pierre. Il y aura Vincent,
I'amant, arpenteur de paysage. Il y aura
Joseph, pour qui son «amitié a jailli
comme une fleur» mais dont le grand
corps usé se heurte aux montants des
portes, aux cloisons du réel. Quand se
sont-ils croisés? Peu importent le temps
du calendrier, espace sur la carte; caté-
gories de la vie ordinaire. Quelque chose
d’autre se joue 13, dans la durée du film,
qui justifie leur présence & ce moment-1a,
devant nos yeux.

Toute crispante distinction humaine éclate
dans le surgissement de I'animal sauvage.
Cest 'irruption du marcassin chez Made-
leine qui offre la possibilité¢ d’un film et le
premier plan de Vz, Toro! lui rend hom-
mage. Le fil du film, on lattrapera donc
par la queue rayée noire du marcassin,
celles dressées des singes et celles cares-
santes des chats. Chaque femme, chaque
homme du film se racontera ainsi dans le
miroir tendu par 'animal qui s'est invité
sur son territoire. Pierre Creton a choisi
ses amis pour cela: leur désir plus ou
moins fort d’aller jusqu’au bout de cette
confrontation, de leur devenir animal. Car
qui exclut cet autre deviendra lui-méme la
«sale béte». Le chasseur n'est pas invité a
la table du cinéaste. Il est 1a pourtant, aux
aguets, et menace de s'introduire. Le geste
du film consistera toujours a le tenir a
distance. Car quelque chose en lui blesse,
qui remonte a l'enfance. La détresse de
lanimal, ici, cest la violence du pere.
Accueillir I'animal, Cest rejeter la loi
paternelle. Cest, comme dit Madeleine,
étre libre. Mais ce n'est pas donné a tous.
Joseph n’y parvient pas. Peut-étre préci-
sément parce qu'il n'a pas laissé les chats
de son domaine entrer dans sa maison, se
contentant seulement de les nourrir.




Le patron de Monette, amie de Made-
leine, n’avait vraiment rien compris qui lui
lance, brutal: «Ne racontez pas votre vie,
elle est pleine de trous». C’est de ces creu-
sets-1a au contraire que naitra la présence
d’un personnage, au-deld de tout récit
linéaire et plaqué au réel, d’images plates
et froides. Mais il faut que le personnage
se rende maitre de son image projetée, de
son réve. Joseph semble n'en avoir pas la
force, qui demande a Pierre de lui retirer
cette machine contre 'apnée du sommeil,
nommeée «machine a réves» dans le film.
Il demeure prisonnier d’un songe récur-
rent, ot les figures de chats trimbalent
une insupportable souffrance. Le dernier
plan sur Joseph le laisse-13, gisant sur son
lit. Par transparence, une horde de chats
miaulant lencercle. Et Pierre, impuissant,
s'éloigne. Madeleine, forte de sa résistance
a Pordre établi, contribue 2 faire prendre
forme a ce quelle raconte d’elle par la
voix de Francoise Lebrun. Elle se présente
comme une figure de mére nourricicre, se
plait «vétue d’une blouse Carita élimée
pourpre» ou d’'un tablier bleu & donner &
Toto la «tétée». Le petit «brutasson» fait
gicler le biberon de Maizena. Madeleine,
ce fantasme de femme, se nourrit, se vivi-
fie de la voix narrative. Et nait un étrange
personnage de Vierge au sanglier. Quand
elle formule «Toto est comme le survi-
vant de toutes les chasses que je n'ai pas
pu empécher», les chasseurs, maitres du
plan, traquent une proie. Si Madeleine,
femme lucide 2 c6té de l'animal, était
séparée de Toto au début du film par un
split-screen, Pierre Creton donnera a voir
combien elle se pense contre, tout contre

Kommando 52
Walter Heynowski
- 1965 -
= e

ENCORE DES TENEBRES

«Lhorreur! LChorreur!»

Kurtz agonisant, 2 la fin de Au Ceur des
ténébres (Joseph Conrad, 1902)

Une feuille blanche ondule, immergée
dans le bac d’un labo photo. Lentement
une image s’y forme: celle du corps d’'un
homme noir, face contre terre. Off, une

Panimal. Il la filme endormie, comme
dans une Annonciation, donnant ainsi 2
voir ce quelle nomme sa «visitation ». Par
I'image de Toto incrustée dans le vide de
la fenétre devant laquelle Madeleine s'est
assoupie, I'imaginaire prend forme.

Mais le vagabondage du film nous mene
plus loin. Il ouvre une breche par laquelle
une véritable présence surgit. Ainsi
s'amuse-t-il des pouvoirs de la représenta-
tion. Une fois Toto parti, Pierre s'inquicte
de sa relation avec Madeleine: que filmer
sinon « une nature morte» ? Pierre Creton
met en scéne ses doutes dans un atelier
de peintre. Des chevalets, des toiles et
Madeleine fortement éclairée qui dit
avec sa voix de femme: «Je vais devenir
aveugle», et par sa voix de personnage:
«votre caméra me tue». Dans ce plan en
diptyque, Creton place délicatement sa
caméra face 4 nous, ou face 2 quoi? Au
milieu du plan une forme de chapeau
melon, noire, bloque la vue. Ceci nest
pas un chapeau. Que filme-t-il donc?
Que nous donne-t-il 2 voir? Tout sauf une
nature morte, une simple image. Quand
Sabine, lactrice professionnelle avec
qui Madeleine parle de la classification
des roses, revient la voir, voila ce qu’elle
trouve: un amas de feuilles mortes. Mais
ce nest pas cela. Clest un «chaudron»,
pas un chaudron de sorciére, mais cet
amas de fougeres qui sert de nid aux mar-
cassins. Merveille! Comme il voyait sur
la branche la rose Ghislaine, il a filmé la
forme de son chignon blanc, puis la mere
adoptive. Le cinéaste, Ronsard rustique,
peut alors la métamorphoser en un étre

voix lit une lettre signée Hans. Il y révele a
son destinataire le contenu des pellicules
qu'il lui expédie: parmi les vues réalisées,
il semble particulicrement fier de cette
image du cadavre d’'un homme, «tué par
David, notre héros». «Je t’enverrai aussi
le film qui est dans mon appareil; je vais
le finir ici, mais je ne peux pas te dire
encore ce qu’il contiendra. »

Ainsi souvre Kommando 52, entrebAil-
lant avec soin une porte sur le voyage
au cceur des ténebres qui va suivre. On
pourrait sarréter 13, tout y est déja:
I'horreur des corps de Noirs assassi-
nés par des Blancs, les propos glagants
de légereté de ces derniers, les photos

mi-végétal, mi-animal: cest tout elle.
Une rose et une laie. Magnifique oxymore
qui fusionne la Belle et la Béte. Etrange
présence, que seul un film peut accueillir!

Les chats de Joseph restent sur le seuil
comme autant de fantdmes du passé. Il ne
faut pas rester enfermé dans une chambre
avec une lanterne magique. Il faut cou-
rir le monde et affronter ses bétes. Cest
bien ce qu’a réussi Vincent, '’homme aux
semelles légeres, qui est parti revisiter sa
jungle intérieure pour voir de quel désir
sa phobie des singes était le nom. Vincent
peut alors, d’'une main que la caméra
attrape en plan rapproché, retrouver
le rythme du monde. Fort des cris des
singes, de son désir apprivoisé, Vincent
revient vers Pierre. Meurtri par son échec
avec Joseph, Pierre sent la nécessité de le
retrouver, vite. De le voir. Leurs corps,
dans la présence de la nomination, au
coeur du tumulte, peuvent enfin s’enlacer.
Dans la nudité de leur désir.

Le jeu du cinéaste ouvre un espace hors
des rets de la représentation. Chez Pierre
Creton, comme en amour: «l'abolition
des fronti¢res d’un corps a un esprit n'im-
plique pas la déstructuration mais lirra-
diation vers une autre lumiére».

Marie Clément
e

Salle des fétes
21hoo
Sauve qui peut le cinéma direct

qui constitueront la matiére premicre
du film. Cependant, comme pour
nous encourager a pousser plus loin,
le prologue reprend les codes du film
de commando. Est-ce notre regard
lointain de spectateur des 12 salopards
ou de Unglorious bastards qui confere
cette dimension aux premiéres minutes
du film? La ribambelle de gueules qui
défilent sur I'écran, nous présentant
la bande de mercenaires qu'on verra a
I'ceuvre, les petits noms quon égrene,
et jusqu'au format scope (curieux choix),
tout y est. Nous sommes fin préts pour
'aventure. Mais ce jeu introductif avec
le public ne vise bien stir qu'a décupler
notre effroi devant ce qui va suivre.



Car les héros sont des salauds, et pas a

moitié. Des témoignages toujours plus
atroces déferlent a I’écran, décrivant
avec minutie les forfaits de la bande:
meurtres, tortures, pillages, destruc-
tions et jeux macabres... La voix-off
nous a appris au préalable de quoi
il retourne: laction prend place au
Congo, comme chez Joseph Conrad,
mais le pays n'est plus belge, il est
devenu République Démocratique
depuis cinq ans. Ces mercenaires,
allemands pour la plupart, forment
le commando 52, engagé par Moise
Tshombé, «’assassin de Lumumba» et
des espoirs de 'Indépendance.

Photos recadrées de cadavres aux cotés
desquels les hommes posent, portrait

d’un camarade grimagant, mitraillettes
aux mains, un couteau entre les dents,
travelling sur des corps morts ou agoni-
sants saisis depuis la jeep: tout ce que
nous voyons ici est «documentaire»,
ainsi qu'un carton déroulant a pris grand
soin de le proclamer 2 la fin du prologue.
Témoignages, commentaires et images,
lit-on, proviennent d’articles de presse
ouest-allemands, d’un enregistrement a
l'auteur indéterminé (on voit la bande
magnétique), et surtout, on 'a com-
pris, des mercenaires eux-mémes, qui
ne rechignent pas & documenter leurs
équipées sanglantes. Si certains de ces
documents sont les possessions de Hans,
Pauteur de la lettre du début, tombés
aux mains des combattants de la libéra-
tion, comme nous ['a révélé le prologue,

le voile n’est pas levé sur la facon dont
tous sont parvenus entre leurs mains.

Pour justifier leurs actes, la lutte contre
le communisme, la défense des valeurs
de I'Occident, pauvres arguments dont
les mercenaires se réclament, dissimulent
mal un plaisir prégnant. La nature des
documents audiovisuels, «films sou-
venirs» qui sapparentent & de la por-
nographie, nous procure le sentiment
extrémement malaisant d’assister a ces
exactions du point de vue de ceux qui
les ont perpétrées. Lécoeurement ne
tarde pas. Et si on a tenu jusque I3, la
fin du film enfonce le clou, développant
I'esthétique des criminels pour mieux
en souligner labjection. S’autorisant

d’une phrase relevée dans la lettre d’'un



mercenaire («I a fallu que je vienne au
Congo pour comprendre les sonates
de Beethoven»), le montage fait se
succéder les images de cadavres au son du
compositeur allemand.

Dans un premier temps, le film semblait
s'abstenir de tout discours propre, pour
nous confronter & ces images et a ces
sons — a 'éloquence il est vrai stupéfiante
— comme 2 autant de preuves accablantes
(les noms des coupables sont scrupu-
leusement cités, et méme épelés au
besoin). Mais, retrouvant dans les der-
niers moments une veine discursive plus
typique de I'agitprop, le montage inter-
cale des images de Moise Tshombé recu
a Berlin-ouest avec les exactions du com-
mando. Car bien str, dans le contexte de
la Guerre froide, une telle histoire, tres
médiatisée a I'époque’, constitue pour

le bloc soviétique une aubaine qui cadre
parfaitement avec les objectifs de sa lutte
idéologique: démontrer I'imposture des
valeurs morales pronées par I'Occident
en général, et par la RFA en particulier.

Néanmoins l'intérét du film de Walter
Heynowski déborde largement, 4 nos
yeux contemporains, Ihistoire de la pro-
pagande. Devenu document historique,
il jette la lumiere, avec force et acuité,
sur une partie de I'histoire postcoloniale
méconnue. Et plus encore «Fritz, Peter,
Thomas, Ulrich, Erwin, Hans, Gerd, ...
Siegfried» : ces prénoms égrenés au début
du film, ce sont nous, nos cousins, nos
voisins. «Ils parlent, ils écrivent allemand »
et, précise dans une boutade le commen-
taire, «pas seulement ouest-allemand».
Cette adresse forte aux spectateurs et spec-
tatrices de 'époque résonne encore jusqu’a

nous. En creux, les 33 minutes denses de
Kommando 52, qui ne nous laissent pas
reprendre notre souffle, ouvrent la porte 2
des questionnements abyssaux.

" Un an plus tard, Walter Heynowski et Gerhard
Scheumann se feront passer pour des journalistes
ouest-allemands pour interviewer, comme une
vedette, Siegfried «Congo» Miiller, le chef du
commando, ce qui donnera lieu au terrifiant 7%e

Laughing man (1966).

Antoine Raimbault
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Salle Scam
14h45
Histoire de doc :
République Démocratique Allemande

e

Rédacteurs-rices

Marie Clément Gaélle Rilliard
Clem Hue Chloé Truchon
Lucie Leszez Alix Tulipe

Antoine Raimbault Laure Vermeesch

L -
Graphiste Photographes
Tiphaine Mayer Peraldi Ilias Georgiadis P.1
Mireia Ferron P.3
Tiphaine Mayer Peraldi P. 4
P-Arthur Chevauchez P.6
Mikaél Soyez P.7



SALLE CINEMA SALLE DES FETES SALLE SCAM SALLE MOULINAGE SALLE JONCAS
10H00 10H00 10H15 10H15 10H30
RENCONTRES PRO. SAUVE QUI PEUT HISTOIRE DE DOC: RDA EXPERIENCESDUREGARD  EXPERIENCES DUREGARD
UNE HISTOIRE LE CINEMA DIRECT Hommes et Acier Quelle folie (REDIFFUSION)
DE PRODUCTION: (SEMINAIRE) Hugo Hermann Biego Governatori A lorigine
LES FILMS DE LA PLUIE Nul homme n'est une ile 1956 - 17" - VO, trad. simult 2018-86"- VOF Filippo Filliger
LEsprit des lieux ) Dominique Marchais ...Des invités ce soir LHiver et le 15 aoiit 2018-53'- VOSTF + STA
g:g:%?:yr\::‘mhematm/ 2017796 -VOSTE Heinz Mdller Jean-Baptiste Perret Les Films du monde.
2018 - 911 ZVOFSTA 1960 -10 - VOSTF 2018 -56"- VOFSTA Cmetract;
Aprés le boulot Frank Sm’|th
Karl Gass 2018-20"- VOF
1964 -39 - VO, trad. simult. Les Fantémes de Mai 68
Jour apreés jour Ginette Lawgne, A
Volker Koepp Jean-Louis Comolli

15H00

SAUVE’QUI PEUT

LE CINEMA DIRECT
(REDIFFUSION)

Nul homme n'est une ile

Dominique Marchais
2017-96'- VOSTF

17H00

De chaque instant
Nicolas Philibert
2018 - 105" - VOF

21H00

ROUTEDUDOC:
YOUGOSLAVIE

1973
Stefan Ivan&i¢

2014-33 - VOSTA + STF
The Steel Mill Café

Goran Devi¢
2017 -61'- VOSTA,
trad simult.

