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encore avec nous, c'est a Michel Trégan qu’est dédiée cette ous étes venu a Marseille a plusieurs reprises. Avec
o 4 lies . un film en compétition, a trois reprises, A conversa- Paul Otchakovsky-Laurens
24¢ édition du FIDMarseille. tion with God (2002], Madam Butterfly (2009), No
Président de l'association de 1996 a 2005, avant de céder la place a W Form (2012) et aussi comme Président de la Com-
Aurélie Filippetti et siéger au conseil d’'administration jusqu'a sa pétition Internationale. A_ujourd hui, vous venez en repérage
. - . . _ . pour un nouveau projet : quel regard portez-vous sur cette
disparition le 2 mai dernier, Michel Trégan aura, durant ces 17 ville ? A la fin des années 90 & Paris, par hasard j'ai pu découvrir
années, fait de la politique, de la culture, du cinéma, et du FID un film de Claire Denis, Beau Travail - en fait c'est plutot

Nénette et Boni, non ? Dans le film, l'image de l'errance de Mar-

€n partlculler, ses causes et sa passion. seille m'a laissée une forte impression. Et le jour ou j'ai pu me

S'inquiétant a nos cotés, ceuvrant sans reldche a notre stabilité retrouver dans cette ville avec ces mémes sensations d'er-
et a l'accroissement de notre rayonnement, se réjouissant avec rance. Cel? ctaitune evidence que d'étre a. En effet, c'est une
- ville imprégnée de parfums d'érotisme exotique, un lieu de

nous, s'émouvant comme nous de ce que le monde nous passage pour des hommes loin de leurs racines. J'ai encore
apportait a foison de beauté, d'intelligence, de colére et de dépit, en memoire une profusion d'étals de marchands d'ail, image
il At di t i d le et qui m'impressionne toujours. Et aussi le fait que le FIDMarseille
il aura été un ange gardien et un complice, un grand oncle et un soit un festival qui met en avant des films qui ont des person-
frere. Qu'il soit ici remercié de ses actions sans nombre, de son nalités, me séduit d'autant plus au moment ol partout dans
soutien constant, de I'exemple, enfin, le rire franc toujours aux le monds, les festivals de cinéma ne veulent qu'aligner de
. L grands noms, de grandes stars. Je me souviens de 'année ou
levres, qu'il a été pour tous. Jean-Pierre m'a demandé d'étre président du jury de la com-
Jean-Pierre Rehm pétition internationale, un jury qui rassemblait des cinéastes,

artistes, philosophes, critiques, et 0U = ... suite de lentretien page 2
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of the Meadow
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FILM D’OUVERTURE / OPENING FILM / 20HOO0 / LA CRIEE

Dans Celestial Wives of the Meadow Mari, se suc-
cédent rites et cérémonies. Pouvez-vous nous
éclairer sur cette tradition ? Le film n'aborde qu'une
toute petite partie des rites et des traditions Mari. Nous
n'‘avons été en mesure que d'effleurer cette grande
culture, de jeter juste un ceil sur cette rive lointaine.

Vingt-deux chapitres composent votre film. Tous
partagent une méme atmosphére, mais aucun n'est
relié a l'autre par une narration conventionnelle.
r- B Pourquoi ce choix ? Pour moi, ces vingt-deux scenes
r‘!,.f sont autant de coups de pinceau. Ils créent une enlu-

“ minure colorée et lumineuse, une broderie comme en
confectionnent les Mari, un calendrier populaire. C'est a la suite d'un montage long et minutieux
que l'ordre des épisodes a été établi.

Dans votre dernier film Ovsyanki [Le Dernier Voyage de Tanya), la peuplade des Merya était le sujet,
et vous décriviez déja leurs rituels. Pourquoi ce privilege accordé aux peuples Volga-Finns ? Est-
ce un projet au long terme ? Je me suis intéressé aux peuples finno-ougriens autant qu'a toutes
les nations et a toutes les langues de la planéte. Mais je ne suis pas attaché au folklore ni au
cinéma dit ethnographique. Je travaille aujourd'hui sur des films qui relévent de themes et de gen-
res completement différents.

Anthropologie fantastique, accepteriez-vous ce titre ? Et quelle influence aurait “l'anthropologie
visuelle" sur votre travail ? Faire un film comme Celestial Wives of the Meadow Mari sans une
étude anthropologique approfondie de l'histoire et des traditions du peuple Mari préalable aurait
été impossible. Ily a méme des gens qui qualifient mes films de science-fiction ou de documen-
taires de recherche artistique. Personnellement, je préfére : "conte documentaire”.

Pourquoi toutes les femmes du film qui donnent leur nom & chaque chapitre, ont-elles toutes
un nom finissant par « O » ? Parce que c'est beau. Et parce que la lettre "0" est le symbole du ciel.

Propos recueillis par Paolo Moretti



=) suite de I'entretien avec Tsai Ming-iang NOUS avoNs
décidé de primer un film assez étrange qui
raconte 'histoire de citrouilles et égale-
ment d'attribuer le grand prix & un film fort
et délicat, A ('ouest des rails de Wang Bing,
le tout dans un contexte de festivals
chahutés [greve des intermittents] et le
festival a tenu jusqgu'au bout.

