EVIDENCE
Lee Anne Schmitt

Avec ce film tres personnel,

la documentariste américaine

Lee Anne Schmitt nous invite

a réfléchir, a partir de son histoire
familiale, aux liens évidents

entre le conservatisme aux
Etats-Unis et les vies intimes

de ses habitants.

CARLA-MARIE MAUQUET
Pourquoi avoir choisi de nommer votre film
«EVIDENCE»?

LEE ANNE SCHMITT
Ce qui m'intéressait dans ce film, c'était les traces
matérielles et les manieres dont les choses nous
impactent, et comment rendre cela visuellement.
Je voulais donc combiner ces livres et ces archives
avec les objets domestiques, et les mettre en quelque
sorte sur un pied d'égalité, comme une archive le
ferait. Concernant le titre, de nombreux films prennent
comme point de départ cet intérét pour une prise
de contréle du domaine de la justice. Je voulais donc
que le titre soit une référence a cela, et qu'il se pour-
suive ensuite dans le monde domestique, privé.

Votre pére a été employé par une entreprise

qui a financé des causes conservatrices,

cependant vous gardez dans le film un point

de vue assez distancié vis-a-vis de votre famille.
Je pense qu'a bien des égards, mes parents

ont été ouverts plus que d'autres |'ont été. lls nous

ont donc élevé dans le but que nous devenions

des personnes qui réfléchissent par elles-mémes,

et ils étaient et sont encore trés fiers de cela.

Je crois que faire ce film binaire entre la gauche

et la droite aux Etats-Unis, ou bien méme entre

la droite et les libéraux m'a beaucoup aidé.

Nous avons tous grandi dans le méme systéme et nous

devons beaucoup travailler pour comprendre I'histoire

dans laquelle nous avons grandi. Mon pere a arrété de

croire a ses idées ces derniéres années, il a beaucoup

changé depuis. C'était important pour moi d'évaluer

a quel point j'étais affectée par cette idéologie

et a quel point je la portais. Nous sommes tous

des produits du monde, et j'ai appris de mes parents

que je croyais a diverses choses, ¢'est tres complexe.

Dans le futur, pensez-vous qu'il est possible
que les Etats-Unis, qui ont toujours été basés
sur le systeme capitaliste, puissent abandonner
le systeme de la démocratie libérale ?

Le film est justement un espace méditatif sur ces
sujets. Nous pouvons espérer que quelque chose de
radical arrivera, que nous trouverons d'autres facons
de vivre. Je mesure les limites de notre systéme
chaque jour, notamment en terme environnemental,
et je pose donc la question d’un éventuel changement
dans ce film, que nous en soyons capables ou non.

Pensez-vous que si Olin Foundation ainsi que
les autres entreprises n'avaient pas donné de
I"argent aux causes conservatrices, le destin du
pays aurait été différent? Si cet argent avait été
donné a des causes sociales par exemple ?

Bien s(r. Si les deux personnes les plus riches
du pays avaient décidé d'arréter la faim ou le sans-
abrisme, elles auraient pu. Si les personnes vivaient
dans un autre rapport avec I'argent et la propriété,
nous vivrions dans un monde différent, mais tout
cela est tellement lié a la construction idéologique du
pays...

Pourquoi avoir choisi de filmer en pellicule ?

C'est une facon de filmer, j'adore cela.
Je viens de la photographie et la premiére caméra que
jai utilisé fonctionnait avec de la pellicule. Filmer avec
la pellicule ¢’est pour moi capturer le temps.
J'aime la maniére dont la pellicule capture le paysage,
comme quelque chose d'architectural. J"ai bien essayé
de filmer en numérique, mais en tant que créatrice,
je trouve cela moins intéressant.

Dans le film, il y a trés peu de matiére organique,
d’humains, exceptés vous et votre enfant, et vous
étes masqués. Les seuls humains présents appa-
raissent sur des archives. Quel était votre but

en filmant les paysages, les zones désertiques

ou encore vos poupées d’enfance ?