PLEIN AIR

21H30

Avant le départ
Cléo Cohen
2018 - 26'- VOF

Libre
Michel Toesca
2018 - 100’ - VOSTF

14H30

SAUVE QUI PEUT
LE CINEMA DIRECT
(SEMINAIRE)

Interventions de Frédéric
Sabouraud, Caroline Zéau,
Benoit Turquety, Dominigue
Marchais, Nicolas Philibert.

21H00

SAUVE QUI PEUT
LE CINEMA DIRECT
(SEMINAIRE)

Va, Toto !
Pierre Creton
2017 - 94’ - VOFSTA

En présence de Frédéric
Sabouraud, Caroline Zéau,
Benoit Turquety, Dominique
Marchais, Nicolas Philibert.

LIBRAIRIE HISTOIRE DE L'OEIL

13H00

Séance de signature du livre
de Jean-Louis Comoll; les
Fantémes de Mai 68, avec
Jacques Kebadian et en
présence de Ginette Lavigne.

1979 -32"- VO, trad. simult.

La Cuisine
Jirgen Bottcher
1987-42'-VOSTF

14H45
HISTOIRE DE DOC: RDA

Chant des fleuves
Joris Ivens, Joop Huisken,

Robert Ménégoz, Ruy Santos
1954 - 108’ - VO, trad. simult.

Allons enfants... pour [Algérie

Karl Gass
1961 - 39 - VO, trad. simult.

Kommando 52
Walter Heynowski
1965 -33"- VOSTF

21115
HISTOIRE DE DOC: RDA

Quand je vais a l'école...
Winfried Junge

1961 -12"- VO,

trad. simult.

Mémoire dun paysage -
pour Manuela

Kurt Tetzlaff

1983 - 79" - VO,

trad. simult.

Pourquoi faire un film sur
ces gens-la ?

Thomas Heise

1980 - 33" - VOSTF

15H00

EXPERIENCES DU REGARD
(REDIFFUSION)

Quelle folie
Diego Governatori
2018-86'- VOF

L'Hiver et le 15 aoiit
Jean-Baptiste Perret
2018 -56'- VOFSTA

21H15
EXPERIENCES DU REGARD

Les Heures creuses
Geodrgette Power
2017 -22" - VOSTF

Albertine a disparu
Véronique Aubouy
2017 - 34’ - VOF

Bruno Dauphin
Valérie Mréjen

2018 -11"- VOF

Le Monde indivisible
Vivianne Perelmuter,

Isabelle Ingold
2018 - 45" - VOSTF

2018 - 50’ - VOF

15H00

ROUTEDUDOC:
YOUGOSLAVIE

Afternoon (The Gun)
Lordan Zafranovi¢

1968 - 15’ - sans dialogue
Provincial Towns

Mirza Idrizovi¢

1977 - 10 - sans dialogue

Personal Cuts

Sanja Ivekovi¢

1982 - 4’ - sans dialogue
Le Petit Oiseau

Dane Komljen
2013 -30 - VOSTF + STA

Karpotrotter
Matjaz Ivanisin
2013 - 49 - VOSTF

21H30

ROUTEDUDOC:
YOUGOSLAVIE
(REDIFFUSION)

Afternoon (The Gun)
Lordan Zafranovi¢

1968 - 15’ - sans dialogue
Provincial Towns

Mirza |drizovi¢

1977 - 10" - sans dialogue

Personal Cuts
Sanja Ivekovi¢
1982 - 4 - sans dialogue

Le Petit Oiseau
Dane Komljen
2013-30"- VOSTF + STA

Karpotrotter
Matjaz Ivanisin
2013 - 49 - VOSTF

SALLE L' IMAGINAIRE BLUE BAR

16H30 18H30 19H00
RENCONTRES PRO. RENCONTRES PRO. Point information sur
ASSOCIATIONS DE Rendez-vous Tenk 55 format/qns de [école
PRODUCTEURS-TRICES. Présentation de sa politique de ~ 9OcHmMentaire.

Vers une coopération inter-ré-
gionale des associations de
producteurs:trices.

préachat et de ses partenaires.

En présence des partenaires
de Ténk.
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NUMERO 142

L’Exilé

Marcelo Novais Teles

- 2017-
00000k Ony, 00OR

DISCRETEMENT, VOTRE

Peintre & 'occasion, pour vivre, Marcelo,
tout en blanc, chapeauté et habillé d’un
surtout, entreprend de traduire en frangais
A ses amis, une chanson brésilienne: elle
dit quelque chose comme «il n'y a jamais
de port, il est nécessaire de naviguer». Sil-

houette légere poussant pour 'amuser un
enfant et sa chaise sur le pont d’un ferry,
il est aussi un capitaine sur le point de
seffacer. Marcelo Novais Teles raconte
une jeunesse parisienne et bohéme, mais
le cinéaste peintre-capitaine ne couvrira
jamais que des murs blancs. Dés 'amorce
du film, le mot «exil» est tourné en un
«ex-il» qui nlest pas encore un «je».
Comment sans «je», le film se fait-il?
Comment rendre tangible un point de
vue de cinéaste qui serait toujours ail-
leurs? J'aime le paradoxe et m’étonne
d’une voix-off en brésilien: Marcelo parle

un excellent frangais. Le «je» est double:
voix-off et personnage A I'écran ne parlent
pas la méme langue.

Marcelo a quitté le Brésil pour visiter
I'Europe, mais est rest¢ a Paris pour
apprendre le francais, laissant par hasard
derri¢re lui un enfant dont il ne sera pas
le pere. La voix-off décrit I'exil, en évoque
lirraisonné et les vicissitudes, parfois
symptdmes d’un autre mal, d’une autre
absence, celle de I'enfant, du fils ou du
parent, et celle de I'amoureuse. Lexil
interdit de voyager sans prendre le risque



d’étre renvoyé a la frontiere et 'ambition
ne trouve pas 'appui des institutions qui
ne le considérent ni dici ni dailleurs.
De 'ambition, Marcelo a d’ailleurs une
conception qui n'a pas sa place dans le
Paris du tournant du siecle, qui aurait
trouvé son sens dans le Brésil en effer-
vescence qu'il a quitté. Est-ce ainsi 'exil ?
Est-ce accepter ou étre forcé d’étre au
monde sans étre a soi? « UEurope ne sait
quoi faire de moi, et je ne sais quoi faire
de ma vie» dit Marcelo. Entre la France
et le Brésil, Marcelo n'est pas synchrone.
1l signe I'échec d’un roman de formation,
ni apprentissage, ni virtuosité; une vie
comme ce film s'essaie a étre.

Un ami regarde des rushes et commente:
«On a l'impression d’étre dans un grand
hotel, Cest le super 8 qui fait ¢ca. On se
croirait chez Proust.» Peut-étre. Mar-
celo Novais Teles, Marcel donc, arrange
comme une petite musique des instants
du passé qui s’en va de ses amis occupés
de théitre, de photo, ou de cinéma. Pour-
tant non! Son film a plutdt des accents
de Nouvelle Vague. Le destin d’un jeune
homme en vadrouille est évoqué qui
ressemble aux personnages, comme en
vacances permanentes en Europe, que
Godard avait recyclé du cinéma améri-

Panthére
Yann Berlier et Lola Cambourieu

- 2018 -

La Cheville
Antoni Collot
- 2017 -
00000k Oy, 000k

PANTHERE, CHATON
ET NOMS D'OISEAUX

Les sélectionneur-ses d’« Expériences du
regard», Dominique Auvray et Vincent
Dieutre, ont évoqué l'an dernier, dans
les colonnes de Hors Champ, la notion
de queer zone comme «un espace ol se
jouent des formes d’hybridation, de col-
lage». Au-dela de tentatives pour déborder
des cases, des codes et des genres, nous
sommes allées chercher ce qui dans les
films d’«Expériences du regard», ramene
a lorigine du mot: une insulte subvertie
pour tout ce qui transgresse les normes

cain. Ou bien, peut-étre qu’il emprunte
aux diaristes américains le récit d’une vie
saisie en quelques gestes que le filmeur
isole avec une caméra attrapée dans sa
jeunesse comme une réponse a 'appel
du monde. Mais non, ce nlest pas ¢a
non plus. Si Jonas Mekas disait « Chaque
seconde filmée est intensément réelle»,
dans Lexilé, lanodin du jour qui passe a
toujours été un ailleurs. Entre le génie et
lautre cinéaste, le cinéma documentaire
d’auteur ouvre une bréche par ou la fra-
gilité mattache.

Le bel étudiant a vieilli, les enfants de ses
amis ont grandi, et lui, pose sur sa tempe un
pistolet noir, son corps, étroit dans sa bai-
gnoire, coincé contre la lunette des toilettes.

A qui parle-t-il? Le pistolet qu’il porte 4 sa
tempe est aussi noir que le téléphone qui
sonne... Il sadresse & 'autre qui ne parle
pas sa langue. Marcelo est moins présent
qu'il ne sS'estompe derriere ce qu'il montre
de la vie de ses amis, d’Olivier Roche, de
Mathieu Amalric, de Laércio Ribas da
Cruz ou de Georges de Genevraye dont
le fils sera le premier franco-brésilien de
la troupe. I est par miroitement: ses amis
le filment. Il est filmé souvent de loin, en
arriere-plan, comme un corps vacillant,

sexuelles et de genre. Si tous les films
d’«Expériences du regard» peuvent étre
analysés sous la loupe du genre (ce qui
en fait une catégorie puissante d’analyse
applicable a différents domaines scienti-
fiques, et non une «théorie» qu’on aurait
le loisir d’accepter ou de rejeter), il s'agira
ici d’en approcher deux, pour ce qulils
illustrent de ce que le queer, dont la défini-
tion ne cesse d’étre soumise 2 intentions et
interprétations, pourrait vouloir dire: La
cheville et Panthere.

Quand le queer fait son entrée par la grande
porte de la philosophie avec Trouble dans le
genre (1990) de Judith Butler, I'attention
est portée sur le caractere performatif du
genre. Tout-e un-e chacun-e, nous enga-
geons nos corps, nos discours, nos présen-
tations de soi, nos accessoires dans un jeu
d’acteur-rice permanent et répété.

Véronique, la panthére a 'accent du sud-
est du film de Yann Berlier et Lola Cam-
bourieu, est une femme-féline, toujours
en pleine chasse & 'homme. Cheveux

souvent de dos, occupé d’un autre, d’'un
enfant. Qui filme donc? On sy perd et
cela m'intéresse. Qui désire ce film? Qui
le tient jusqu'a son aboutissement? Mar-
celo concede le role qu'il faut donner a
Pami. Qui écrit? Marcelo joue avec ses
amis, qui jouent dans son film, selon. Ils
improvisent des scenes, ils commentent
les prises et corrigent un scénario, tant
qu’on doute aussi parfois de ce qui se joue
dans ces images. Lauteur méme se perd
dans un jeu de regards. Moins le jaillis-
sement brutal de la vie devant une caméra
a laffic qu'une attention déportée de soi
a 'autre, qui vous revient en une impro-
visation, ol le moi se perd un peu et ol
'ami vous donne vie. Le film est traversé
par ce grand corps fin qui réfléchit ceux
qui laiment. Lexilé nous fait I'ultime
don de sa vacance. Il nous rendrait ainsi
par-dela 'ambition, la réussite ou I'ache-
vement, ce qui se dit encore de la fragilité
de Pexistence et de la forme de nos jours.

Laure Vermeersch
000k

Salle Moulinage
10h1s et 15hoo
Expériences du regard

blonds décolorés, corps musclé, retouché,
voix langoureuse au besoin, ses armes sont
aiguisées. La caméra lui offre un espace
scénique démultiplié par les miroirs dans
lesquels elle se jauge. Mais son jeu ne se
laisse pas contenir dans un cadre. Dans sa
salle de bain gisent flacons et accessoires
cosmétiques qui ont bien vécu. A une
heure tardive, elle s'affaire 2 une séance de
magquillage justifiée par un rendez-vous
galant... par téléphone.

Une fausse piste serait d’essayer de faire le
tri entre le vrai et le joué, le naturel onto-
logique et le construit existentiel: notre
performance nous fagonne, et Véronique
a une «double personnalité» impossible &
déméler: panthere, et chaton.

«Action en train de se faire» : une perfor-
mance est aussi une modalité contempo-
raine de faire ceuvre. Si on expose souvent
les traces d’une performance, La Cheville
expose ce qui lengendre: l'avant. Une
pré-performance composée de tentatives
de mise en théorie et de justification du



geste, de répartition des rdles, de question-

nements maladroits, trainants, semblant
tantot naifs tantdt suffisants, sur 'intention
de la pratique.

Dans La Cheville, le langage est hésitant,
malaisé, mis en difficulté par les stratagtmes
d’Antoni Collot: il coupe court a la parole,
tourne en ridicule, sous-paye ostensible-
ment son actrice par rapport a son acteur,
installe sous leur canapé un miroir pour
se filmer lui-méme, rendant toute assise
inconfortable. Mais ce qui géne, Cest la
tension autour de la place du désir. Nous
ne savons pas bien si I'intention premiére
est de produire un objet d’art contempo-
rain ou de cinéma, si 'initiative est celle
du cinéaste ou de ses deux personnages, ni
qui aurait vraiment intérét a ce film tordu.
Pourrait-il sagir, en fin de compte, d’un
désir qui n'ose s'assumer pour ce qu'il est
sans lui adjoindre un objectf artistique
plus noble mais qui peine & émerger? Se
faire enculer est-il bien différent de perfor-
mer se faire enculer?

Le queer, identité(s) et pratique(s), exige du
travail. Antoni Collot, paresseux autopro-
clamé, le délegue 4 ses deux jeunes cobayes
A la fois volontaires et peu enthousiastes,
qui se prétent 4 son dispositif et lui font
grice de sourire 2 ses jeux de mots grivois.
Sindy Said et Valentin acceptent de se faire
dominer et manipuler par Collot, mais

sapent a l'occasion lautorité du cinéaste:
cette conversation n'est en fin de compte
pas aussi pénétrante qu’il se complairait a le
croire, conclut Valentin. Et 'acte physique,
réel ou fictionné, sera en tous cas moins
énergivore que sa théorisation.

Dans Panthére aussi, la performance est tra-
vail corporel, musculaire et chirurgical, et
travail textuel. Véronique tisse sa toile dans
un flux tendu de paroles ot elle se raconte,
encouragée par la voix de son fils-cinéaste
qui la sonde dans de gros plans tremblants.
Derriére la «tchatche» de Véronique, une
demande inassouvie d’attention, la sol-
licitation au bord du harcélement de ses
fils, ses amants, son chien! Elle va jusqua
agresser son miroir avec son besoin quon
lui réponde: est-elle encore belle femme?
Parvient-elle seulement 4 étre une femme?
Paradoxalement cette obsession se retourne
contre elle-méme: son hétérosexualité en
devient excentrique et hors norme.

Car le probleme de Véronique, cest qu'elle
vieillit et quelle ne supporte pas d’avoir
giché douze ans de sa vie dans une relation
de violence conjugale. En voulant rattraper
le temps perdu et retrouver I'amour, elle
séduit des hommes, beaucoup d’hommes,
qui la malmenent parfois. Elle porte un
corset apres avoir cassé ses vertebres en
«senvoyant en l'air», et son corps est le
reflet du décor dégradé de son pavillon

rose, de sa piscine 4 'abandon dans laquelle
flotte une grenouille morte.

La principale critique faite 4 Judith Butler a
été de lui rappeler la réalité persistante des
corps. Si tout n'éeait que performatif, il suf-
firait d’un discours sur soi pour faire fi des
réalités de la chair. Or les corps comptent!
et se rappellent 2 nous, parfois trivialement.