Pouvez-vous nous dire quelques mots
sur ce projet ? Son point de départ, son
développement, sachant que deux vo-
lets existent déja ? Fin 2011, j'ai recu l'in-
vitation du Théatre National de Taiwan
pour mener un monologue. Ce fut mon re-
tour au théétre aprés vingt-sept années.
Dans cette performance, Lee Khang Shen
aune scéne ou il devait marcher a pas ex-
trémement lents et traverser toute la
scéne. Lors de la premiére répétition, il a
utilisé 17 minutes pour parvenir a traverser
la moitié de la scene ; j'étais fort impres-
sionné. Apres avair travaillé ensemble ces
vingt derniéres années, c'est comme si
nous n'attendions que cette scéne, que
ce moment-la. Lors de la représentation
officielle, sur la méme distance parcou-
rue, il a utilisé plus de 25 minutes. Et sur
lascene, iln'y a pas d'histoire, pas de nar-
ration, pas de drame, pas de jeu d'acteur,
ni émotion, ni son, mais juste le temps et
le mouvement de la marche.

Cette expérience théatrale me semble par-
ticulierement précieuse, surtout a notre
époque ou l'on recherche a tout prix des
sensations fortes, mais le théatre est
éphémere alors j'ai dit a Lee Khang Shen,
faisons un film ! C'est ainsi que cette série
acommenceé. Le premier est No Form, une
publicité pour une marque de portable chi-
nois. Le deuxieme, Walker, est né d'une in-
vitation du Hong Kong International Film
Festival et d'un site internet chinois. Jean-
Pierre Rehm [JPR] qui a découvert No Form
grace a mon producteur Vincent Wang, qui
était présent a Marseille avec le film en
compétition, a décidé de nous inviter avec
Lee Khang Shen pour un autre volet. Je suis
ému de cela et je le remercie de tout mon
ceeur. Ce grand critique qu'est JPR apprécie
mes ceuvres et ne cesse de porter de l'at-
tention @ mon travail ; ce soutien me récon-
forte et de ce fait, je ne me sens pas seul.

Dans vos films, les lieux, les villes sont
tres importants. Ce sont plus que des dé-
cors. Vous avez tourné a Taipei, a Hong-
Kong, et a Paris aussi a plusieurs reprises.
Comment cela affecte-t-il votre maniére
de tourner ? Et comment imaginez-vous
tourner, ici, @ Marseille ? A chaque fois,
lorsque j'arrive dans une ville, je la découvre
en suivant mon instinct. Mais jamais, je ne
me sens comme un étranger, éprouvant la
peur ou l'angoisse de se perdre. Nous ne
sommes jamais que sur la Terre et nous ne
pouvons pas nous perdre. C'est simple-
ment gue NouUs Ne CoNNaissons pas mais
cela n'empéche pas que l'on s'approche
d'elle, gu'on lui parle, 'écoute, le langage
Nn'a jamais été un probléme, comprendre ou
ne pas comprendre non plus. Si vous me
demandez ce que je connais de Marseille,
je répondrais rien du tout. Ne me demandez
pas non plus ce que je vais filmer car je ne
le sais pas non plus. Je voudrais simple-
ment m'approcher d'elle, voir ce que je suis
capable de sentir, ce gu'elle essaye de me
dire et ce que je ressens a travers elle. Je
pense que j'ai un lien particulier avec cette
ville et gue nous étions fait pour nous ren-
contrer. C'est dans cet état que j'ai recu
cette invitation chaleureuse. Avec l'esprit
de quéte du maine bouddhiste Xuan Zhan,
dont est inspirée la série, Lee Khang Shen
va marcher a pas extrémement lents. Dans
les peuplades lointaines sans transport, ne
comprenant aucun des langages, traver-
sant des lieux ou habitent des animaux
étranges, le moine marche seul, pas a pas,
dans le désert immense. Pourguoi hier,
Xuan Zhan est parti a la quéte du sanskrit
? Pourquoi Lee Khang Shen marche ex-
trémement lentement aujourd'hui ? Ou
veut-il aller ? Quelle est sa destination fi-
nale ? Autant de questions et la réponse
est : la seule chose que 'on sait, c'est qu'il
va bientot traverser Marseille.

Président d'honneur de la 24¢ édition du

FID, que cela signifie-t-il pour vous ? Je
VOus remercie beaucoup.