La plupart de mes films montrent les marques que
les gens ont laissées. Je pense que je n'essaie pas
d‘utiliser I'histoire des gens, j'essaye d'étre tres légere
avec cela, méme avec mon présent et celui de ma
famille. J'essaye d'utiliser tout cela dans une forme
spécifique, je veux montrer les marques de ce systéme
dans un espace a un moment précis. Je ne suis pas
intéressée par les documentaires sur une personne
en particulier ou méme les fictions de ce type. Je veux
vraiment rendre compte des erreurs des personnes
et ce qu'elles ont engendré, et pour moi ce documen-
taire est une fagon de e faire.

Vous faites des paralleles entre la vie privée
et publique, plus précisément dans la fagon
qu'a le gouvernement d'affecter I'intimité.
Comment vivre dans un pays conservateur
impacte-t-il la vie privée ?

Toute I'histoire se fonde la-dessus. Il y a un
contrdle du gouvernement sur le corps et sur la struc-
ture de la famille, allant aussi loin qu'il le peut.

La structure de la famille se retrouve dans la structure
de I'Etat. Cela se retrouve aussi dans la vie non-poli-
tique. Les gens vivent leur vie, ils ont leurs moments
de joie, leurs histoires d'amour, ils grandissent

et eurent, ils ont une expérience de vie. Je voulais
montrer cela aussi, parler de résistance, de survie
vis-a-vis du systeme.

J'ai réfléchi a ce film pendant six ans, et je pense tous
les jours a sa fonction. Un documentaire, c’est comme
réunir plusieurs personnes pour une conversation,
prendre le temps d'étre ensemble et réfléchir

a un méme sujet. Beaucoup de films que j‘ai vu m‘ont
aidé a comprendre certaines choses et permettent aux
gens de se sentir moins seuls, c'est ce que j'espére
pouvoir transmettre.

Propos recueillis par
CARLA-MARIE MAUQUET

22

/03

Les interviews
des cineastes
en competition



MILLS OF TIME
Pauline Rigal

Seuls en plein cceur d'une forét
des Cévennes, Phillip et Tristan
restaurent les canaux d'irrigation
de deux moulins. Un moment
suspendu ou est rendue sensible
toute la fragilité des étres

et de la nature.

CHARLIE NGUYEN DAI
Est-ce que vous pourriez me raconter la genése
du projet?

PAULINE RIGAL
C'est venu de I'amitié avec Philip Cockle qui est
le personnage principal du film. J'ai appris en faisant
sa connaissance qu'il faisait ce travail-la depuis trente
ans; la restauration de ces canaux et ces systémes
d'irrigation pour des moulins, des moulins qui ne
tournent plus depuis des décennies. Et pourtant
il continue de préserver le passage de I'eau. Pour que
I'eau circule, il faut que tout le béal, ce long canal,
soit vidé. Son travail est détruit chaque année
par les épisodes cévenals,' par les orages et le passage
des sangliers. Et lui reprend inlassablement son travail
et recommence sans cesse.

Qu’est-ce qui motive les longues séquences en
plan fixes?

Ces durées sont pensées a partir du travail
de Philip. Tout a été chorégraphié a partir de son
travail. J'espére et je crois qu'il y a une complicité
qui se crée avec le spectateur. La mise en scéne est un
gage de complicité, tout le monde sent que le film est
en train de se faire, et ¢’est justement dans I'étirement
de ces durées qu’on peut étre surpris par |'accident,
le réve, I'incertain... Raconter trente ans est impos-
sible, alors j"ai eu envie de raconter des moments
de travail entiers, qu'on puisse voir le paysage qui
se transforme aussi a travers eux. On avait des bobines
de 122 metres. Ca fait onze minutes a peu pres.
On savait que telle action a tel endroit allait durer tant
de temps dans ses déplacements, dans ses attentes.
Ces durées étaient aussi déterminées par cette tension
entre les moments de travail et les moments de repos.