Entre dérision du queer dans La Cheville et
hétérosexualité extréme pour Panthere, on
ne sait pas si les cinéastes revendiqueraient
leurs films comme queer. Mais C'est peut-
éure ce quils ont de commun avec les les-
biennes, les gays, les trans et toute la famille
des déviant-es sexuel-les: qu'une critique de
film les affuble de cet adjectif malgré eux.

! Judith Butler a répondu a cette critique dans Bodies
That Matter, On the discursive limits of sex, 1994.

Clem Hue
000k
Panthére

10hoo0 et 15hoo

La Cheville
21h1g
Salle Moulinage

Expériences du regard



History Now

- 2015 -

Time We Lost

- 2017 -
Vladimir Tomi¢
00004 Ooty pO0h

IMAGES EN EXIL

Lutilisation des split-screen dans History
Now et Time We Lost compose un face-
a-face entre deux images. Une sorte de
champ-contrechamp simultané nous
montre une personne face 4 un écran
d’ordinateur dans la moitié droite du
cadre en méme temps que les images
quelle visionne apparaissent dans la

partie gauche.

Ce sont des images de famille, produites
dans le contexte de I'exil du réalisateur
et d’une partie de ses proches pendant la
guerre en ex-Yougoslavie. Le réalisateur,
forcé de quitter Sarajevo pour le Dane-
mark, témoigne de son exil & travers un
dispositif similaire dans les deux films.
Dans History Now, la meére du réalisateur
regarde une lettre VHS envoyée vingt
ans plus tot  ses propres parents, alors
qu’elle vivait avec ses fils dans le camp de
réfugiés Flotel Europa 2 Copenhague;
dans 7ime We Lost, le réalisateur, assis
derriere son bureau d’agent de sécurité,

visionne en direct 'enterrement de sa

grand-mere a Sarajevo grice a un service
en ligne proposé par un salon funéraire.
Ces images-documents, dont I'existence
est directement déterminée par une
situation politique et historique, jouent
un role actif dans le réel.

Faire le choix de rendre publiques ces
images n’ayant vocation qu'a étre dif-
fusées dans le cercle familial, c’est les
déplacer. Tout l'enjeu du dispositif est
d’ajouter ce qui leur donne sens, sans
quoi elles demeurent des images incom-
pletes, non partageables au-dela des per-
sonnes a qui elles s’adressent. Par I'écart
temporel confrontant sa mere specta-
trice 2 sa mere réfugide, et qui sépare le
passé de sa mémoire, ou i I'inverse par
la simultanéité de l'enterrement vécu
a distance, les split-screen de Vladimir
Tomi¢ inscrivent dans I'écran un écart
infranchissable. Le réalisateur et sa mere
sont condamné.es a cette disjonction, a
la fois interne et concrete, face a ce qui
leur échappe et pourtant leur appartient.

Si le dispositif est analogue pour les
deux films, il n’y produit pas le méme
effet. Cette différence tient essentiel-
lement 4 la maniére dont chacune des
images-documents est adressée. Dans
History Now, la lettre VHS envoyée aux
grands-parents contient une adresse
incarnée, directe, s'inscrivant dans un

temps différé. Dans Time We Lost, les
images sont celles de caméras fixées au
plafond de la pi¢ce — pas différentes de
caméras de surveillance — et, donc, auto-
matiques, machiniques, sans regard, ne
pouvant que redoubler I'impression
tragique du contexte. Le direct de la
retransmission fige le temps, bloque
tout mouvement d’adresse, et parado-
xalement, met a distance. Alors que
I'émotion envahit autant la mere dans
History Now que le réalisateur dans
Time We Lost, les images cliniques de
I'enterrement semblent provoquer une
douleur supplémentaire dans la distance
et la solitude qu’elles renforcent, 1a olt
pourtant elles n’existent que pour don-
ner I'illusion a celui qui est loin dézre L.

Peut-on sappuyer sur les images quand,

faute de mieux, on voudrait quelles

tiennent lieu du réel? Sont-elles opé-

rantes pour permettre un acces a ce qui
2.2 d bl‘ z N\ M >

a été perdu, oublié, a ce qui manque?

A ce titre, les films de Vladimir Tomié¢
ouvrent une réflexion plus large autour
de la demande contemporaine faite aux
images d’assurer une connexion simulta-
née au réel et a Pautre. Assez subtilement,
Iimage de gauche n'apparait qu’une fois
son démarrage lancé par la personne de
'image de droite. Méme si elle vient pour
un temps combler cette moitié gauche de
Pécran, elle la laisse inoccupée, au début et



ala fin du film, comme pour signifier que
I'image ne peut combler ce vide que de
manicre imparfaite, éphémere ou illusoire.

ors il ne s’agit plus seulement de mani-

Alors il g

fester la réalité de I’exil — mais aussi d’'un

geste traduisant I'espérance d’autre chose

que ce qui est, une maniére de réduire les
istances, de conjurer la perte, 'absence,

dist d 1 te, |

’oubli. Ces archives familiales ne sont

\

pas de celles qui conservent le souvenir

d’'un moment partagé, d'un étre-en-

g

semble rendu impossible par le cours de
I’histoire, mais des restes par lesquels la
famille peut continuer 2 exister, et dont
I'éparpillement laisse des vides, sous
lesquels demeure un point aveugle: la
réalité de la guerre et de I'exil, impossible
a partager. History Now et Time We Lost
activent une fonction importante des
images documentaires: celle d’aider a
vivre, ou du moins, de poursuivre sa vie

malgré les bouleversements de Ihistoire.

Alix Tulipe
000K

Time We Lost
10hoo

History Now
14H30
Salle des fétes
Expériences du regard




Le Bonheur des chiens

Nina de Vroome

- 2018 -
00004 Ooty 000/1«

SIGNIFICANT OTHER

Des bergers allemands cadrés 4 hau-
teur canine patientent, observent avec
attention les humains qui les entourent,
hors cadre. On les entraine dans un
complexe militaro-éducatif canido-po-
licier, dans des immeubles 4 'abandon,
dans une forét. Ils apprennent a obéir,
ou plutdt exercent leur capacité a obéir,
semblent

tant leurs comportements

déja policés et polis.

Connue pour son analyse des cyborgs
(Manifeste cyborg, 1984), «organismes
cybernétiques» de  l'aprés-guerre
nucléaire, la philosophe américaine
Donna Haraway propose dans son petit
livie Manifeste des espéces de compagnie
de nouveaux partenaires (significant
others) pour faire face au 21¢ siecle.
La lecture de ce livre éclaire le film.
Elle s’y intéresse aux animaux de com-
pagnie et en particulier aux chiens,
désormais plus & méme de «contribuer
4 Délaboration de politiques et d’on-
tologies viables dans les mondes vécus

contemporains»*. Tout comme le livre
d’Haraway, le court-métrage de Nina
de Vroome, Le Bonheur des chiens (Het
Geluk Von Houden), traite de «biopou-
voir et de biosociabilité autant que de
technoscience».

Il nest pas question d’amour incondi-
tionnel dans ce film: les chiens doivent
garder leur place et accomplir leurs
tiches pour obtenir satisfaction. Mais
que
puisse officier dans les relations interes-

croire I'amour inconditionnel
peces entre des chiens et des hommes
nest-il pas de toute fagon illusoire,
tant les différences de pouvoir, de sta-
tuts et de dépendance impregnent ces
rapports? A moins que ce ne soit ca,
I'amour: reconnaitre, célébrer et rendre
honneur aux différences.

Le bonheur des chiens est ici plus a
rapprocher d’ «une capacité a la satis-
faction qui s'obtient par l'effort, par le
travail, par la réalisation d’'un poten-
tiel », qua l'adoption dans un foyer,
I'abondance de signes d’affection ou la
liberté de courir apres une balle ou un
pigeon. Lors des exercices d’attaque ou
de défense, une queue remue au milieu
des bottes et trahit le plaisir de 'animal,
incongru pour une spectatrice facile-

ment rebutée par cet entrainement a la
violence policiere.

La violence est aussi incarnée dans les
babines retroussées, les aboiements,
les cris des ordres donnés, les corps
contraints, mis en cage, exploités. Et
aussi dans ce qu'on devine de la méthode
de dressage, qui veut que «le partenaire
humain doive faire en sorte que le chien
pergoive ce bipede maladroit comme son
unique source de félicité». Une musique
légere et bucolique de hautbois finit par
nous aiguiller: cette tension ne doit pas
envahir notre regard humain. Les rap-
ports «obligatoires, historiques, constitu-
tifs et protéiformes» entre les chiens et les
humains, «n’ont rien de particuli¢rement
agréables; ils sont plein de gichis, de
cruauté, d’indifférence, d’ignorance et
d’abandon, mais aussi de joie, d’inven-
tion, de travail, d’intelligence et de jeu».

Depuis I'invention du berger allemand a
la fin du 19¢ siecle, toute une biopolitique
martiale de sélection génétique est venue
institutionnaliser la race, ses caractéres
comportementaux et ses caractéristiques
physiques. Lhistoricité de cette évolution
est remarquable. Ces chiens utilitaires,
premiers systtmes d’armes intelligentes
mis en ceuvre dés la premicre guerre mon-
diale, sont les fruits d’une sélection bio-



logique, d’une gestion des populations,
d’une épistémologie et d’une typologie
raciales, de stratégies économiques de
«production de sujets et d’objets de race
pure». Cette création biologique au sein
de la «natureculture» (un concept cher a
Haraway, qui vient sans cesse questionner
la dimension historique de la constitution
de la nature) n'est pas un incident sans
conséquences.

«Une espece de compagnie ne peut
exister seule; il en faut au moins deux
pour en faire une». Les hommes et les
chiens sont inextricablement pris dans
les fils de la coconstitution et de la
coévolution. Les pratiques corporelles,
professionnelles, martiales, sécuritaires
des forces de police canine ne peuvent
étre démélées de la relation avec leurs
partenaires chiens policiers. Ils sont atta-
chés les uns aux autres, historiquement
et physiquement, de part et d’autre de la
laisse. La survie du berger allemand, tout

comme la survie du corps de police des
brigades de maitres-chien, dépendent de
« pratiques de travail délibérées».

Nina de Vroome expose des corps canins a
I'afftit, des muscles en tension, des regards
obscurs (c’est une caractéristique de la
race) concentrés, des langues et de la bave,
des respirations haletantes, suspendues
3 lattente d’'un ordre, d’'une indication.
Des chiens au travail, qui réalisent «une
tiche complexe qui exige un controle
de soi et des capacités émotionnelles et
cognitives canines», et des technologies
pédagogiques, entre incitation et répres-
sion: des récompenses minuticusement
dosées (une friandise comestible, une
caresse) et des colliers étrangleurs. Si on
assiste au dressage, qui transforme tous
les individus de la relation, et 4 la domes-
tication, «l'acte d’auto-engendrement
masculin et monoparental par excellence
a travers lequel Thomme se construit
a mesure

continuellement soi-méme

qu'il invente (crée) ses outils», il convien-
drait néanmoins de prévenir une lecture
anthropocentrée du film. Il ne tient qu'a
nous de voir ce film pour ce qu'il nous
montre et non pour ce qu'il pourrait nous
montrer de nous-mémes. «Les chiens ne
renvoient pas & 'humain. Clest dailleurs
ce qui en fait toute la beauté».

* Toutes les citations sont extraites de
Donna HARAWAY, Manifeste des espéces
de compagnie, Chiens, humains et autres
partenaires, 2010.

Publication originale en anglais: 7/he Com-
panion Species Manifesto : Dogs, People and
Significant Otherness, 2003.
Clem Hue
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Tan
Elika Hedayat
- 2018 -

[ _ 5 ]
COUPE SON

Tan souvre avec un bruit sec et répété.
Clest un bruit frénétique et irrégulier,
énigmatique. Il résonne comme dans
un espace 2 la fois grand et confiné. Des
parties du corps humain (le mot Zan
signifie corps en farsi) apparaissent au

repos, avec, toujours en arri¢re-fond, ce
bruit indescriptible, précis, et insistant.
1l est coupant comme on dirait d’un mot
qu'il est coupant, mais il évoque aussi
le travail assidu du pic-vert creusant
son nid, il force I'attention, il appelle, il
définit un territoire. Des sons, composés
pour le film, se combinent 4 la voix chu-
chotante de la narratrice — qui énonce
son projet (improbable), pour finir en
crescendo sur son visage face caméra,
voilé, impassible et déterminé: le son et
I'image sont noués la en une intention
pure. Coupez. Silence.

Le projet d’Elika Hedayat consiste a
filmer dans le réel des personnages «sor-
tis» de ses peintures. Elika Hedayat a
travaillé avec Annette Messager et étudié
aux Beaux-Arts. Si elle méle dans sa
pratique artistique, image, performance
et film, il est question ici de son ceuvre
picturale avec ses chimeres burlesques et
inquiétantes aux tétes arrachées. De la
guerre, du traumatisme, de la dictature
iranienne et des manifestations violentes
dénongant la fraude électorale de ces
dernieres années, elle tire des mondes
dystopiques et critiques.



D’un plan a l'autre, les corps sont entiers
ou morceaux, pieds ou mains, hyper-
trophiés ou infirmes, mais toujours des
existences. Les personnages sont ainsi
Hadi — jeune ouvrier qui se consacre au
culturisme et quon regarde exposer des
muscles démesurés la peau couverte de
peinture dorée, Alireza — victime d’une
bombe lors de son service militaire, et pere
de deux filles, visage sans yeux, bras sans
mains, et Ismail — membre d’'un groupe
de plongeurs mutilés pendant la guerre
Iran-Irak, plongeur sans mollet et sans
pied gauche. Le cadre découpe les corps.
Partie pour le tout, la personne est expo-
sée aux regards, pour une capacité a faire
saillir un muscle ou passer outre ses mains
exacerbé,

manquantes, comme Corps

comme corps raccourci, comme corps
cybernétique, comme chaise roulante,
comme corps public et héroisé. La coupe
peut se démultiplier presqu’a l'infini qui
oppose d'un plan a l'autre les bris épars
qui inspirent lartiste. La coupure devient
suture par lartifice d’'un son qui tour a
tour atténue ou exacerbe 'expressionisme
du réel et I'infuse de la conception géné-
reuse de lartiste. Caméra au plus pres de
la blessure, la voix raconte une histoire,
les couches de sons se superposent et
deux corps celui d’Alireza et celui d’Elika

se rejoignent dans le fond de la piscine,
des sons artificiels de bulles amplifiées
signalant leurs respirations communes. Le
son est geste, donc manifestation d’une
intention, rappelle Daniel Deshays — dont
le séminaire « Points d’écoute, périphéries
du silence» est attendu samedi. Le son
module des effets d’échelle ot I'infime,
grandi et symbolique, touche. Définitif.
Les bruits d’enfants de la rue pénétrent le
silence habité d’un salon ou la voix évoque
les émissions de sa jeunesse ou I'estropié
par sa performance devenait le héros du
quotidien. Alizera mange a grands bruits
un fruit, puis écoute, concentré sa fille
chanter. Dans I'écart entre réel et inten-
tion commune (de lartiste et de son
personnage), le monstre sefface, devenu
intimité simple.

D’un plan a lautre, la nuit heurte le jour;
blanches les photos de jeunesse, noirs les
chants et le fouet d’hommes agglomérés
en foule. Le sonore suture alors le récit
individuel & la priere collective. Les
corps sont tour a tour frappés, heurtés
ou battus. Le martelement est suspendu.
Le silence habité d’une rue, d’une cui-
sine, ouvre un espace au témoignage. Il
raconte les volontés consentantes a ces
gestes violents.