Propos recueillis par Fabienne Moris

Eija-Liisa Anhtila

PRESIDENTE DU JURY INTERNATIONAL

Avant de commencer a faire des films, vous avez exploré d'autres moyens
d'expression. De quelle fagon ces expériences passées - dont certaines sont en-
core en cours - transparaissent-elles aujourd’hui dans votre travail de cinéaste,
et comment votre processus de travail a-t-il évolué depuis vos premiers films ?
J'ai commencé par étudier la peinture aux Beaux-Arts et le droit a ['Université
d'Helsinki. Une fois dipldmée en art pictural, je me suis associée a un groupe
d'artistes pour la mise en ceuvre de différents projets conceptuels, j'ai monté
guelgues installations mélant textes et photos, et j'ai réalisé mes premiéeres
vidéos. J'ai ensuite poursuivi des études de cinéma, d'abord a Londres puis a Los
Angeles, et tres vite j'ai compris que l'image en mouvement était le format qui
me convenait le mieux, l'outil qui me permettrait vraiment d'aborder la société
et l'environnement qui m'entourent. A cette époque, la production et la distribu-
tion d'ceuvres d'art et de films appartenaient a des secteurs encore bien distincts.
Je me considérais comme une artiste, mais je n'étais pas intéressée par la réal-
isation de vidéos expérimentales ou de films sur le mode de la performance. J'ai
commenceé a écrire des scénarios et a travailler avec une équipe technigue. En
optant pour deux formats différents, le film et l'installation sur écrans multiples,
j'ai pu continuer a travailler dans cette optique. J'apprécie de faire des films en
équipe, je ne cherche vraiment pas a tout faire toute seule, mais il est vrai que
de temps a autre, j'ai besoin de voir les choses a travers une approche et un sup-
port différent. Apres le film Love Is a Treasure et l'installation The House, |'ai fait
une série de sculptures sur le méme théeme, mais avec une technigue et des
matériaux différents ; récemment, j'ai renoué avec le dessin en réalisant une série
conceptuelle, qui reste néanmoins dans l'univers du cinéma, en examinant ses
regles et ses principes de base au moyen d'un autre moyen d'expression. Cette
série de dessins est intitulée Anthropocentric Exercises on Film.

Dans Love Is a Treasure, vous exploitez notamment des témoignages de
femmes ayant souffert de psychoses ; dans Where Is Where?, vous utilisez des
images d'archives et votre point de départ est un événement réel qui s'est pro-
duit pendant ['occupation frangaise en Algérie. Pourquoi avez-vous ressenti le
besoin d'utiliser des documents existants comme source pour vos films ? .'un
des thémes principaux de Where Is Where? est la question de savoir comment
interpréter un événement historique. Pendant la Guerre d'indépendance algéri-
enne, deux jeunes Algériens ont tué leur ami, un gargon frangais. Au lieu de batir
une histoire fictive a partir de ce fait divers qui a eu lieu dans les années
cinqguante, j'ai cherché a montrer a quel point le processus de recréation et de
compréhension d'un événement passé peut se révéler compliqué. J'ai ressenti
le besoin de disséquer le processus d'interprétation, qui surgit inévitablement
lorsgqu'on pase un point de vue extérieur sur un événement, méme si les faits his-
torigues sont d'ordinaire interprétés comme partie intégrante de l'identité et d'un
passé commun, [sans parler du fait que j'étais a bien des égards une étrangere
vis-a-vis de ce sujet]. C'est pourquoi j'ai décidé d'aborder cet événement dans le
film en utilisant différentes sources et différents moyens de représentation ; de
cette fagon, j'ai pu laisser 'événement ouvert a interprétation et mettre ['accent
sur les différentes fagcons de le traiter. En d'autres termes, j'ai fourni au spectateur
un ensemble d'outils en rapport avec le sujet, en le laissant libre de faire ses pro-
pres choix. Parmiles moyens de représentation utilisés, on peut citer ['exploitation
de ressources documentaires, ou encore l'usage d'une scéne de théétre comme
décor pour l'entretien final. Dans Love s a Treasure, les interviews ont servi de
matiére premiére pour la rédaction du scénario, et m'ont fourni une base solide
pour l'écriture des événements fictifs.

Vous avez souvent réalisé des installations sur écrans multiples. The Annun-
ciation était votre premiére ceuvre de ce type, mais vous avez plus tard modifié
le montage pour en faire une version diffusée sur écran unique. Est-ce que
votre approche est différente quand vous travaillez sur écran simple et sur
écrans multiples, et quelles sont les implications conceptuelles propres a cha-
cun de ces formats ? La différence principale entre ces deux types de présenta-
tion surgit dans la phase de montage. Je réalise deux versions de presque chaque
ceuvre, et je garde cela a l'esprit dés le départ. Lorsque je commence a planifier
et a visualiser un nouveau film, ce qui me vient en premier a l'esprit, ce sont les
thémes, la visualisation de certains espaces, et |'écriture de certaines parties du
texte. J'aime la phase de recherche, qui me permet d'obtenir des informations,
mais aussi de clarifier ma pensée et de dialoguer avec le matériau. Le scénario
de départ reste tout de méme assez formel et traditionnel. J'ai besoin de voir ainsi
exposeées l'idée de départ et l'histoire, et de les soumettre aux investisseurs po-
tentiels. En phase de pré-production, je passe pas mal de temps a dessiner et a
réaliser des story-boards, pour pouvoir tourner et réunir tous les matériaux néces-
saires, qu'il s'agisse d'un film ou d'une installation spatiale sur quatre écrans dif-
férents. Mais chaque version trouve sa forme et son atmospheére définitives
durant la phase de montage : la fagon de raconter une histoire, de créer un es-
pace et de replacer des événements dans le temps n'est pas la méme pour une
installation sur écrans multiples que pour une projection sur écran unique. De
plus, la construction des problématiques, de l'atmosphére et du ton d'un sujet
peut finalement nécessiter des approches assez différentes, car l'expérience de
visualisation differe selon que l'on chaisit l'un ou l'autre de ces deux formats.