J'ai eu I'impression que le dispositif laissait
beaucoup de place a I'action sur I'environnement
de la lumiére, la météo, la pluie... est-ce que
c'était une volonté de montrer I'environnement
comme quelque chose de vivant?

Je disais souvent que la riviére était le troisieme
personnage du film. Puisque tout le film a été écrit
a partir de la possibilité que tout soit détruit dans
I'heure ou trois jours apres par ces épisodes cévenols
qui sont dévastateurs. Philip et Tristan sont autant
dépendants de I'eau, du feu, de I'orage que le film.
J'appelais Philip et il me disait « Ah I3, tout a été
détruit, la nature reprend toujours ses droits,
mais je vais recommencer, etc.». Donc on a créé
un orage, complétement mis en scene, un orage
qui raconte tous les autres.

Comment avez-vous envisagé votre cadre, pensé
le lien entre les sujets et I'arriere-plan? Etait-ce
systématiquement en lien avec le 16mm?

En fait, tout le film se construit sur le hors-champ
des moulins. Ce lieu tout en longueur a représenté
un défi pour I'image. C’est une sorte de grande ligne

qui n’entre dans aucun cadre et je pense toujours a
ces personnages inscrits sur cette ligne. J'avais en
téte I'analogie de cette ligne longue de centaines de
meétres avec la pellicule, les bobines. Je pensais a
combien de temps il faut pour vider un métre de béal,
par exemple. Il faudra peut-étre une heure. Pour le
filmer, je prendrai une bobine de 122 métres. Donc

j'aurai 10 minutes de cette heure. C'est ¢a qui a déter-

miné le cadre, c'est le 16 mm.

Comment avez-vous envisagé la narration, pour-
quoi avez-vous voulu un début et une fin clairs
dans votre film?

Le film commence au milieu et finit au milieu,
il raconte une répétition, quelque chose qui tient
un peu de Don Quichotte. Plus largement, je pense
que c'était un prétexte aussi pour raconter I'age
d’un homme, qui avance comme ca dans le temps
et comment les choses se transmettent de lui a un
personnage plus jeune, sans parler. Tout était une
fagon de raconter une histoire a partir de ses répéti-
tions et ses suspensions. Je voulais absolument
que le récit soit écrit du début a la fin.

Propos recueillis par
CHARLIE NGUYEN DAI

1 Orages intenses accompagnés de pluies qui affectent
régulierement le massif des Cévennes entre les mois
de septembre et de décembre.

L'équivalent de plusieurs mois de précipitations tombe
alors en quelques heures ou quelques jours,
donnant naissance a des crues soudaines.

POSTSCRIPT
Parastoo
Anoushahpour,
Faraz Anoushahpour
et Ryan Ferko

Les images englouties récupérées
au barrage de Karaj en Iran -

ou le cinéaste francais Albert
Lamorisse s’est écrasé en 1970

- refont surface. Un archiviste
iranien spécule sur la mort de
Lamorisse et sur la restauration
et la diffusion de ses

derniéres images.

AINHOA FEODOROFF
Le film prend pour point de départ le tournage
d’un film d’Albert Lamorisse en Iran, dont deux
d’entre vous [Faraz et Parastoo] étes originaires.

FARAZ ANOUSHAHPOUR

Le point de départ a été de se retrouver face a |'endroit

de sa mort, un barrage trés connu, un des plus grands
projets de construction des années soixante.

Etily a toujours eu une sorte d’histoire ou du moins
un narratif autour de sa mort, comment et pourquoi;
etily a cet hélicoptere qui est perché au-dessus de ce
barrage et qui est présenté comme son hélicoptére.

Donc, il y a vraiment matiére a une histoire si on pense
a ce film fait en Iran, puis sorti d'lran et lui qui est mort

la-bas, au-dessus de ce barrage; il y avait quelque
chose d'intriguant.

Il y a dans votre conversation avec I'archiviste
quelque chose qui est dit a propos de sa vision
de I'lran, qui a été critiquée pour étre trop «tradi-
tionnelle ». Qu’'en pensez-vous ?