L'art du collage

D’un plan a lautre, la terre soppose a
leau; les corps sexhibent dans les mon-
tagnes arides de I'Iran ou se coulent sou-
plement dans une piscine ou la mer.

D’un plan a lautre, la femme s'associe
’homme; lartiste se filme 4 co6té et avec
ses personnages: «ils seront les person-
nages de mes dessins» ; elle se fait par-
tenaire ou contrechamp de leurs gestes.
D’un plan a 'autre des mondes d’hommes
s'abandonnent 2 une femme cinéaste qui
simmisce ou quon refoule, et se fait
témoin malgré la société qui l'interdit.

Le son est travaillé par I'attendrissement
de lartiste. Par la construction insistante
de son territoire sonore, le film parvient
le tour de force d’élaborer une pensée de
Passujettissement du corps au pouvoir, ou
A la dictature, 2 I'instant décisif ou il se
travaille comme acte intime et libre.

Laure Vermeersch
(o & |

Plein air
21h30
Expériences du regard

Entretien avec Marie Losier, réalisatrice,
accompagnée de Simon Fravega, directeur artistique

Cassandro, the Exotico !

Mardi soir, sous la vodite d'un jardin intérieur, Marie Losier pré-
sentait chez [habitant son dernier film, le portrait d'un singulier
catcheur mexicain. ..

Comment avez-vous rencontré Cassandro? Votre amitié
s'est-elle d'emblée envisagée sous l'angle de la collabora-
tion cinématographique?

Marie Losier : Comme toujours, ce fut une rencontre inattendue.
Jétais 2 Los Angeles pour présenter mon précédent film La Bal-
lade de Genesis et Lady Jaye. Un ami m’a conviée a un spectacle de
lucha libre, un sport mexicain mélangeant cabaret et catch. Je n'y
connaissais rien mais cela m’amusait. Des costumes, des paillettes,
du théitre : tout ce que jaime de l'artifice, dans la vie comme dans
le cinéma. Jai pu me rendre dans les loges, au sous-sol, et voir tous
ces artistes s habiller, se préparer. Il y en avait un tout petit, plein

d’énergie, qui courait partout et organisait la mise en scene : Cas-
sandro. Il avait fait venir du Mexique tous ces catcheurs avec un
permis de travail Iégal, ce qui est tres rare. Il m’a vue avec ma petite
Bolex dans les mains et s'est intéressé & moi: « Qu'est-ce que tu fais
ici ? Pourquoi tes petite ? Pourquoi t'as ce truc ? ». Ce fut une vraie
rencontre, et nous avons décidé de nous revoir au Mexique ; je m’y
rendais souvent pour présenter des films frangais. On s'est retrou-
vé-es sur un petit bateau qui faisait le tour d’une ile hantée par les
Ames des enfants noyés, avec des poupées accrochées aux arbres. 11
m’a parlé de lui. Sa tristesse et son humour m'ont séduite. C'était
un personnage de film, fellinien, flamboyant, malgré la dureté de
sa vie. Avant d’avoir eu le temps de le lui demander, il m'invitait
A faire un film sur lui ! Cassandro est un homme de frontiére :
homme / femme, luchador | performeur, mexicain / américain,
catholique / indien, pauvre / riche, célébré / rejeté. Il porte en
lui toute Ihistoire américaine. Nous sommes resté-es en contact,



puis, quand jai pu aller au Texas, je suis restée dix jours avec lui.
Jai pris quelques images, enfermée dans sa petite maison. Ce fut
le début de cing années d’un tournage mouvementé.

Vous avez une approche trés ludique de la transforma-
tion, du travestissement, du déguisement ou du costume.
Cassandro, mais aussi Genesis et Lady Jaye en ont une
approche quon pourrait au contraire qualifier de «sé-
rieuse» : professionnelle, amoureuse... Est-ce que ce sont
vos personnages qui se prétent a vos jeux, ou est-ce vous
qui acceptez de jouer leur jeu?

Le jeu me permet de révéler une profondeur, mais aussi de
détendre et ouvrir nos relations. Avec Cassandro, ¢’était compli-
qué parce qu'il ne se laissait pas aller, il souhaitait tout controler.
Cétait conflictuel, mais cest aussi quelqu’un de tres dréle, et
une fois la confiance construite, le temps passé, il s'est ouvert a
cet aspect ludique, 2 se laisser surprendre. Cet espace de jeu, qui
peut étre raté ou réussi, incarne pour moi le cinéma.

Simon Fravega: Lhistoire que Cassandro voulait donner, il 'avait
déja écrite. Dans les premieres minutes du film, Marie la liquide,
sans artifice, pour pouvoir alors commencer autre chose.

M.L. : Cassandro n'avait pas de rapport avec le cinéma, nous ne
parlions jamais de création artistique. Ce fut une des difficultés du
tournage. Je fais toujours des films avec des artistes expérimentaux
qui ont un vrai rapport a I'invention, au processus de création.
Cassandro tenait 2 son image publique, qu’il maitrise parfaite-
ment. Faire un film a sa gloire, comme il en existe plusieurs sur
Youtube, ne m'intéressait absolument pas. Cela a été une vraie
bataille de traverser le mur pour rencontrer les milles facettes du
personnage que javais entrevu. Nous avons, ensemble, constam-
ment repensé le film, nous sommes passé-es par mille chemins.

Certaines séquences du film mettent en scéne une sil-
houette qui disparait: est-ce Cassandro?

Clest une doublure! Il avait disparu...

Lors de notre premitre rencontre, il maitrisait pleinement son
régime de vie. Il ne buvait pas, revendiquait fortement son abs-
tinence, allait aux réunions des Narcotiques Anonymes. Quand
nous sommes retourné-es avec Simon 2 El Paso ot il habite, il
s'était remis  boire et A se droguer. J’avais enfin réussi 4 avoir
une petite bourse pour tourner deux mois mais je n'avais plus de
personnage, plus d’histoire, plus rien de ce que j’avais tourné, mis
en scene, imaginé. Il était tres dur avec moi, avec Simon. Cétait
une telle honte pour lui de se remettre a boire qu'il me I'a caché et
a disparu. J’étais assez proche de lui pour voir que quelque chose
partait en morceaux. Un soir, je I'ai retrouvé par hasard dans un
bar gay, drogué, en train de mettre des billets dans les slips de
gogodancers. Méme si nous n'en avons jamais reparlé, ¢a a brisé la
glace. 1l savait que je savais et cela nous a permis de sauver notre
amitié et de continuer le film.

S.E : Pendant toute la période ot Cassandro a disparu, nous
sommes allé-es chiper ses costumes chez lui et nous avons trouvé
des doublures pour continuer 2 tourner. Quand on I'a retrouvé,

il w’était pas en état de jouer de grandes scénes. Il avait mal a la
jambe, tenait & peine debout.

M.L. : Jai eu I'idée de filmer son enterrement (et sa résurrection)
a la fin du tournage, peu avant notre départ. Cassandro parle
beaucoup de la mort, de sa mere... Il a accepté de participer a
mon idée sans grande conviction, mais quand il est arrivé dans son
jardin ol javais tout préparé, avec ces deux hommes en culotte,
il les a trouvés beaux. Il était au centre de lattention et érait tres
heureux (7ires). De plus, sallonger était presque la seule chose qu’il
pouvait faire.

Pourtant votre film n'est pas le tombeau de Cassandro!
Comment &tes-vous parvenue a garder confiance et a lui
redonner aussi courage?

En retournant en France je croyais ne plus avoir de film. Clest
en regardant les rushes que j’ai vu un autre film. Le projet a été
relancé car je I'ai invité en France pour faire un spectacle de lucha
libre avec des Exoticos A la Fondation Cartier. De |, nous sommes
parti-es ensemble en tournée en Angleterre et en Belgique. Nou-
velle étape ! On trouvait des moyens, sans moyen, de se suivre a
travers une histoire.

Jai découvert ce qu'un film peut faire : le mien lui a redonné vie.
Le film a été sélectionné par PACID 4 Cannes, et la presse mexi-
caine en a beaucoup parlé. Cassandro est désormais accueilli a bras
ouverts au Mexique, alors que pendant 27 ans on I'a poignardé,
insulté, oublié. A lorigine, les Exoticos étaient des catcheurs héeé-
ros qui jouaient des clowns gays. Tout a changé quand Cassandro
sest déclaré gay. Il Sest battu pour s'affirmer en tant que catcheur,
athlete, jusqu’a devenir champion du monde ! Il a ouvert la voie &
d’autres Exoticos, mais ¢a a été difficile.

Aujourd’hui, il a de nouveau perdu du poids et s'est remis a suivre
ses réunions des Narcotiques Anonymes. Il a arrété de boire et
est reparti dans une belle énergie de vie. Il a repris la lucha libre,
donne des conférences et a ouvert une école a El Paso, qui sap-
pelle « mama lucha », ot il enseigne aux jeunes. Les familles et les
enfants 'attendent pour des matchs, des entrainements, il est tres
bon. Sa vie et le film se rejoignent, en finissant sur un envol.

Le film s'affranchit de la chronologie et multiplie les
dispositifs. Un portrait kaléidoscopique?

M.L. : Je n'écris pas d’histoire, je passe du temps avec les gens,
souvent des années (sept ans pour La Balade de Genesis et Lady
Jaye). Mais 2 un moment, je sens la direction du film et je com-
mence a accumuler des archives. Avec Cassandro, j’ai sans cesse
été désargonnée par ce personnage qui partait dans toutes les
directions. Tout le film parle de corps. Souvent mes personnages
ont deux corps. Le corps recomposé a I'image de ce qu'ils sou-
haitent me donner & voir, et un corps libre. Si libre qu'il est parfois
cassé en mille morceaux. Il y a une similitude de gestes entre les
blessures, le remodelage de leurs corps et mes collages. Clest du
modelage de corps avec des collages de petits bouts de bobines.
Je ne pense pas en terme d’histoire mais en tableaux. Je vois une
image, des couleurs, une mise en sceéne, un objet, et je construis
un petit tableau vivant. Je n'ai pas fait d’école de cinéma et n'ai
aucune connaissance des reégles 4 suivre. Je travaillais la peinture



aux Beaux-Arts quand on m’a offert une Bolex, il y a dix-sept
ans. J'ai découvert alors le milieu du cinéma expérimental new-
yorkais. Ces artistes poetes, comme Jonas Mekas, travaillent la
pellicule comme une matiere. Une matiere de travail.

Clest physique de filmer avec une Bolex, c’est lourd. C'est comme
une danse. Je suis en transe quand je filme. Pour une femme petite
comme moi, ¢ était tres difficile de filmer le catch. Les cordes sont
4 ma hauteur et il est tres dangereux de se placer trop proche du
ring. Attraper ce qui se passe, avec cet ceilleton minuscule et les
changements de bobines toutes les trois minutes, c’est du catch !
Je ratais toujours le moment merveilleux ot il était en Iair. Il sau-
tait de cinq étages et je n'avais plus de bobine ! Utiliser cet outil,
ce nest pas opposer la vidéo au film. Cest mon brushstroke, ma
patte. Avec la pellicule, on ne voit pas le résultat et cela permet
d’étre vraiment avec la personne que 'on filme. Et comme je ne
prends pas le son en méme temps, les gens se livrent plus ouver-
tement, parce quils n'ont pas besoin de chercher quelque chose
a raconter. Cest par le collage de I'image et du son que je recons-
titue une émotion. Cette désynchronisation permet de raconter
une histoire personnelle et un voyage a deux.

Votre bande-son est tout particuliérement travaillée.
Comment procédez-vous?

Pour Cassandro, je laissais parfois tourner un petit micro sur le coté
de la caméra. Il m’a fallu des mois d’écoute pour répertorier tout
ce que j’avais pu prendre, les interviews et les fonds sonores, qui
n’étaient pas toujours utilisables. Comme il n’y a pas d’histoire,
cest du collage de dentelle, des mots que je suis la seule & pouvoir
associer. Le travail sonore est un des bonheurs du montage. Il y a
des moments oll je reconstitue un univers existant, mais souvent
je m'amuse a chercher dans mes archives, notamment de Vinyles
78 tours. Je peux chercher un son pendant des heures ! Pour mon
film LOiseau de la nuit, je cherchais un bruit de pas particulier

pour un personnage montant un escalier. J’ai trouvé le son d’'un
chat qui boit du lait ; en mettant un effet de réverbération, javais
exactement le son que je voulais ! J’adorerais avoir les moyens de
travailler avec un bruiteur pour pouvoir aller plus loin, mais je
m’amuse déja beaucoup 2 inventer des sonorités.

Cassandro a amené de nouvelles collaborations ; com-
ment vous étes-vous adaptée ?

Cest la premiere fois que je travaille avec une monteuse. Moi qui
ai toujours monté mes films dans ma chambre, jai été réticente au
début ! Mais I'entente a été instantanée. Elle avait habité pendant
dix ans au Chili et sa maitrise de 'espagnol a facilité les choses. Elle
sest approprié les rushes. Elle a travaillé 4 tisser une histoire, me
laissant le temps de me consacrer a la mati¢re du film, comme les
surimpressions du feu d’artifice, ou des collages de sons particuliers.
On a mille fois déplacé des éléments, pendant un an, par bouts.

Jai fait une autre trés belle rencontre avec Carole Chassaing, la
productrice chez Tamara films, qu’Antoine Barraud a rejoint pour
finir le film. Cet accompagnement a été précieux ; j’ai eu de vrais
retours et vraies discussions, jai écrit un dossier... ]’avais déja com-
mencé A filmer sans argent, et ¢’était le premier long-métrage de
Carole, et mon premier film produit : une belle aventure 4 deux.

Aventure qui continue car nous n'avons pas les droits de trois
musiques. Il faut recréer ces musiques d’ambiance. Je tenais pas-
sionnément a la musique de Morricone, au début du film, mais
les droits étaient hors de prix. J’ai un groupe d’amis toulousains,
Aquaserge, qui a recomposé une musique, par rapport a 'image.
Jai beaucoup appris sans perdre ma liberté de création.

Propos recueillis par Clem Hue et Marie Clément

SPECTATRICES ET SPECTATEURS SONT ICI ET LA

e

Alix Tulipe, Chloé Truchon et Antoine Raimbault

On s'installe dans les sieges de la Salle cinéma, on presse le pas sur le chemin du Moulinage, ou on discute dans un jardin, avant
une projection chez Phabitant. On va voir Les Ames mortes, LEsprit des lieux, Cassandro The Exotico!, ou Quelle folie.

DANIEL

grincement des strapontins

papier froissé

vibration d'un portable qui séreint

AVANT LA SEANCE

(voix discrete) Je suis arrivé a neuf heures
pour faire la queue. Je suis curieux, c’est
une expérience en soi, un film de huit
heures. Ca implique forcément une
écriture particuliere. Soit je décroche au
bout de deux ou trois heures, soit c’est
parti pour la journée.

VERONIQUE

mélange de discussions
acoustique mate
rires d enfants

(voix forte, expressive) On éait en train de
se dire: cest quoi le film? (rires) On ne



connait ni le titre, ni 'année, ni le nom
de la réalisatrice: autant dire qu'on y va &
laveuglette. Clest agréable de sortir de la
foule du festival, on est en petit comité,
Clest festif et moins studieux. Je n'aborde
pas le film de la méme maniere. Les
enfants sont en haut, ils vont avoir droit 2
une projection rien que pour eux. Ce sont
les seules séances ot1 on vient en famille.