Vous étes la Présidente du Jury international de cette 24¢ édition du FIDMar-
seille. Quelles sont vos attentes ? J'ai hate de découvrir l'interprétation et la sig-
nification que les cinéastes associent au genre documentaire, quels sont les
sujets traités, et de quelle fagon ils sont abordés. Et j'ai aussi vraiment hate de
collaborer avec les autres membres du jury.

Propos recueillis par Paolo Moretti

Before you started working on film you went through different experiences with other
mediums. In which way your previous -and ongoing- other experiences converged on
your film works, and how did your working process change from your first films, if it did?
| first studied painting in art school and law in the University of Helsinki. After
graduating as a painter | worked together with a group of artists in conceptual projects and
did some photo / text installations and my first videos. | went to study film first to London
and then Los Angeles and from quite early on it was clear that moving image is the medium
for me and the tool to approach the society and environment around. At that time the pro-
duction and distribution for art and films happened in quite separate contexts. | saw myself
as an artist but | was not interested in doing experimental video or performance oriented
films. | started writing scripts and working with a crew. Making the two different formats - a
film and a multiscreen installation - made it possible to keep working in that situation. |
enjoy the process of making films with people and don't at all want to do everything alone
but then time to time | need to see the things through an other kind of approach and ma-
terial. After the film Love is a Treasure and the installation the House | made a series of
sculptures looking at the same topic through different medium and material, and recently
I've started drawing more again, and made a kind of conceptual series of drawings which
nevertheless stay in the field of film and look at its grammar and rules but through another
medium. The series is called Anthropocentric Exercises on Film.

In Love is a Treasure, interviews with women who experienced psychosis are part of the
material you used, in Where Is Where? you used archive materials and the starting point
is a real event occurred during the French occupation in Algeria. Why did you feel the
need to use documents as a source? A central theme in Where is Where? is how to interpret
a historical event. During the Algerian independence struggle two young Algerian boys killed
their friend a French boy. Instead of constructing a fictional story of this violent incident
that took place in the fifties, | focused on the fact how complicated the process of recreating
and understanding a past event often is. | felt a need to open up the process of interpreta-
tion itself which inevitably comes from an outside perspective although a historical event
is usually felt very strongly as being part of identity and common past. [Not to talk about
me being in many ways an outsider in regard to this topic.] Because of this | decided to ap-
proach the event in the film by using diverse materials and different means of representa-
tion and through that leave the event open and give emphasis for the ways of approaching
it - kind of give a set of several tools around the topic with which the viewer could make his/
her choices. One of these means was the use of documentary material - another one using
a theatre stage as a set for the final interview. In Love is a Treasure the interviews where
used as material for writing the script and give a firm basis for the written fictional events.

You often worked with multi-screen installation, The Annunciation was first a multi
screen installation and later you edited a single screen version. How does your attitude
change when working on multiple or single screen and which are for you the main impli-
cations in terms of conceiving your works for single or multiple screens? The main differ-
ence between the two ways of presentation is created during the editing process. | make
two version of almost each work and | have this in mind from the beginning of the process.
When | start planning and visualizing a new film in my mind it starts with themes, spatial vi-
sual situations and writing parts of texts. | like to do research - to get information but also
clarify my thoughts and have a discussion with the material. The script nevertheless l00ks
quite formal and traditional. | need to see the idea and the story and to deliver it to financers.
During the pre-production | spend quite a lot of time drawing and making storyboards to be
able to shoot and get together all the materials needed for a eg. four screen spatial instal-
lation and for a film. But each version gets its final form and atmosphere during the editing:
the way of telling things, creating space and events in time, is quite something else for a
multiscreen installation than for a single screen projection. Also the way how the issues,
atmosphere and mood of a topic is built can finally require quite different approaches due
to the two different viewing experiences.

You are the President of the 24" FIDMarseille International Jury. What are your expecta-
tions? | very much look forward to what kind of an interpretation and meaning the filmmak-
ers will give to a document film, what will be the subject matters and how will they be
approached. And | also really look forward to working with the other jury members.
Interwieved by Paolo Moretti

Renau
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droits du film primé pour le catalogue Images de la Culture.