RYAN FERKO
L'une des choses intéressantes dans ce film est
ce type d'images complexes qu'il produit. C'est le
shah d'lran qui lui a demandé de faire ce film.
Son traitement orientaliste n’est pas homogene,
puisque le «flux de pouvoir» qui circule dans ces

images va dans les deux directions, celle du réalisateur

et celle d'une vision volontairement plus moderne,
ce n'est pas simple ni facilement réductible a une
seule position, un seul regard.

Comment avez-vous travaillé les images ?
Elles ont une sorte d'effet aqueux, immergées
puis repéchées.

FARAZ ANOUSHAHPOUR
Ces images font partie d'une exposition plus générale
et dans ce projet en particulier je crois qu'on voulait
revenir a la matérialité de I'archive et le ralentir
photogramme par photogramme nous a permis de voir
deux genres de matérialité. Vers la fin, avec les dégats
produits par I'eau on peut commencer a voir comment
I'image a été affectée mais en ralentissant on peut
aussi voir le passage au digital et donc une image qui
est passée par beaucoup, beaucoup de migrations, a

travers différents formats, ce qui est lié a la multiplicité

des histoires qui résident dans cette seule image,
ce seul objet.

Ce film prend la forme d’une enquéte, avec cette
conversation, mais cette enquéte demeure extré-
mement vague, labyrinthique.

PARASTOO ANOUSHAHPOUR
Cette conversation est vraiment ce qui a fondé toute
I'exposition et c'est trés en lien avec notre travail qui
traite de |'autorité et la vérité, la voix qui parle sur les
images et |'espace de pouvoir que cela crée, surtout
avec les projets a partir d'archives. Des archives
ethnographiques par exemple, avec des voix off.
On essaye toujours d'avoir cette dynamique qui
consiste a tourner en cercles, pour créer une sorte
de puzzle ou de labyrinthe, afin qu’on finisse par
questionner ce que I'on est en train de voir.

Ce film fait partie d’une exposition, The Lover’s
Wind mais sera montré seul a Paris. Quelle est
votre approche du film dans le cadre de I'exposi-
tion et en tant qu'ceuvre d'art a part?

FARAZ ANOUSHAHPOUR
C'est le premier a étre montré comme ¢a et c'est
intéressant. La derniére fois que ces projets ont été
montrés au cinéma on était curieux de la maniere dont
ils faisaient lien ensemble. Ce sont deux ceuvres d'art
concretes mais aussi évidlemment congues en lien
I'une avec I'autre. Donc, on est tres curieux
de la maniére dont ca va atterrir.

RYAN FERKO
Ca permet cette fragmentation. lls sont suffisants
en eux-mémes pour exister individuellement
et ils existeront différemment. On verra bien.

Oui, et cette fragmentation fait aussi partie
de I'expérience que I'on fait en regardant le film.

PARASTOO ANOUSHAHPOUR
Oui, au sujet de cette idée de dissémination et de
distribution, le fait que ce film soit montré en France,
a Paris, fait aussi partie de cette logique circulaire.
On part d'lran pour revenir a un public francais a partir
d’un film réalisé par un cinéaste francais, narré
par une archiviste iranienne et tout cela s'entrelace
et trace un cercle disons.

Propos recueillis par
AINHOA FEODOROFF

YVON
Marie Tavernier

Apres son dernier documentaire
A MA MESURE, Marie Tavernier
replonge dans I'un des themes
phares de sa filmographie,

mais cette fois-ci a travers la
plume d'YVOWN. L'histoire d'une
rencontre entre une caméra et les
mains abimées d'un travailleur du
nucléaire et écrivain en éclosion.

NOELIE DRELON ET MAYLIS SOMNARD
Est-ce que vous pourriez nous raconter votre
rencontre avec Yvon Laurent, votre protagoniste
principal ? Votre ceuvre s’est-elle construite
au préalable ou autour de sa personne ?