DANIEL

basses érouffées
grondement discontinu

bruit d’une poignée de porte

(voix chuchotée) J'ai vu le film presquen
entier. Je suis assez surpris quon puisse sup-
porter huit heures de film et en redeman-
der! Cette répétition de portraits pourrait
étre monotone. Mais pour une raison assez
indéterminée, on reste 13, on sendort un
peu par moments puis on se reprend.

ANNA

[fréquence discréte d'un
appareil électrique

moteur ronflant de mobylette
bourrasques de vent

J’ai eu des sensations physiques tres
immédiates, par 'épiderme, comme
quand des ongles sur un tableau te font
dresser les poils. Les sons du film sont
fins, multiples, délicats, puissants. Ils
contiennent beaucoup d’émotions. Celui
qui m’a le plus marqué est «le tapis»,
une sorte de fourmillement de milliers
d’insectes. Un son articulé, rapide, aigu
et doux. Quelque chose de familier et 2
la fois de completement exotique. Cest
difficile de décrire une sensation...

Rédacteurs-rices

Marie Clément Gaélle Rilliard
Clem Hue Chloé Truchon
Lucie Leszez Alix Tulipe

Antoine Raimbault Laure Vermeesch

AXELLE
crissements de pas hatifs

Pourquoi on va a cette projection?

Clest aléatoire. On a lu le synopsis:

une personne qui ne peut jamais se fixer,
qui est toujours sans repére... du coup,
moi j’ai envie de voir comment on peut
filmer de maniére extérieure une perte de
repere intérieure.

APRES LA SEANCE
MARIE-CLAUDE

Ca m'a rappelé mon pére, il était fana de
matchs de catch. Je ne comprenais pas
pourquoi ¢a le faisait rire, pour moi c’était
de la violence. Ce soir, ces images m’ont
sauté au visage, et je comprends finale-
ment pourquoi mon peére riait beaucoup.

discussions animées
raclement de chaises sur le sol
choc métallique

HACIM
piétinement sur du gravier

Jétais un peu dans le rejet au début du
film. J’ai été éducateur, et ¢a m'a renvoyé
a ma décision d’arréter ce métier. Mais
apres, je suis tres vite rentré dedans,

le film a quand méme happé mon
attention et ma curiosité pour le regard
que le personnage avait sur nous, « les
névrosés ». J’ai adoré.

Ay

Graphiste
Tiphaine Mayer Peraldi

ouverture de chaises pliantes
déplacement d’une table
fermeture éclair

Jarrive toute éveillée, je viens d’aller me
baigner  la riviere. J’ai un peu peur de
I'état dans lequel je vais ressortir, car a
chaque fois Wang Bing nous montre des
choses dérangeantes. Je t'en dirai plus apres.

MONIQUE

cliquetis
choc de verres

On comprend que c’était une période ol
tout le monde crevait de faim, personne
n'osait dire que les rendements étaient
insuffisants. Mourir de faim, ¢a parait
banal. Je me suis apercu que je n'ai
jamais eu tres faim, je ne I'ai jamais vécu
dans mon corps. On sent que cest une
épreuve terrible.

DANIEL

Le film, Cest la narration de petites
choses sordides : comment on traquait
ces gens par I'intermédiaire de la faim,
comment on les humiliait. Et on le regoit
un peu en se disant : on est pareil. Dans
notre vie contemporaine, facile, qu'on
singénie & complexifier, beaucoup de
nos ennuis viennent de ces petites choses
sordides entre humains.

YVES
(voix raugque) Comment on sort du film ?

Comme ¢a. On va se débrouiller avec, et
on va en parler je crois.

Photographes

Tiphaine Mayer Peraldi P.1



SALLE CINEMA SALLE DES FETES SALLE SCAM SALLE MOULINAGE SALLE JONCAS
10H00 10H00 10H15 10H15 10H30
RENCONTRES PRO. ROUTEDUDOC: JOURNEE SCAM EXPERIENCESDUREGARD  EXPERIENCES DU REGARD,
Ecrire et développer un YOUGOSLAVIE Drici la L’Enfance de l'art, JOURNEE SCAM
documentaire de création Dear Little Bird Matthieu Dibelius une invention (REDIFFUSION)
; Ana Pavlovi¢ 2018 - 45'- VOF Claire Angelini ;
Rencontre autour du projet : ) 8 La Cheville
11 Joconde valent mieux 2017 - 28' - VOSTA, Réver sous le capitalisme 2017 -29'- VOF Antoni Collot
quune trad. simult. Sophie Bruneau Enzo 2017 -30"- VOF
En présence dAlessandro 4 Years in 10 Minutes 2017 - 63'- VOFSTA Serena Porcher-Carli Dégénération punk

Mercuri, Haijun Park et
Stéphane Jourdain.

14H30
RENCONTRES PRO.

Une histoire de production :
TS Productions

Les Petits Maitres
du grand hétel
Version de travail
2018 - 82’ - VOFSTA

21H00

EXPERIENCES
DU REGARD

Artavazd Pelechian,

le cinéaste est un cosmonaute
Vincent Sorrel

2018 - 59" - VOSTF

Mitra
Jorge Ledn
2018-90"- VOSTF + STA

Mladen Kovatievi¢
2018 - 63" - VOSTF + STA

Playing Men
Matjaz lvanisin
2017 -60" - VOSTF

21400

CHANTIER PUBLIC
(ATELIER)

Conception : César vayssié, en
collaboration avec Monique
Peyriére, avec la participation
dAnna Perrinet [aide de
Bérénice Barbillat.

14H45
JOURNEE SCAM

Kinshasa Makambo
Dieudo Hamadi
2018 - 70" - VOSTF

Dans la terrible jungle
Ombline Ley,
Caroline Capelle

2018 -81"- VOFSTA

21H15
JOURNEE SCAM

Debout(s)
Christophe Loizillon

2018 - 25’ - sans dialogue

Cassandro, the Exotico!

Marie Losier
2018 - 73"- VOASTF

PLEIN AIR COOP. FRUITIERE BLUE BAR

21H30 21H15 22H30

‘E’l’?" fille ‘ge Quessant RENCONTRES PRO. Point information sur
eonore Saintagnan . s

2018 -28'- VOFgSTA Projection des films du fj;ﬁ; ’ZZ;Z:; de [école

Tan
Elika Hedayat
2017 -71" - VOSTF

Master 2 documentaire de
création de Lussas

2017 -7 - VOFSTA

Récits d’'Oradour
Jérdme Amimer
2018 -52"- VOF

Face a face
Benjamin Serero
2017-16"-VOF

15H00

EXPERIENCES DU REGARD
(REDIFFUSION)

L’Enfance de lart, une
invention

Claire Angelini
2017-29" - VOF

Enzo
Serena Porcher-Carli
2017-7-VOF STA

Récits d’Oradour
Jérdbme Amimer
2018-52'- VOF

Face a face
Benjamin Serero
2017-16"-VOF

Claude Santiago
1997 - 58 - VOSTF

15H00

ROUTEDUDOC:
YOUGOSLAVIE

Proposal

Ana Pavlovi¢
2017-7 - VOSTA
trad. simult.

Family Meals
Dana Budisavljevi¢
2012 - 50" - VOSTF

L’Envers d'une histoire
Mila Turajli¢
2017 - 104 - VOSTF

21H30

JOURNEE SCAM
(REDIFFUSION)
Dici la

Matthieu Dibelius
2018 - 45" - VOF

Réver sous le capitalisme
Sophie Bruneau
2017 - 63’ - VOFSTA

Kinshasa Makambo
Dieudo Hamadi
2018 - 70" - VOSTF

SALLE L'IMAGINAIRE

14H45 16H15

JOURNEE SACEM (REDIFFUSION)

On Animal Locomotion The Reluctant Movie Star

Johan van der Keuken
1994 - 15’ - sans dialogue

Contes de Symphonie
déchirée

Jacqueline Caux
2010 - 54 - VOF

Taylor Hackford
1986 - 60" - VOSTF

Jajouka, quelque chose de
bon vient vers toi

Eric Hurtado, Marc Hurtado
2012 - 60" - VOSTF
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Le moindre geste

Fernand Deligny, Jean-Pierre Daniel,
Josée Manenti

_1971_
. +.
Q7N ¥

L'EBAUCHE D'UN GESTE

Le moindre geste a transformé une cer-
taine pratique du cinéma documentaire
et marque encore aujourd’hui par sa
radicalité. Partir de la difficulté a saisir
ce qu'est le film, sera une fagon de com-
prendre sa nécessité.

«Yves est Yves dans ce film», nous
indique le générique, posant d’emblée
I'indétermination — un personnage qui
joue son propre role — dans laquelle
s'installe le film, tant il est compliqué
de séparer 'ocuvre de I'expérience qui
entoure sa fabrication. En partageant
pendant plusieurs années le quotidien
d’Yves, «débile profond, disent les
experts», Fernand Deligny et Josée
Manenti ont pensé cette expérience de
tournage comme une cure libre. Durant
trois ans, le film accompagne Yves, jugé

irrécupérable par linstitution, dans la

découverte d’un espace ouvert et de
nouveaux gestes.

Les deux cartons consécutifs « Un film
de Fernand Deligny et Josée Manenti» et
«réalisé par Josée Manenti et Jean-Pierre
Daniel» produisent un flou qui rend
difficile l'assignation d’une paternité a
loeuvre. « Josée Manenti réalise 'image »
puis «Jean Pierre Daniel effectue la mise
en film des images et des sons», trois ans
apres la fin du tournage. Sa présence
latelier Sur «le point de voir» permettra
de comprendre les différents gestes venus



s'ajouter dans le temps différé de la fabri-
cation du film. Lexpérience collective du
film évacue d’un méme coup tout regard
unique.

Le point de départ de I'histoire annoncée
devient prétexte. En imaginant Yves et
son ami Richard s’échapper de l'asile, le
film dérive vers les errances d’Yves, qui
parcourt inlassablement le paysage des
Cévennes. Le film sinvente au fil du
tournage, refusant d’imposer une trajec-
toire au personnage. Cette invitation
a linvention substitue au carcan d’un
scénario une sorte de fable ouverte. Dans
une maison abandonnée, au bord de la
riviere, autour d’'une carriere en pleine
activité, il touche, manipule, lance,
caresse, traine les éléments de cette
nature aride qui lui passent entre les
mains. De gestes en gestes, il se heurte 2
son environnement, 'expérimente, 'ap-
préhende dans une longue exploration
tactile du monde avant d’étre raccompa-
gné a 'asile par une jeune fille...

Tel serait le coeur sensible du film, dont
on pourrait dire qu'«il ne sagit la que
d’'un moment. Ca ne fait pas de film».
Fernand Deligny se plaisait & répondre:

«mieux vaudrait peut-étre un moment
fait film que tant de films sans une once
de « moments». Je parle de camérer et pas
de scénarier ». Le cinéma ainsi libéré de
sa mise en forme précongue absorbe les
éléments du récit initial annoncé pour se
laisser guider par le moment et par le geste.

On entre dans ce temps du geste, qui en
se répétant, donne au film son rythme.
La caméra sapproche lentement des
mains d’Yves, déterminées, qui tentent
vainement de nouer deux bouts de corde
effilochés. Les doigts et la corde finissent
par se confondre, entremélés, se refusant
de la méme manitre 2 toute docilité.
Ces ratages liberent le geste de toute
visée utilitaire, signifiante ou efficace, et
proposent un autre usage, haptique, du
monde alors rendu 2 sa matérialité. Les
longs monologues d’Yves sont d’ailleurs
toujours hors champ: la parole est déliée
du corps, repoussée a lextérieur du
cadre, laissant exister un monde dépris
du poids du langage. Le monde «qui
est en définitive filmable», comme le
rappelle Jean-Louis Comolli, est celui
«qui s'est départi, qui s'est débarrassé des
mots qui jusque-la le disent, oui, mais &
coup shr U'ensevelissent».

Il sagit de faire jouer le geste contre le
langage. Un rapport archaique au monde
s'expérimente. Il nest plus structuré par
le regard du sujet parlant. Il rend aux
«délires» d’Yves toute sa puissance poé-
tique de reconstruction du monde. Sortir
du régime de I'intention ouvre un espace
a investir librement. Clest peut-étre a
cet endroit que le film est déroutant:
justifiant Pexpression de «cure libre»
inventée par Fernand Deligny, il décrit
une expérience concrete qui ne préexiste
pas au film. Il est une fiction qui prend
soin, dans la vie, du personnage.

Le film accompagne et soutient la fabula-
tion du personnage. La radicalité du film,
toute sa beauté, réside dans un geste fon-
damental de déprise, qui ouvre une breche
dans le réel. Limage émancipée de tout ce
qui pourrait «vouloir dire» ou «vouloir
montrer» rend possible une égalité des
places, des regards et des pensées.

Alix Tulipe
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« Filmer comme on chemine »
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Entretien avec Martine Rousset

Istanbul

Nous avons échangé avec Martine Rousset autour de son film Istanbul,
réalisé sur dix ans entre 1997 et 2007.

Istanbul est une déambulation dans la ville qui souvre
avec des images de la mer, lesquelles reviennent aussi a la
fin. Pourquoi le film est-il entouré par la mer?

Istanbul est un lieu du monde, entre les mondes, qui navigue et
se dérobe, comme la mer. Mon errance cinématographique suit
ce mouvement. Je ne marche pas dans la ville, je navigue. Je ne
suis pas une cinéaste militante. Cela peut déjouer une vision
géopolitique toute faite qui ne suffit pas & parler d’un lieu.

Votre attachement a une certaine cadence, au rythme,
on le retrouve dans cette séquence au milieu du film,
avec des mouettes en vol, au ralenti...

S’il y a une image qui est au cceur du film, cest bien celle-la. Elle
est trés emblématique sans que cela ait été prémédité au départ.
A Tstanbul les mouettes te suivent. Leur vol est trés ralenti. Je n'ai

eu cette sensation dans aucune autre ville. En les refilmant & 60
images par seconde, je les fais pulser. J’avais envie quelles habitent
le ciel, de les voir en suspens, comme un souffle suspendu.

Quels sont les procédés techniques qui vous ont permis
de rendre compte de cette impression? A quels moments
de la fabrication du film sont-ils intervenus?

Tout a été filmé en super 8, puis refilmé en 16 mm. Dans ma
cuisine, j’ai fait un écran dépoli en papier Canson maintenu par
deux plaques en verre, sur lequel les images sont projetées par
un projecteur super 8 Elmo 2 vitesse variable. De l'autre c6té de
Pécran, jai installé une caméra Beaulieu 16mm qui refilme les
rushes super 8. Clest un matériel tres simple et prosaique. Les
variations de vitesse de la caméra 16mm et de la projection per-
mettent le ralenti des images et les pulsations de la lumiére. Un
rythme qui correspond avec cette ville et les istanbuliotes, que jai
toujours percus comme des gens tout 2 la fois mélancoliques et
frénétiques. Ce couplage des deux vitesses du projecteur super 8 et



de la caméra 16mm fait que les noirs de la pellicule apparaissent.
Je tiens & cette absence d’image que le cinéma narradif dissimule.
Cest tres précieux car ¢a sapparente au regard humain.

Comment avez-vous procédé au tournage?

Je filme tout le temps. Je filme ce qui se présente. Pour Istanbul, je
suis allée partout, sans donner de priorité aux quartiers européens.
Le film s'est fait en cheminant dans la ville, c'est une errance. Il n’y
a rien de volontariste dans le chemin: je passe et je repasse, suivant
les saisons, les années. Je fais des boucles. On ne peut méme pas
parler d’'un lacher prise: il n'y a pas de prise. Faire des expériences,
Cest cela aussi: aller par des chemins inconnus et respecter cet
inconnu, le laisser apparaitre.