PRIX

Créé a l'initiative du FIDMarseille, et en collaboration avec Lieux Fictifs, sera décerné pour la troisieme année le Prix Renaud Victor, du nom du réa-
lisateur marseillais dont 1’ceuvre a inspiré le travail mené toute I'année par 'association aux Baumettes. Ce prix est soutenu par le CNC par achat de

En amont du festival, le FIDMarseille et Lieux Fictifs ont imaginé et mis en place de mars a juin « I’ Atelier du Regard », animé par Pierre Poncelet.
Des étudiants en Master « Métiers du film documentaire » d’ Aix-Marseille Université formés pour 1'occasion ont accompagnés des détenus. Leur ont
été présenté des films issus des éditions précédentes du festival afin de favoriser les échanges, et qu'ils puissent se familiariser avec ce type de films.
Ainsi les neuf films retenus, issus de la Compétition Frangaise, Internationale et Premier, seront présentés par les étudiants du Master « Métiers du
film documentaire » et par les réalisateurs présents pendant le temps du festival, a un public volontaire de personnes détenues. Suivant toute la pro-
grammation, chacun des lors se constitue de droit membre du jury. Sont soumis a ce jury Au monde de Christophe Bisson, E muet Corine Shawi, From
gulf to gulfto gulf de Shaina Anand et Ashok Sukumaran, Holy Field Holy War de Lech Kowalski, Loubia Hamra de Narimane Mari, Mille soleils de
Mati Diop, Soles de Primavera de Stefan Ivancic, Sur la voie de Pierre Creton et Ver y escuchar de José Luis Torres Leiva. Les séances ont commencé
le 1¢ juillet et le prix sera remis par un des membres du jury lors de la cérémonie de cloture.

Victor




Ursula Biemann

PRESIDENTE DU JURY FRANCAIS

Vos vidéos se situent quelque part entre le documen-
taire, la pratique artistique et la recherche, elles
rompent avec les catégories traditionnelles.
Pourquoi avez-vous ressenti le besoin de composer
cet espace d'expression particulier, qu’est-ce qui
vous a fait choisir cette voie ? Ce choix est lié au mo-
ment ou je suis entrée dans la vie professionnelle, a la
fin des années 1980. Lorsque j'ai achevé mes études a
la School of Visual Arts de New York, le discours sur 'art
était déja considérablement « contaminé » par d'autres
disciplines, comme l'ethnographie, ['urbanisme,
l'étude des médias, les cultural et postcolonial studies,
i ou les théories féministes. Il semblait évident que la
&= théorie de l'art ne pouvait plus constituer le seul cadre
2| de référence de mon travail. L'art devait se positionner
par rapport a tous ces autres domaines de production
: fr-= e de connaissance. Pour moi, cette mutation constituait
une expansion discursive importante et tres excitante, je n'étais plus obligée de me limiter a l'art tel gu'il était
défini par la théorie artistigue ! Bien sOr, le monde autour de mai était aussi en pleine mutation, sous les as-
sauts de la mondialisation galopante, comme j'ai pu 'observer pour la premiére fois le long de la frontiére
mexicaine en 1988. En tant que jeune artiste, il m'a semblé nécessaire de développer un langage esthétique
capable de répondre & cette situation complexe et inédite. J'ai décidé de réfléchir a la fois a cette grande mu-
tation géopolitique en cours, et a la forme la mieux @ méme de l'exprimer dans le domaine étendu de 'esthé-
tigue. Ces deux processus sont liés, et dans mon travail, ils reposent sur le concept de frontiere. J'ai donc
commencé mon parcours en me penchant sur une série de frontiéres géographiques [entre Etats-Unis et
Mexique, Allemagne et République Tcheque, Espagne et Maroc] qui commengaient alors & jouer un role im-
portant dans les politigues migratoires internationales, tout en remettant en cause les limites de ma propre
discipline. L'essai était le format le mieux adapté a cette démarche. Performing the Border en 1999 est mon
premier essai vidéo, mais cela faisait déja tres longtemps que je réfléchissais a la question des frontieres.
J'avais utilisé la photographie et les fresques murales pour des installations dans des galeries, mais ce n'est
gu'en me frottant a la vidéo que j'ai vraiment trouvé le bon support pour abarder la mondialisation. Aprés huit
années passées a New York, je suis retournée en Suisse en 1991, car l'Europe était alors un endroit bien plus
intéressant. J'ai commencé par travailler aux cotés des conservateurs du Shedhalle de Zurich, et a collaborer
avec d'autres artistes pour introduire la critigue post-coloniale sur la scéne artistique suisse. J'ai ensuite
acheté une caméra vidéo Hi-8 et je suis retournée a la frontiere mexicaine. C'était un médium tout a fait nou-
veau pour moi. La superposition des images et du texte, le mouvement temporel rendu par le temps de la
vidéo, la qualité narrative des séguences en images, les voix, la musigue et les sons d'ambiance, tout cela
réuni me permettait de rendre correctement la complexité du processus de mondialisation. J'ai eu l'impres-
sion gqu'en concentrant tout cela dans une vidéo, j'arrivais a mettre le doigt sur ce que cette période signifiait.
Mais ce produit visuel hybride n'a pas été tout de suite bien accueilli dans le monde de l'art. Il a fallu quelgues
années pour gque ce type de travaux fondé sur la recherche, le contenu et la théorie soit enfin accepté. Cela
explique pourquoi j'ai tellement écrit et publié sur mes vidéos : j'avais vraiment besoin de situer mon travail
dans un contexte intellectuel qui permettait le mieux de le comprendre. Les théoriciens de l'art n'ont pas tout
de suite été capables de fournir ce cadre adéquat. Depuis, j'ai continué d'accompagner mes vidéos par l'écri-
ture. Lorsque le mariage entre documentaire et pratique artistigue s'est généralisé au point de devenir une
mode, les musées et les biennales a travers le monde se sont mis en quéte de vidéos qui, en plus d'étudier
et de traiter de sujets géopolitiques, proposaient une auto-réflexion sur leur propre forme artistique. Mes
vidéos ont donc été soudainement trés demandées, et elles ont été montrées dans de nombreuses exposi-
tions internationales abordant des préoccupations mondiales, comme on a pu en voir régulierement ces dix
derniéres années.

Comme vous venez de l'indiquer, vos vidéos sont trés engagées sur des questions géopolitiques. Quelle
est votre position en tant que cinéaste ? La géopolitiqgue est un phénomene mélant expansion territoriale et
positionnement stratégique. Je commence par me rendre sur certains sites-clés ou les dynamiques géopoli-
tigues apparaissent au grand jour, comme les frontiéres, les espaces transfrontaliers, les camps de réfugiés,
ou encore la zone de construction d'un gigantesque pipeline en Mer Caspienne, par exemple. Au lieu d'envi-
sager les frontieres comme des lignes de séparation, je les considere comme des espaces complexes d'in-
terconnectivité culturelle. Ce sont des espaces relationnels ou les gens composent avec différentes fagons
d'étre au monde, a travers des priorités économiques et des pratiques sociales différentes. Ce sont des en-
droits tres riches pour la documentation vidéographique. Les grandes frontiéres, comme celles qui entourent
le nord industrialisé, sont également sources d'exploitation économigue, car toute cette interactivité ne va
pas sans heurts. Mais j'évite catégoriqguement de créer des victimes en me lamentant sur ces conditions abu-
sives. Je me concentre plutot sur les nombreuses stratégies que développent les immigrants et les commu-
nautés frontalieres pour survivre et résister aux conditions qui leur ont été imposées artificiellement. J'ai aussi
pour principe de montrer comment les nations industrialisées sont en fait responsables de ces conditions,
plutdt que de stigmatiser tel ou tel terroir reculé en expliguant a quel point il est effroyable et dangereux.
Lorsque j'ai travaillé sur un réseau d'immigration clandestine au Sahara, j'ai été stupéfaite de voir a quel point
ces gens sont courageux et bien organisés. Ou prenez l'exemple de ces femmes qui passent de la contre-
bande dans la région de Ceuta et Melilla, voyez comme elles multiplient les épaisseurs de vetements, jusqu'a
doubler de volume. La logique économique de la frontiére s'inscrit ici sur chague épaisseur de ce corps
féminin, en transformation et en mouvement. C'est ce genre d'images qui m'intéresse. Bien sar, je m'intéresse
aussi a la fagon dont la réalité peut étre affectée par mon travail sur le terrain. J'imagine que la situation que
j'observe a beaucoup a voir avec ma présence sur les lieux. Je m'interroge donc sur le statut du travail de
terrain dans la pratique artistique, comparé a la recherche anthropologique ou aux missions des agents se-
crets, puisque je travaille souvent de facon clandestine.

Quels sont vos derniers projets en date ? Ces derniéres années, j'ai plus ou moins laissé les questions d'im-
migration derriere moi pour me consacrer a 'écologie et aux ressources naturelles. Il y a deux mois s'est
ouvert une expasition de mon travail a Berlin, qui vient parachever une importante recherche vidéo. Egyptian
Chemistry est une installation composée de cing vidéos sur le theme de l'écologie de l'eau. Elle montre com-
ment la composition chimique de l'eau et du sol a changé en Egypte en quelques décennies, et comment
cela a pu affecter les politiques d'exploitation de territoire, les subventions, les grandes réformes territoriales
et le systeme d'approvisionnement en nourriture, jusgu'a entrainer une grave crise alimentaire, un mécon-
tentement populaire et finalement une révolution. A travers ce projet, je propose pour ainsi dire une archéolo-
gie de la révolution. J'ai prélevé des échantillons d'eau le long du Nil, d'Assouan jusqu'au delta, et je les ai
exposés dans une sorte de laboratoire de chimie a cdté de mes vidéos. Mais le cceur du projet, ce sont surtout
les nombreux entretiens avec des écologistes, un physicien spécialisé dans 'étude de l'atmospheére, des
militants paysans, des agronomes, des chimistes, et un métaphysicien, qui abordent la transformation
physique de 'Egypte. Une autre de mes vidéos récentes, Deep Weather, est montrée en ce moment a la
Biennale de Venise. C'est un essai vidéo tres court avec une voix off obsédante qui fait le lien entre l'exploita-
tion du sable bitumineux au nord du Canada et des scenes montrant des habitants du Bangladesh en train
de construire une énorme digue de boue pour protéger leur village, béati sur le delta, de l'irrémédiable montée
des eaux. Dans cette économie particuliere, des actions entreprises en un point précis de la planéte ont un
impact sur des communautés vivant a 'autre bout du monde. Mais du fait de la boucle de rétroaction, ces
événements se déroulent simultanément. Ces problémes sont passés au premier plan pour de nombreux
acteurs culturels ces dernieres années.