Qu'est-ce qui guide la construction au montage dans un
film comme celui-la?

Pendant dix ans, j’ai filmé et regardé les rushes. Le montage est
venu apres. Quand je refilme, je ne coupe pas, je conserve la durée
initiale des plans. Je respecte la chronologie de ma présence dans
les lieux et le moment ou les choses se présentent des choses. Je
ne vais pas me crisper le cerveau pour fausser une présence qui ne
se fabrique pas, ne se commente pas. Il sagit aussi d’une écoute,
une écoute de la ville, des images, des machines. Lécoute n'est
pas une saisie. Je ne mets pas la main sur le film. Je suis un peu
comme une marcheuse qui suit un chemin sans savoir ol il mene,
le regard libre, loin du concept. Je ne me pose jamais la question
du spectateur, mais je sais que son regard est déplacé. Ou? Clest
2 lui de me le dire. Le film fini est comme une bouteille a la mer.

D’ols vient cet attachement a la caméra super 8 et de quelle
maniére cet outil permet-il de construire une perception
particuliére de la ville, de déplacer le regard du spectateur?

Le super 8, tres léger et facile a udiliser, renvoie au film de famille,
au film modeste. C’est un outil prolétaire. Avec le super 8, on ne
peut pas prétendre reproduire avec virtuosité une juste image du
réel. A aucun moment je ne veux avoir de regard surplombant ou

de mainmise sur le réel. Je ne suis pas un anthropologue, je suis

un visiteur. Se penser a une autre place serait dégotitant. Clest
un engagement d’artiste tout  fait personnel: je ne vais pas faire
des images dans un pays pauvre avec des outils de riches. Limage
super 8 n'est pas tres stable, elle tremble. Cette fragilité m’importe
beaucoup pour filmer dans de tels lieux du monde. Iszanbul ne
ressemble pas au portrait d’une ville. On est dans une vision sans
visée, je ne suis pas chasseur.

La place laissée a la matérialité de I'image est au coeur
de votre cinéma. Qu'est-ce qui s’y joue d'important pour
vous?

Je prends tout; les gens et les machines. Par exemple, pour la cou-
leur, les teintes viennent de la sensibilité de la pellicule super 8 et
du 16 mm qui passe dans les bleus quand elle est surexposée. Ca je
prends. La matérialité de I'image est importante, le cinéma est un
travail de mémoire, sur la trace. La réalité de 'absence de quelque
chose, de ce qui est passé par la.

Cette question de I'absence qui travaille I'image ciné-
matographique semble trouver un écho dans le film
a travers la présence de silhouettes qui traversent le
cadre. Quel est le rapport entre ces silhouettes et les
portraits d’enfants qui, eux, regardent frontalement la
caméra comme s’ils nous interpelaient?

Jaime beaucoup les passants qui passent. De les regarder marcher,
jai limpression que sils s'arrétent, ils disparaissent. Les gamins,
je les filme parce qu'ils sont le cceur vivant de la ville; la présence
de quelqu’un, quelque part, qui te regarde, et que tu regardes.
Au-dela, cest un travail de documentaire, et je ne suis pas docu-
mentariste. Dans ces rencontres subreptices quelque chose s'in-
carne. Je ne sais pas si ¢a vient briser ce qui se joue dans la lumiere,
Perrance. En tout cas, ces enfants-1a inscrivent un réel, enracinent
une histoire, un étre au monde.

- “‘@

Propos recueillis par Alix Tulipe et Lucie Leszez




Game Girls

- 2018 -
Alina Skrzeszewska

Q74 Y
UNE CARTE A JOUER

«Laquelle veut se battre putain? Qui?
Qui?». Au milieu de la nuit, avec une
voix éraillée projetant des insultes, Terri
nous apparait dans toute sa violence. Une
rage qui ne la quitte pas, jusque dans cette
scene d’agression de la réalisatrice dans
les rues de Skid Row ou elle sinterpose
brutalement pour protéger la caméra.
Durant deux ans, Alina Skrzeszewska s’est
engagée a suivre Terri dans son quartier, la
filmant & hauteur d’épaule, instaurant ainsi
une proximité forte.

La réalisatrice vit déja a Los Angeles depuis
cinq ans quand elle décide d’emménager a
Skid Row, un quartier réputé pour étre la
capitale des sans-abris des Etats-Unis. Elle
y réalise un premier documentaire. Puis
envie nait de ramener au premier plan
les trajectoires des femmes du quartier.
Pour son deuxi¢me film, elle met en place
un atelier a l'aide de la dramathérapeute
Mimi Savage, ol les femmes peuvent se
raconter par le biais d’'une mise en scéne
d’objets. Ce qui avait été imaginé comme
un portrait de groupe se resserre au fur et
2 mesure du tournage sur le parcours de
deux participantes, Terri et Tiahna.

Shorts larges, casquettes et chaines en
or apparentent Terri aux chanteurs de
rap dont les clips défilent sur I'écran de

télé. Elle est la stud respectée du quartier,

lesbienne noire-américaine qui a adopté
des codes masculins. Le film suit sa rela-
tion amoureuse avec Tiahna, une fen
(lesbienne féminine) qui deale dans les
rues de Skid Row. Femmes, noires, pauvres
et lesbiennes, Terri et Tiahna gagnent,
grice A la caméra d’Alina Skrzeszewska,
un espace de représentation qui leur est
rarement accessible, et que Terri compte
bien occuper.

Terri cherche a se sortir de Skid Row:
elle accumule les rendez-vous dans des
administrations, et aupres d’un travailleur
social désarmé, pour trouver un apparte-
ment. Tiahna accompagne Terri dans son
projet mais semble davantage sceptique
quant a l'issue des démarches. On doute
avec elle, tant les forces structurelles sont
pesantes et le filet de protection sociale
effiloché. Malgré leurs tentatives, Terri
et Tiahna n'ont que peu d’échappatoires
possibles: le filme débute et finit par
lattente de leurs sorties de prison. Par cet
encerclement, on glisse dans une tempo-
ralité réglée par 'engrenage des incarcéra-
tions. Lespace est bouché. Aucun plan
ne nous donne a voir une perspective qui
s'élargirait au-dela de Skid Row.

Dans ce contexte, Terri et Tiahna té-
moignent néanmoins d’une extraordinaire
faculté d’analyse des mécanismes qui les
oppriment. Lors d’'une séance de coiffure
chez des amies, Tiahna décrit avec une
grande acuité les difficultés produites dans
leur couple par I'alcoolisme et les souf-
frances psychiques de Terri. Le regard porté
par la réalisatrice sur ses deux personnages
ne nie jamais leur capacité d’agir. Depuis

leurs places de déshéritées, elles rejouent

le destin, chacune 4 sa maniére, refusant
toute position de victime.

Dans leur couple, la violence s'est installée.
Si Terri semble tout d’abord en avoir le
monopole, on découvre peu a peu que les
roles ne sont pas figés, et que la violence
nest pas unilatérale. Cest aussi que la
violence les entoure. Elle organise la vie du
quartier. Pour y vivre, il faut savoir ['utiliser.

En opposition au monde de la rue, une
musique a cordes introduit les séquences
de groupes de parole. Dans cette zone
protégée, les habitantes mettent en
scene leur histoire a laide de figurines
et convoquent [I'imaginaire. Skid Row
devient un panier de crabes, une «mare
aux requins» ol les femmes, charmées par
les singes criminels, calculent leur trajec-
toire. De retour dans la rue, Terri samuse
quant 2 elle a rejouer la scene du soulier
de Cendrillon alors qu'elle se rend 4 un
mariage. Ivre, romantique, elle nage dans
son smoking noir et blanc, accompagnée
par Tiahna, coincée dans sa robe bustier
et ses chaussures 2 talons qui I'empéchent
d’avancer. Ce que réussit avec adresse la
réalisatrice, c’est de nous faire rire avec
elles, et pas d’elles. Ces respirations a la fois
droles et touchantes, autorisant la légereté,
ramenent de la douceur au portrait.

Chloé Truchon

Salle Cinéma
10hoo
Rencontres Pro.




Jusqua ce que le jour
se leve
- 2017 -
Pierre Tonachella
Q7Y
APRES LA NUIT

Pierre Tonachella filme le quotidien du
groupe d’amis avec lesquels il a grandi dans
son village rural d’Essonne, I'écoulement
d’un temps segmenté entre le chomage
et les emplois précaires, 'ennui et la féte.
Juxtaposés, écrit-il, ces différents fragments
d’abandon

du groupe comme son désir de vie, «un

transmettent le  sentiment
ensemble de cris qui vont de l'affirmation
de soi au désespoir et composent le visage
Les

jeunes hommes racontent leur recherche

d’une jeunesse contemporaine».
d’emploi, I'apreté et la violence vécue au
travail jusque dans les corps malmenés,
briilés, blessés. Quand il les filme au travail,
Pierre Tonachella s'attache a leurs maniéres
de faire comme s'il guettait le surgissement
d’une singularité persistante, qui résiste a la
répétition mécanique de tAches identiques.
Lénergie que les amis de Pierre Tonachella

Rédacteurs-rices
Marie Clément Gaélle Rilliard
Clem Hue Chloé Truchon
Lucie Leszez Alix Tulipe

Antoine Raimbault Laure Vermeesch

déploient au travail rappelle celle des

moments de fraternité et de beuverie,
quand le groupe se retrouve le weekend.
Lors des fétes, la caméra portée a I'épaule
se rapproche des visages. Le cadre bouge
mais la proximité de 'appareil étouffe les
mouvements, les enferme dans le cadre. Les
plans nocturnes, festifs, et les témoignages
liés au travail se rencontrent: ils scandent
le film et participent a créer la temporalité
circulaire, répétitive de Jusqux ce que le jour
se leve, que marque la répétition de plans
fixes sur 'étendue de champs plats.

Deux figures se détachent du groupe:
Théo et Pierre. Théo arpente l'espace,
lexpérimente, s'en joue. Il martele des
objets, construit des installations, bricole
des instruments de musique, des tubes
dans lequel il souffle. Il détourne les objets
de leur fonction premiere. Des gestes
dont la seule finalité semble étre de faire
sonner 'espace, d’explorer ses potentiali-
tés expressives, entre la performance artis-
tique et le jeu. On suit Théo dans la forét,
les champs. Ses mots font écho a ceux du

Il fait sa mise en scene. Du haut de son
estrade en bois, on voit Théo frapper sur
un couvercle métallique. Le battement se
prolonge en son off dans le plan suivant,
accompagne les pas de Pierre, entre les
champs, filmé de dos en caméra portée.
Les différents univers du film se croisent,
entre 'image et le son, Pierre et Théo se
rencontrent. Tout le film semble tendu
vers ce déplacement. Mouvement qu’il
effectue de sa chambre vers 'extérieur,
de voix-in en voix-off, de la place de per-
sonnage a celle de co-auteur. Il mettra des
mots sur ce que parait guetter le film, le
surgissement d’un espace de possibles: «si
on avance assez, jusque dans la brume,
on peut voir un monde quon ne connait
pas, qui pour autant a toujours ¢t 13, au
bord de nous. Qui d’un coup se déclare.
Et aussitot vu aussitdt disparu.» Comme
pour répondre a Pierre, 'horizon vacille.

Lucie Leszez

A..‘“@

groupe et donnent une force nouvelle a ce Salle Scam
qui a été entendu: «dans cette usine les 14h45
ouvriers travaillent vingt-quatre heures. ». Docmonde
Graphiste Photographes
Tiphaine Mayer Peraldi Claire Lasolle P.1
Gael bonnefond P.3
Jen Armstrong P. 4
Paul-Arthur Chevauchez P.5
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RENCONTRES PRO. LES GESTES EXPERIENCESDUREGARD  EXPERIENCES DUREGARD FRAGMENTS
Une histoire de production: DU «MOINDRE GESTE» Interior (REDIFFUSION) D'UNE OEUVRE
films de force majeure (ATELIER) Camila Rodriguez Triana . Maternal Filigree
: 2017- 90’ - VOSTF Artavazd Pelechiar, Sandra Davis
Game girls Rencontre avec Jean-Pierre 779 le cinéaste est un cosmonaute 80- 2% - Muet
5018 - 00’ - VOASTE Daniel La Ronde Vincent Sorrel 1900 - 23 ue
9 Blaise Perrin 2018 - 59’ - VOSTF Matter of Clarity

Rencontre animée par
Aleksandra Chevreux

En présence dAlina
Skrzeszewska et Jean-Laurent
Csinidvis

15H00

EXPERIENCES DU REGARD
(REDIFFUSION)
Interior

Camila Rodriguez Triana
2017-90 - VOSTF

La Ronde
Blaise Perrin
2018-52"- VOSTF

21H00
FRAGMENTS
D'UNE OEUVRE

Movie (V.O.)
Vivian Ostrovsky
1982 - 10 - sans dialogue

Allers-venues
Vivian Ostrovsky
1984 - 15’ - sans dialogue

US.S.A.

Vivian Ostrovsky
1985 - 14" - VOF
Nikita Kino
Vivian Ostrovsky
2002 - 40" - VF

Débat en présence
de la réalisatrice

PLEIN AIR

21430

Le Temps des foréts
Francois-Xavier Drouet
2018 - 103" - VOFSTA

Débat en présence du réalisateur

En cas dintempéries, la projection
aura lieu en Salle Cinéma & 23h00.

14H30

«LOEIL ECOUTE »
(ATELIER)

Rencontre avec Marie
José Mondzain,
Performance de Miléna
Kartowski-aiach

21H30

ROUTE DU DOC:
YOUGOSLAVIE
(REDIFFUSION)

Une lettre a papa
(Pismo tati)

Srdan Keca

2011 - 48’- VOSTA+STF

Family Meals
Dana Budisavljevic
2012 - 50-VOSTF

2018-52"- VOSTF
Débat en présence de Blaise
Perrin

14H45
DOCMONDE

Jusqu ce que le jour se léve
Pierre Tonachella
2017 - 108 - VOFSTA

Débat en présence du réalisateur

21H15

SUR «LE POINT DE VOIR»
(ATELIER)

Le Moindre Geste

Fernand Deligny, Jean-Pierre
Daniel, José Manenti

1971 - 105 - VOF

L'Ordre
Jean-Daniel Pollet
1974 - 42’ - VOSTF

Mitra
Jorge Ledn
2018 - 90" - VOSTF + STA

15H00

JOURNEE SCAM
(REDIFFUSION)

Dans la terrible jungle
Ombline Ley,
Caroline Capelle

2018 - 81'- VOFSTA

17H00

JOURNEE SCAM
(REDIFFUSION)

Debout(s)
Christophe Loizillon
2018 - 25’ - sans dialogue

Cassandro, the Exotico!
Marie Losier
2018 - 73"- VOASTF

21415
EXPERIENCES DU REGARD

Le Lys de la paix
Maxime Beaud,
Louis Hans-Moévi
2018 -9’ - VOSTF

Le Syndrome Fitzcarraldo
Laura Morales
2018 -28'-VOSTF

Vostok n° 20
Elisabeth Silveiro
2018 - 49 - VOSTF

La Nuit des rois
Grégory Bétend
2018 - 16’ - VOF

Débat en présence de Maxime
Beaud, Louis Hans-Moévi,
Elisabeth Silveiro et Grégory
Bétend

Sandra Davis
1986 - 30" - voa, trad. simult.