Quelles sont vos attentes en tant que membre du jury ? J'ai seulement hate de voir plein de nouveaux films
de qualité, et de découvrir quelles questions pressantes taraudent leurs auteurs en tant qu'artistes, cinéastes,
chroniqueurs culturels et citoyens du monde.

Propos recueillis par Nicolas Feodoroff

Campus 2013 est un projet de Marseille-Provence 2013
qui développe une plateforme de rencontres et
d'échanges autour de la jeune création. Sept projets

coproduits avec les écoles d'art du territoire de la Cap-
itale européenne de la culture proposent une série de masterclasses a de jeunes artistes de Méditer-
ranée, ainsi qu'un temps fort autour des restitutions partagées avec le public entre le 1¢" et le 13 juillet
2013.
FIDCampus s'inscrit dans Campus. Onze étudiants issus d'écoles de cinéma du pourtour méditer-
ranéen et de France participeront a ce programme de formation. Les étudiants prendront part a des
sessions critiques autour de leurs films de fin d'études, qui seront analysés par Yann Dedet, monteur,
Caroline Champetier, chef opérateur, Khalil Joreige et Marie Voignier, réalisateurs. Ils seront présents
aux journées du FIDLab, plateforme d'incitation a la coproduction du FIDMarseille. Egalement au pro-
gramme de la formation : un panorama des fonds de soutien et plateformes de coproduction, une
rencontre avec les producteurs Philippe Avril [France, Unlimited] et Luis Urbano [Portugal, O som e a
furia), une visite des studios de postproduction la Planete rouge avec leur directeur Lionel Payet et
une rencontre avec Tahar Chikhaoui.

Caroline Champetier

“Je suis spectatrice de films, dans une salle de cinéma, bien sdr,
mais également sur un plateau. Lorsqu’apres la discussion avec
le metteur en scene et la conception du plan, puis I'organisation
de la lumiére ; apres tous ces intenses moments de préparation,
parfois difficiles, je reprends ma place derriere la caméra, c’est
comme si je me rapprochais de la place du spectateur. C’est avant tout pour cette raison
que je tiens au cadre. En occupant cette place, on éprouve presque quelque chose de
spirituel. La place du spectateur, qu’il s’agisse de la votre ou de la mienne a ce moment
précis, est une place de grace car nous recevons quelgue chose. C’est peut-étre en ce
sens que Godard disait que le cinéma aurait pu devenir un culte.” C.C.

Yonn Dedet

“Une des qualités du monteur, c'est qu'il faut &tre un caméléon. il
faut un bon équilibre entre une dose de “caméléonisme” et une forte
personnalité. Un béni-oui-oui selon moi n'est pas bon monteur,
parce que le metteur en scene a besoin d'opposition et méme d'un
petit peu de bagarre. Il y a souvent des points du film ou surgissent
de gros désaccords et ceux-ci peuvent aller loin parfois.” Y.D.

Marie Voigner

“J’appréhende certaines questions ou rencontres que j’ai du mal
a saisir, avec les outils cinématographiques comme procédure de
connaissance, de connaissance sensible et remplie de non-savoir.
J’ai filmé des situations et des gens dans ces situations au fur et
a mesure que je les ai trouvés dans la presse, par des rencontres
ou par hasard : un chef d’entreprise virtuelle, des cow-boys, des oiseaux, des agriculteurs,
une actrice anglaise, un muséologue grec, des journalistes internationaux, des tropiques,
de vieilles dames allemandes, un cryptozoologue, un Mokélé-Mbembé, un cuisinier con-
spirationniste, un géometre et une urbaniste : un réel foisonnant mais cadré, capté mais
mis en scene, de fagon sincere mais construite.

Je pourrais reprendre a mon compte cette déclaration de I'inspecteur Maigret : « Mon
métier n’est pas de croire, mais de découvrir des preuves et d’obtenir des aveux. » en la
modifiant toutefois un peu : mon métier est de faire croire en des preuves et de mettre en
scene des aveux.” M.V.

Knhall Joreige

“Joana et moi on essaie de redonner une puissance a l'image,
c’est ¢a notre travail. Ca passe par un travail sur I'histoire, sur le
fait de se doter d’une histoire. C’est pour ¢a que c’est important
de s’inscrire dans une histoire et aussi dans une histoire du
cinéma. Les images de flux sont consommees, digérées et éva-
cuées. Au cinémail y a un autre genre d’images : elles constituent
une mémoire, une histoire, un document, et elles produisent
quelque chose. Je crois qu’il y a quelque chose qui reste, et c’est ¢a qui nous intéresse.
Et puis c’est une énergie de vie. On croit a la puissance du cinéma, on croit a la salle, on
a confiance dans le spectateur. On croit que quand on est dans une salle, il y a quelque
chose qui se produit, qui dépasse la géographie, la langue. Il'y a quelque chose de fort
qui peut ouvrir une route.” K.J.

© Jessica Forde
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PASOLINI, LE CINEMA
AU MIROIR DE L'ECRITURE

omment sait-on qu’un cinéaste est aussi un écrivain ?
Parce qu’il écrit le texte de ses films. Oui mais pas
seulement. Plutdt parce qu’il instaure entre I'image
et le son, entre la parole et le silence, entre les mot
et les choses un rapport singulier, étrange parfois,
qui déjoue le traditionnel équilibre ciné-
matographique, qui renonce a la sacro-sainte (et peut-étre fausse)
vérité que le cinéma est surtout un art visuel. Le cinéaste-écrivain
renverse les hiérarchies : si bien stir il ne renonce pas a 'image, quoique cela arrive parfois

(cf. Duras), son cinéma est aussi un art du texte, une mise en son du verbe, un filmage de
lécriture. Pasolini est I'un de ces cinéastes-la. Trés tot chez lui, dés les poémes frioulans de je-
unesse (écrit en frioulan, le dialecte maternel) — [écriture est du c6té de l'aurore, de la rosée,
des foins tout justes coupés, de la sensualité, des roses et de la transparence. Et cette idée de
lécriture ne le quittera jamais vraiment. Dans Les Cendres de Gramsci (1963), hommage au
théoricien italien du marxisme, on peut lire : « Et tout autour gronde de joie / sans fin, cet in-
strument a percussion [le poeme] / que font le sexe et la lumiere. » Cette conception de lécrit-
ure liée a la lumiere transparait souvent dans le cinéma de Pasolini. Dans Les Contes de
Canterbury (1972), Pasolini qui sest donné le role de [écrivain Chaucer se filme en plein tra-
vail décriture. Cest un plan frontal et la page décriture disparait derriere cinq ou six bougies
placées a l'avant-plan. Ce qui est écrit est directement de lordre de la lumiere, devient lumiére
avant méme détre signe. Dans Médée (1969), Maria Callas est réveillée par le Soleil, son an-
cétre, qui lui parle et lui tient & peu pres ce langage : agis, lutte contre Jason. Alors commence
une longue tirade de Médée quelle prononce en allant et venant dans une piéce comme si elle
allait et venait sur la page et ol elle réclame, pour elle et pour les femmes, le droit a la juste pa-
role : « Je vais directement au signe » dit-elle, cest-a-dire je ne suis plus exclue de la langue.
Dans Uccellacci e uccelini (1966), deux hommes, deux sous-prolétaires, marchent. Ils rencon-
trent un corbeau (noir, cela va sans dire) marxiste et moralisateur. Lequel fait la morale, qui
est son métier politique. A ce noir-1a soppose la lumiére de la lune qua plusieurs reprises, au
cours du film, les nuages dévoilent. La lune est explicitement désignée par 'un des deux com-
peres comme le signe poétique d’un sens secret, unique, d'un rapport personnel aux choses
dégagé de la politique et de tout rapport collectif au monde : « Mais toi aussi tu la vois ? Moi, il
me semble que cest une chose que je suis seul a voir. » Plus tard, les deux gaillards mangeront
le corbeau et rencontreront une prostituée nommée Luna. L écriture, chez Pasolini, est donc
liée a une double clarté : lumiere du soleil, que méme la lune refléte, nudité du corps. On peut
deés lors faire I'hypothese suivante : cest le souci de la lumiére qui fit de Pasolini le (si bon)
cinéaste qu’il devint. En passant au cinéma, il poursuivait sa quéte de la lumiére. Je ne fais
dailleurs ici que poursuivre ce que Pasolini nous souftle a loreille : « Au fond, faire du cinéma
est une question de soleil. » Le soleil était déja dans les poemes, il Iétale maintenant dans les
films. Poésie = lumiere = cinéma, telle est & peu prés léquation. En suivant la maniere dont la
lumiére éclaire le monde, la maniére dont les prostituées d’Accattone (1962) se rapprochent
des réverberes, la maniére dont (Edipe est perpétuellement aveuglé par le soleil africain et
doit se protéger les yeux de la main, la maniere dont 'aurore légere se 1éve sur les amants du
Décaméron (1971) - Pasolini se demande quel sens ne cesse de sécrire dans le monde. i
Stéphane Bouquet
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‘ ‘ Mon idée : suivre point par point I'Evangile Selon Saint
Matthieu, sans en faire un scenario ou une adaptation. Le traduire
fidelement en images, en suivant les récits sans aucun ajout ni omission.
Méme les dialogues devraient étre rigoureusement ceux de Saint
Matthieu, sans la moindre phrase d’explication ou de raccord : car au-
cune image ni aucune parole ajoutée ne pourra jamais étre a la hauteur
poétique de ce texte. Et c’est cette hauteur poétique qui m’inspire avec
autant de force. Cest une ceuvre de poésie que je veux réaliser. Pas une
ceuvre religieuse dans le sens courant du terme, ni une ceuvre
idéologique de quelque facon que ce soit (...). Et c’est pour ca que je dis
poésie : instrument irrationnel pour exprimer mon sentiment irra-
tionnel envers le Christ. § Y

LA FORCE ,
SCANDALEUSE DU PASSE

Rétrospective intégrale des films de Pier Paolo Pasolini,

en partenariat avec I'INA Méditerranée, le cipM, Alphabetville et Marseille Provence 2013
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