Débat en présence
de la réalisatrice

14H30
FRAGMENTS
D'UNE OEUVRE

Istanbul
Martine Rousset
2017 - 100’ - sans dialogue
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Djamilia
Aminatou Echard

- 2016 -

20 MINUTES A SOI

Touchée. Regard brilant, tignasse sous
le casque, un visage maculé appelle la
réalisatrice de Winter Adé a I'aide, et en
méme temps, la remercie. Ce regard per-
siste dans mon esprit, il semble répondre

a une question informuldée.

C'est une ouvricre modele dans certte
usine de briques, dont Helke Missclwitz
suit la ronde : armée d’une lourde masse,
son corps glisse derriere le four, atceint
des tuyaux dissimulés, se tend vers les
charpentes méualliques, pour en frap
per systématiquement les parois, huir
fois par jour. La répéution ¢ronne la
cindaste.

Louvriere explique combicn

d’accidents son role permer d’éviter.

Trente ans apres, en 2018, dans le film

Dijamilia, les mots des femmes kirghizes

résonnent en ¢cho aux rémoignages

des femmes allemandes de Winter Ade

La réalisatrice Aminatou Echard peut
compter sur la médiation de Chernoza,
I'une de ses traductrices, et de Djamitdia,
«la plus belle histoire d’amour du

monde» selon Louis Aragon, ¢éerite en
1958 par l'écrivain national khirghize
‘I'chinguiz Aitmartov. Si I'effondrement
du communisme en RDA représente un

ent en 1988, la

tol espoir de changer
persistance des traditions et la montée de
Iislamisme au erg]n/\:.m aujourd hui
sonne plutor le glas du discours égali-

taire proné par 'URSS. Et pourtant, la



parole empéchée est un enjen commun

aux deux films.

Leurs techniques de prise de vue (et

de son) sont opposces : synchronisme

proche du cinéma direct pour Winter

Adé — son seul et trois minutes de
bobines super 8 pour Djamilia. Lenre-
gistrement de la parole se fait dans la
durée. Les rares coupes, signalées par un
rapide passage au noir, ou des photos
familiales, des

préservent  I'intégrité

témoignages dans de longues séquences.

Dans I'Asie centrale post-communiste,
les conditions de vie des femmes mariées
entravent méme la possibilité d'une
rencontre. Aminatou Echard a mis des
années a pouvoir les filmer. Elle parvient
A leur ouvrir un espace de parole, fragile,
toujours incertain : avec chaque femme,
un entretien unique de vingt minutes 2
une heure, suspendu a une requéte qui
viendrait  U'interrompre.  Désynchro-
nisant son et image, elle capre d’abord
la parole pour ensuite dessiner avec
la caméra comme des impressions de
chaque rencontre, dans une forme d’in-
tensité complice.
Lorsque Nurzat évoque la fuite de
Djamilia avec son amant Daniar, cest
pour la condamner par fidélicé aux tra-
ditions. «Je 'imagine sotte. » « Elle aurait
di attendre le retour de guerre de son
mari.» Deux bégonias vivent du peu de

lumiere qui traverse des rideaux épais.

Lorsque les signes de la convenance
bourgeoise rongent le sens du dialogue,
lorsque le poids du patriarcat disjoint
mMors ¢t sensations, mots ¢t expérience,
Helke

ressources du monrage ¢t de Phumour

Misselwitz attaque. Toutes les
nous démontrent que ce qui est dit nest
pas ce qui est vécu. Un couple féte ses

noces d’or avec ses nombreux enfants et

petits-enfants. Leurs belles-flles s'im-

patientent de connaitre leurs noces de
diamant. Nous retrouvons la réalisatrice
seule avec la reine de la féte. La vieille
dame montre un portraic d'elle cres
jeune. Tombée enceinte, elle a da se
marier. Elle n"aime pas son mari, mais
a peur qu'il entende cer aveu: «il est
méchant — je ferais mieux de ne pas y
penser.» La réalisatrice prend congé.
Du seuil de la maison, les deux époux se
tenant par la main font de grands gestes

d’adieu.

Djamilia se propose d’¢pouser non
seulement le projet des femmes dont
la parole est déja libre; mais aussi, et
surtout, le point de vue de ces femmes
qui, écrasées par les carcans domestiques
ou politiques ont perdu les mots. Loin
de condamner Nurzag, la femme qui ne
peut pas supporter les choix de Djamilia,
le film la laisse exprimer par elle-méme
les raisons de son rejet. « Elle naurait pas
dit exprimer son amour. Moi, je noserai
pas.» Mais le verbe «oser» trahit-il déja
un désir confus? Elle ajoute : «]"ai beau-
coup souffert avec ma belle-mére, jen ai

perdu ma tranquillicé. »

Aminatou Echard a formulé la question
que le regard insistant dans Winter Adé
avait suscité. Comment peut-on filmer
une personne dont la parole est empé-
chée? Son écoute va au plus dur, au plus
intime: se sont-elles autorisées a écourter
leur désir? Peuvent-elles lui faire une

petite place?

Je comprends soudain le regard trou-

blant de [louvriere est-allemande.
Clest un regard a une réalisatrice qui
I'a comprise malgré ses mots. Dans
Djamilia, Aminatou Echard enregistre
les témoignages et fouille aussi le visuel
pour leur faire écho. Des instantanés
aux noirs profonds et aux rouges satu-
rés dilatent l'espace, exaltent un dérail,

font chatoyer lumieres et décorations.

Un halo noir, comme manquant d’air,
enserre une jeune fille dont le destin
s'est brisé. Lalternance d’intérieurs aux
contrejours d'encre et d'extérieurs aux
teintes picturales se suspend tout a coup
lorsque la vitalicé d’un jeu d’enfant vient
animer en surimpression une silhouette
qui patiente derriere les persiennes. La
lumiere devient langage. Par contraste,
Winter Ad¢ travaille un son synchrone
mais son montage joue d'un décalage
entre 'image et la parole pour désigner
son enfermement méme. Le film s'inter-
rompt la on les rails se coupent au-des-
sus de la mer du Nord. Du plaisancier
qui 'embarque elle filme Poccident, la
liberté, une Europe encore interdite aux

Allemands de I'est.

Djamilia est moins démonstratif, il
épouse le point de vue de ses person-
nages, sintéresse aux petits espaces
de créativité. Tl faut du temps et une
chambre 4 soi, pour penser et pour créer.
Le film s'acheve ici avec fa fin de la der-
ni¢re bobine, concréte, inscrivant le film

dans la réalicé de sa réception.

Djamilia ne pourra pas étre montré
publiquement au Kirghizistan. Pour la
projection privée organisée a l'inten-
tion des femmes, il a fallu a nouveau
contourner les obstacles, aller rendre
visite 2 chacune et essayer d’obtenir
"autorisation de leur mari. Dix femmes
sur quinze se sont finalement réunies,
ont mangé ensemble, vu le film et dis-
cuté. Que la projection ait pu déplacer
quelque chose chez chacune d'elles est

infiniment politique.

Gaélle Rilliard
N

salle Moulinage
14h45

Expériences du regard




— Je vous ai déja dit que les phénomenes’ |
électriques avaient lieu au crépuscule ou a la
nuit... Revenez ce soir si vous le voulez bien,

A

« Paysages intérieurs »
an. b oA

Entretien avec Alessandra Celesia
Heidi Project

Vous étes réalisatrice et actrice. Dans Heidi Project,
vous étes la narratrice principale de la piéce et une des
deux protagonistes des séquences filmées. Pourquoi
avez-vous souhaité endosser les deux réles?

Javais envie de revenir sur scéne depuis longtemps. Heids
Project parle d’une maladie qui va et qui vient, avec laquelle
il me faut composer. Je raconte, pour la premiére fois a la pre-
miére personne, comment on se perd, je cherche comment on
reste en vie. Comme j'explore ma dépression er que mon propos
est sombre, j'ai pensé que je me devais d’érre 1a, physiquement.
Il me fallaic assumer d’étre face au public, pour lui montrer
que, méme si parfois elle craque, on peurt toujours glisser sur

lll g];lk'(‘. ..

1 ville narale,

La premiere représentation a cu lieu dans m

Aoste. Je ne m'érais pas rendue compre de la difficulté que cela
représentait pour moi de lancer le spectacle précisément la-bas.
Mes craintes se sont évanouies apres la représentation, car les
retours ont été tres forts. J'al compris que ce spectacle, tres

intime, pouvait toucher tout le monde.

Vous avez travaillé a trois. Adrien Faucheux, monteur
de vos films, a mis en scéne le spectacle et Adelaide,
la chanteuse Adélys, incarne sur le plateau et a I'écran
votre alter ego. Comment s’est organisé le travail
entre vous?

Adelaide a tout de suite pris part a aventure. Elle m'a suivie
alors que je n'avais encore qu'une vague idée du projet. Des
que nous le pouvions, nous partions ensemble pour y réfléchir.
(:k'.\ \'()‘\'.lgk‘\\ nous ont Pl'rl"i.\ d(‘ nous raconter, dC nous ﬁh“k‘r-
d’écrire des textes, de trouver des sons, de penser a des musiques.
A Poccasion d'une résidence, nous avons travaillé a partir de ce

matériau et improvisions sur les images. Intuitivement, nous

avons aussi cherché un regard extérieur et avons parlé a Adrien.
Heureusement; sans lui, nous n'y serions pas arrivées. J'avais

déja essayé de méler cinéma et théarre. Mais le cinéma e le

théawre! 'image est trop forte; les spectateurs sont happés par
I'écran. Nous avons di longuement chercher I'équilibre entre
I'écran et le jeu. Au début, je pensais qu'il fallaic de simples

bribes de films et beaucoup de jeu. Mes intermedes éraient plus

longs, je ramenais les spectatcurs a moi et pouvais attendre leur
réaction, interagir, et méme aller jusqu’a rire. Mais nous avons
peu a peu supprim¢ ces moments qui ne correspondaient pas
a la noirceur du texte et en devenaient alors insoutenables.

de film:

Clest en ce sens que la piece ressemble & un monrage
la présence théarrale est tenue par Penchainement rigoureux
des séquences filmées, des chansons et de la narration. Mais
nous sommes arrivés au point ot I'ensemble érait tellement
tenu qu'il semblaic ineree. 1l a fallu alors cravailler trés finement

pour remettre un tout petit peu de glissement, un silence au

=)

déburt d'une chanson, un temps au début d’un rexre, pour que

la scéne reste vivantc.



La piéce s’intitule Heidi Project daprés le célebre
dessin animé. Votre piéce restitue la joie candide de
retrouver la campagne, comme la satire de la vie ur-
baine. Comment avez-vous travaillé cette frontiére
entre naiveté et ironie?

Ce dessin animé, c’est toute mon enfance. J'ai grandi en lualie,
mais j’ai dQ partir, car le fonctionnement de ce pays ne me
permettait pas de faire ce que je voulais. J'ai mal vécu ce déra-
cinement. Lhistoire d’Heidi est la fable qu'il me manquait
pour ne pas raconter I'histoire de mani¢re écrasante. Ce dessin
animé a donc surtout fait travailler mon imaginaire.

Il ne s'agit pas d’opposer la campagne et la ville de maniére lic-
térale. Ce sont des paysages intéricurs. Au montage, nous cher-
chions toujours un équilibre entre I'évocation d’Heidi, I'émotion
et lironie. Nous filmer dans la neige avec Adélaide ¢rait rotale-
ment spontané et trés joyeux: avec toute cetre belle neige, il nous
fallait monter au chalet de la grand-mére! Le regard d’Adrien nous
aidait a avoir une distance critique. Le travail sur les tonalités fai-
sait apparaitre peu a peu les images & leur juste place.

D’autre part, les chansons portent la trace de I'élaboration
du projet et sont devenues la voix intérieure d'Heidi. Leur
tonalité est souvent enfantine. Au fur et 3 mesure, nous avons
trouvé comment les placer a c6té des images. En associant par
exemple «je suis puissante 2 I'intérieur» a I'image de nous deux
si fougueuses sur notre luge, la scéne a trouvé son ton.

Votre inscription dans le cinéma documentaire peut
faire penser a la méthode de Jacques Lecoq, ol la véri-
té vient de la justesse de l'incarnation.

Jai essayé d’écrire des scénarios de fiction, mais j'ai vite perdu
Iélan en évoluant uniquement dans un monde imaginaire.

La formation de Jacques Lecoq a été déterminante. En deu-
xitme année d’école, nous devions faire des enquétes. Il
s'agissait de se rendre sur le terrain et d’observer. Puis nous
cherchions une « transeription », c’est le mot qu'il utilisair. Une
traduction de ce que 'on a observé, pas une imiration.

J'ai parfois été accusée de tricher avec le réel. Pour Le libraire
de Belfast, j’ai rencontré d’abord le chanteur de slam, Connor,
puis son frere, Rob, qui me semblait idéal pour incarner le
personnage de mon film. Tous deux habitaient a trois rues de
John Clancy, le libraire, mais ne le connaissaient pas. Je les ai
présentés et le film a faic le reste. Je ne suis pas sire de savoir
pourquoi j'ai besoin de créer ces rencontres. Mais quand John
Clancy meurt, Rob, le jeune dyslexique, se tatoue le nom de
John, sa date de naissance et de mort sur le bras...

L PR

Propos recueillis par Gaélle Rilliard

« Point d'écoute, périphéries du silence »

At b A

Entretien avec Daniel Deshays
Le vif du vivant

Les réalisateurs sont rares qui «écrivent» le son.
Savent-ils comment s’y prendre?

Pour certains, génialement bien! Je ne crois pas que le sonore
sapprenne puisqu'il est affaire de désir. Tati ou Bresson sont du
c6té du son, Cavalier dans Libera Me, 'est aussi. le temps d'un
film, guidé par son objct. Plus souvent, les réalisateurs sont du
coté de I'image ou du verbe. Posons donce la question suivante:
pourquoi le sonore reste-t-il une pensée a posteriori? Parce que
finalement le sonore est toujours conséeurif 3 un événement. Il
est débris ou chaos, qui résulte d’'un acte (unc parole, un geste,
un doigt sur une corde). Le paradoxe tient donc a penser le son
en amont en induisant les conséquences du sonore, ce qui définic
alors sa mise en scéne. Il peut s'agir simplement de filmer la nuit,

de prévoir ce calme.

Certains metteurs en scene le pensent méme en termes d'¢pure
ou de reconstitution intégrale du son. Imaginons I'état qu'on
pourrait nommer «la page blanche» ; le plateau d'un théaure
plongé dans un silence au noir et déduisons de la des questions
qui sappliquent au cinéma. Comment doser les éléments qui

Tentreront en jeu, mettre en scéne et penser un partage des ¢lé-

ments sonores?

Le son du direct est par erreur considéré comme le son d'une
image, alors que notre écoute differe de la prise de son directe:
I'écoute est d’une seule chose a la fois, et non d’unc globalité. Un
magnérophone ou un microphone, ¢a n'a aucunc intelligence.
¢a ne désigne rien, alors que I'image et I'écoute, I'une et 'autre,
n'arrétent pas de «désigner». La question du son est une question
de réalisation: la production d’un écart avec le monde pour le
donner a voir. Il y a donc du jeu, du tri et de la reconstruction.
Quand Tati tournait, il n'y avait pas un magnérophone sur le
plateau, et pourtanc il pensait le son depuis le début.

Le documentaire a l'avantage sur la ficton d’ouvrir un espace
d'expérimentation lié aux conditions de production moins
dépendantes de considérations de temps. Dans La parade, que
le documentariste Mehdi Ahoudig a congu avec Samuel Bollen-
dorff, le son a été fait en premier, puis les images, fixes, ont éeé
apportées. lls ont inversé la question. Depuis des années, avec



des stagiaires, je fais un travail pour que la question du son soit

envisagée a égalité avec celle des images.

Le synchronisme est la peste noire au cinéma. Sans lui, tout est
libre, méme si le sonore peut 'emporter sur une image. Clest
pour cette raison que Bresson proposait que le cinéma soir, tour

a tour, tout ceil ou toute oreille.

Comment définissez-vous donc le son?

Quelle question! Le son est la résultante d’un choc ou d'un frot-
tement. Il démarre d'un chaos et se disperse dans toutes les direc-
tions. Clest une remarque importante: il n'y a pas de cadrage,
on entend le son A FPinfini. Sa profondeur de champ est rotale.
On dit toujours faire le son d’une image. Mais le son n'a rien 2
voir avec I'image. Il représente quelque chose du monde qui a eu
lieu, qui est déja fini. Il dit quelque chose que 'image ne dit pas:
la trace d'une reladion. Sortir en claquant la porte n'est pas du
tour la méme chose que rentrer délicatement dans une piece ol
quelqu’un dort, alors que cest la méme porte. Clest ¢a le sonore,

c'est le vif du vivant.

Comment en étes-vous venu a penser qu'il fallait écrire
le sonore?

Au festival d’Avignon, je mettais les stagiaires de spectacle vivane
en situation de prise de son, en pleine ville, la nuit, pour entendre
a wravers la musique, la résonance des ruelles, et donc I'archi-
tecture des lieux. Un orchestre déambulait. La perte de ce perir
orchestre qui s'éloignait, cette sensation de disparaitre dans un

fading, m'avait interpelé.

J'ai commencé a réfléchir a la mise en scene de la prise de son. Je
ne savais pas la qualifier, je ne voulais pas parler de « réalisation »,
mais parler de mise en scéne du son me paraissait juste, sans
savoir ce que cela impliquait. Peu a peu I'objet est arrivé comme

livre: De lécriture sonore.

L'évidence voulait que «mettre sur un support c'est écrire», donc
«enregistrerrcest Cerire». Et puis, «'Enregistrement» c’est aussi,
a la Mairie, le licu ot se déclare une naissance ou une morr. Clest-
a-dire qu'il y a dans la question de ['enregistrement quelque chose

qui est «inscrit», qui «rend réel».

Comment vos pratiques du son dans les différents do-
maines (musique, thédtre, cinéma) s'enrichissent-elles les
unes les autres?

Je naurais jamais pensé ce que jai éerit si je n'avais travaillé que
pour la musique. L'évidence veur que les musiciens soient sur des
chaises et les micros sur des pieds. Au cinéma, 'espace acoustique
change avec 'évolution des personnages qu'on suit, on passe des

portes, on traverse des licux.

J'ai ainsi enregiseré des contes en positionnant les musiciens sur le

seuil entre deux espaces dont Pacoustique érait différente. Selon
les contes, les conteurs, les fagons de parler, on passait d’un licu
a lautre presque instantanément, on changeait dacoustique par-

fois a I'intérieur méme du réci.

La question du son, c'est la question de la distance. On peuc faire

du monrtage a partir de trois prises de son qui sont faites dans



le méme lieu mais avec des distances différentes, les jouer cue,
sans transition... Comment donner le son ? Est-ce qu'on le donne
en ant que toucher, exerémement fin, extrémement proche et
fragile? Est-ce quion le replace dans son contexte qui peut étre
urds large et tres bruyant?

Cette année, le séminaire portera sur le silence, grand impensé
du cinéma. Il s'agira de se mettre du coté du silence pour com-
prendre ce qu'est le sonore, comme devant un négatif de photo
en noir et blanc o1 il faut un temps d’adapration avant de com-
prendre que les noirs sont des blancs et les blancs sonc des noirs.
C'est un changement de paradigme. La découverte du silence
est celle des profondeurs et du palpitement. Se mettre au silence
c'est entendre ses tout petits bruits, le lointain ol tous les sons
se sont évanouis, et le lieu sédimentaire d’oli tout peut surgir.
Une sorte d’humus trés temporaire fabrique du temps, fugitif et
miraculeux. Il y a l'inquiétude de faire disparaitre ce silence et
le désir qu'un son en surgisse. Avec le silence, on est a la surface
des désirs.

Je me souviens d'un enregistrement de Berroqual dans une
porcherie. Il s'est produit quelque chose d’une théacralité extraor-
dinaire. On voulair faire un chorus et avoir au-dessous une marée
de hurlements de cochons qui bouffent. Mais, au contraire, les
cochons se sont tus et ont écouté Berrocal. C'érait incroyable!
A Iépoque, je ne comprenais pas. Pour étre au niveau de ce que
Pon fait, il faut, je crois, pas mal d’années, pas mal d'erreurs.
On se plante rout le temps en son, et en méme temps, on peut
emprunter a d'autres procédures.

Le drame du cinéma, cest que les gens croient A leurs procédures
et n'en bougent plus. Mais c'est la procédure qui fait la forme!

Deés I'instant ol 'on romprt avec elle, 'objer commence a appa-
raitre autrement.

Quand tu es sur le «motif», comme disent les peintres, en fait tu
es débordé, et Cest encore pire avec le casque qui te « montre » des
choses que tu n'entends pas d’habitude. Donc c'est déja trop tard.

En faisant les bruitages pour fnland avec Tariq Teguia, je me sou-
viens que nous empéchions surtout le bruiteur de bruiter tout!
Il faut dégraisser! C'est le mot de Pialac. Il faut retirer du son, il
¥y €N a toujours trop.

Sous l'avidité de mon oreille est votre dernier livre. Que
pensez-vous de la théorie?

Pour moi, tous les théoriciens qui travaillent  partir d'un objet
fini se crompent: ils travaillent sur le cadavre! Or, en partant des
pratiques, I'enjeu change: il faut arriver a discerner ou sont les
variables qui permettent de penser comment faire. Si je propose
mes expériences, c’est uniquement pour que les gens se sentent
libres de faire les leurs: regardez, on peut extravaguer dans tous
les sens!

Vous avez animé plusieurs séminaires a Lussas, cette an-
née vous avez choisi le silence.

La Bible dit «au commencement éuait le verbe». Non! Au com-
mencement érait I'écoute.

[ écoute, c'est se mettre au silence, c'est cette mise au silence de
soi-méme qui place I'autre 2 'endroit d'une autorisation de parole.

o

Propos recueillis par Chloé Truchon et Laure Vermeersch

SPECTATRICES ET SPECTATEURS SOUS INFLUENCE
Lol b onn o8 o sbald

Alix Tulipe, Chloé Truchon et Antoine Raimbault

Du green bar au café, de la cantine  la riviére, les films infusent dans la mémoire des festivaliér.es.

JANNA JEROME

cutlleres qui tournent
dans les tasses de café

la cloche de Uéglise sonne dix coups
moteur au ralenti

REMI

Le Bonheur des chiens, au contraire, c'est
le seul Ailm que j'ai vu au festival qui

conversations (I[(’IIHIIH'

Le film d'ouverture, Amal, m'a marquée.

Qu'est-ce qu'étre unc femme dans le
monde arabe ? Qu'est-ce que la révolu-
tion pour une femme ? Le film n'a rien
de démonstratif. Cetee A mﬂ/d'F.gyplc
m'a prise par la main. On sentait, entre
le cinéaste et son personnage, comme

une relation de frére et secur.

éclat de voix

Hier on s'est posé une question avec

Rémi sur le ilm Panthére. La question,
¢’érait : qulest-ce qu'un documentaire ?
Panthere, J’ai eu I'impression que ¢'¢rait

joué, que la femme érait une actrice.

soit documentaire, dans le sens ot la
caméra est posée a hauteur de chiens,
sans commentaire er sans musique pour

orienter 'émortion.

pas sur le gravier
sons mats
une porte claque an vent



DYLAN

Hier, j"al vu Réver sous le capitalisme.
C'érait assez parlant comme le public
semblait se retrouver dans ce qui érait
raconté. Mo, je n'ai jamais vraiment
travaillé mais je crois voir a quel point
le travail peut s'insinuer dans la vie,
et jusque dans les réves, du coup je
comprenais ces réactions.

rutssellement continu
craquement sec de branche
impact d'un plongeon

CYRIL

Depuis des années, on va a la riviere le
samedi ou le dimanche, c'est 2 ce moment
que ¢a décante. On se demande ce qu'on
a retenu de la semaine. Ce matin j'érais a
Playing men. Cest une réflexion tres drole

sur le jeu des hommes dans I'espace public.

On observe leurs maniéres de se toucher, il
y a un érotisme qui n'est jamais loin.

bruits de corps qui barbotent
rires tonitruants
aboiement d'un chien

LEO

Je suis arrivée hier et j"ai vu Game Girls.
Depuis, le film n'arréte pas de revenir
dans ma tére. Il m'a étonnée, je ne sais
pas encore exactement pourquoi. Clest
peut-étre la réalisarrice, dans sa fagon
dérre avec ces filles. Elle ne dic pas :
regardez comme c’est terrible. On sent
que tout le monde est ensemble.

Jjappements
gémissements brefs
toujours lean qui ruisselle

Gaelle Rilliard
Chloé Truchon
Alix Tulipe

Marie Clément
Clem Hue

Lucie Leszez
Antoine Raimbault

Laure Vermeesch

HAROLD

C’est un souvenir parcellaire car c’est
mon dernier film de la journée. Je I'ai vu
dans un étar de conscience modifié érant
donné que j'ouvrais les yeux,

je m'endormais, j ouvrais les yeux...

Le film est construic sur deux temporali-
tés différentes, ga devient completement
délirant. Je ne sais pas si jai révé ou vu
les images qui me restent.... Ce sont les
monstres fabuleux d’une légende, d'un
pays, d'une culwre, d'un folklore qui se
mélangent au réve des réalisateurs et a
mon réve de spectateur.

chant d’un coucou
voix dans un talkie-walkie
conversation en anglais

HULYA

(voix cassée) Je sors &’ [stanbul. Les

cinq premicres minutes sont un peu
difficiles : il faut shabituer au rythme,

a la lumiere... Je disais & mon amic qui
trépignait : « laisse-tol aller ! » Mais elle
est sortie. Tout me semblait trés cohérent
entre I'image, le son... Le film décrasse

le cerveau, le regard... Jadore ce genre
d’expérience.

bruit de foule
musigue électro

rire clair
ANTONIN

(vorx fluette) Je pourrais peut-étre pas te
ressortir le nom. En tout cas, il s'agissait
de révéler ce que c'est que vivre avec
I'autisme ct de donner vie aux personnes
qui n‘ont pas compris que I'autisme
était parmi nous tous. De le faire rejaillir

Tiphaine Mayer Peraldi

Laure Qa.

de nous. On nait tous avec un point
d'autisme et on le gardera toujours.
Aujourd’hui, si on ignore ¢a pour moi
c'est une insulte. Pour nous, que tout

le monde le ressente en sol, c'est aussi
pouvoir rester dans un lien social. Clest
comme étre dans le cinéma, cest extraor-
dinaire, c'est recréer un monde, mais tres
différent du monde normal, inaperqu.
Dire qu'on est autiste, pour moi c'est
dréle, les autistes expriment quelque part
une danse, ils expriment quelque chose
politiquement, que personne ne peut
entendre.

TRISTAN

Ce soir, j'ai vu Cassandro. C'est tellement
bon que j'ai envie qu'au réveil ma
premicre pensée aille pour ce film.

Ca viendra confirmer que quelque chose
m'a vraiment transpercé. Je viens a Lus-
sas pour ére sous influence, vraiment.

brouhaha
saxophones improvisés

FILIPPO

On pourrait faire un montage de tous
les meilleurs moments des films de certe
année. Pour commencer, je mettrais la fin
de LExilé, quand ils sont dehors et qu'ils
discutent de la mort jusqu’a la partie de
ping-pong. Apres ¢a, on pourrait mettre
un extrait de film de propagande de la
RDA, avec ces images incroyables de ser-
pents lumineux avec lesquels les ouvriers
se battent. Er pourquoi pas le catcheur
de Marie Losier ensuite, qui viendrait se
battre avec eux contre le serpent...

« On ferme le bar !»

P1,2,3

Paul-Arthur Chevauchez P.g



SALLE CINEMA SALLE DES FETES SALLE SCAM SALLE MOULINAGE SALLE JONCAS
10H00 10H00 10H15 10H15
E%ASE%ESTS POINTS DECOUTE, DOCMONDE EXPERIENCES DU REGARD
PERIPHERIESDUSILENCE  Boxing Libreville Nishinoyama House by

S?P"‘%’a"” Bi"‘h (ATELIER) Amédée Pacéme Nkoulou  Kazuyo Sejima

ivian Ostrovsky ; 2018 - 54 - VOSTF Christian Merlhiot

FEly . Rencontre avec Daniel 54 :
1983 - 10’ - sans dialogue Deshays. Before Father Gets Back 2018 - 45 - VOSTF
Eat Mari Gulbiani Liliane A.
Vivian Ostrovsky 2018 - 75’ - VOSTA, Lou-Théa Papaloizos
1988 - 15 - sans dialogue trad. simult. 2018 - 23'- VOFSTA
Uta makura (Pillow Poems) Débat en présence de Sunnyside
Vivian Ostrovsky Mari Gulbiani. Frederik Carbon
1995 - 20" - VOA, trad. simult. 2017 - 72’ - VOASTF
Public Domain En présence de la
Vivian Os'trovsky réalisatrice, Lou-Théa
1996 - 13" - VOFSTA Papaloizos.
American International
Pictures
Vivian Ostrovsky
1997 - 5" - VOA, trad. simult.
Tatitude
Vivian Ostrovsky
2009 - 3'- VOF
Débat en présence
de la réalisatrice.
15H00 14H30 14H45 14H45
FRAGMENTS POINTS DECOUTE, DOCMONDE EXPERIENCES DU REGARD
D'UNE OEUVRE E E g
PERIPHERIES DU SILENCE Dann fon mon kér Les Flaneries du voyant

A Preponderance (ATELIER) Sophie Louys Aida Maigre-Touchet
‘S’f Evidence Rencontre avec Daniel 2018 - 48 - VOSTF 2018 -72'- VOSTF

andra Qaws ; Deshays. Les Jours maudits Dijamili
1989 - 53" - VOA, trad. simult. A lurchenk jamiia
i rtegm ure eSSCW"F Aminatou Echard
Sansdura Davis 20,1 7 V' 2R~ Ga = VO
1991 - 8 - sans dialogue Lgbatsen presence figia Débat en présence

) " réalisatrice et du réalisateur.  gAminatou Echard.
Une fois habitée
Sandra Davis
1992 - 7' - sans dialogue
A la campagne.
A Khan-Tan-Su
Sandra Davis
1992 - -3" - sans dialogue
Crepuscule Pond and Chair
Sandra Davis
2002 - 7' - sans dialogue
For a Young Filmmaker
Sandra Davis
2012-6'-VOF + A
Saisonnier
Sandra Davis
2016, -7°-VOF + A
Débat en présence
de la réalisatrice.
18H00
21H00 SEANCE SPECIALE
?{?ﬁyggs . Heidi Project
UVR . A Un conte documentaire et

Chemins SOIREE DE CLOTURE musical, avec Alessandra
Martine Rousset Celesia et Adélys.
2014 - 80" - VOF 21430 VOF
Débat en présence
de la réalisatrice. Le Grand bal

Laetitia Carton
2018 99" - VOFSME

Rendez-vous a l'espace Plein
Air. Pour plus de précisions
consulter laffichage.