MARIE TAVERNIER
J'ai rencontré Yvon lors de mon film précédent (4 MA
MESURE), qui questionnait le travail dans les réacteurs
des centrales nucléaires et les mesures de doses
radioactives incessantes qui y existaient. J'ai donc
rencontré beaucoup de travailleurs dont Yvon.

Il a été ensuite trés présent auprés de moi pour

les projections du film, et nous sommes alors restés

en lien. Un jour, il m"apprend qu'il est sur le point

de partir a la retraite et qu'il commence a écrire.

Ca m'a interpellée et j'ai eu envie de connaitre

la teneur de ses écrits. Je suis retournée le voir

et j'ai découvert qu'il avait écrit, non pas sur son
travail (chose qu'il prévoyait de faire également),

mais sur son enfance. Touchée par son écriture,

le désir de film est né. La question du travail continuait
de m’occuper I'esprit, et j'étais intéressée de |'explorer
a travers un récit en cours d'écriture.

C'est donc un film qui s'est fait d'abord entre moi,
Yvon et nos rencontres réguliéres.

Yvon porte avec lui des sujets importants

et sensibles, que ce soit le nucléaire ou le travail.
Comment se passe la réception de ce genre
d’ceuvres aupres du public?

Dans mon précédent film, il y avait beaucoup
de questions sur la nature du travail qui était racontée
par ces personnes évoluant dans le nucléaire.

Leur mode de vie est particulier. Ce sont des gens
que I'on appelle les «grands déplacés ». lls vivent loin
de leurs familles et de leurs racines. Le mode de vie
imposé par la profession a frappé le public. Dans le
film Yvon, a la question du travail s'ajoute cette néces-
sité d'écrire sa propre histoire. Plus le tournage avan-
cait, plus je comprenais le lien d"Yvon avec |"écriture.
A travers ce geste, il se souléve. Cette dimension m'a
beaucoup touchée et a été trés importante. J'étais trés
intéressée par le récit du travail d'Yvon, et sa quéte de
mots pour le raconter m'a portée. YVON parle de cela,
de la création qui appartient a tout le monde, qui a un
moment donné donne forme a quelque chose qui nous
habite. C'est salvateur.

Est-ce que vous pensez alors que vous avez filmé,
non pas la naissance, mais plutot I'éclosion
d’un écrivain?

Yvon écrit depuis tres longtemps. Il a un grand
plaisir a chercher les bons mots, a les ordonner,
a raconter des choses par |'écrit. Il a commencé
a écrire en rédigeant des tracts syndicaux et depuis
I'écriture ne I'a plus laché! Arrivé a la fin de sa
carriere, a un moment ou il était moins agissant
au sein du collectif, et donc moins « écrivain de tract»
comme il dit dans le film, son écriture s'est reportée
vers d'autres formes dont le récit intime. Il écrit tout
le temps. Il écrit, et il écrit bien en plus.

La notion de liberté semble centrale dans YVON,
elle revient comme un fil rouge tout au long

du documentaire, avec par exemple I'image

du cheval blanc ou a la fin la chanson “Le Pieu”
des Glottes rebelles?

Je pense que cette question de la liberté est trés
présente parce qu'il y a chez Yvon cette nécessité de
combattre pour se sentir exister. Il s'est toujours battu
pour essayer d'étre vu, d'étre entendu, d'autant plus
qu'il a été placé lorsqu'il était enfant. Mais cela s'est
traduit aussi par son engagement syndical qui est une
occasion de se battre avec les autres. Il est trés en
lien avec la question de la lutte, avec le fait d'exister,
d'avoir des espaces qu'il peut défendre. Je pense que
c'est dans la bataille que la liberté existe.

Propos recueillis par
NOELIE DRELON & MAYLIS SOMNARD
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LE GRAND TOUT
Aminatou Echard

«Je suis guetteur d'une histoire
qui n'est pas la mienne », disait
I'ethnologue Nicole Echard.

LE GRAND T0OUT s'articule autour
de ce constat, décortique la
mémoire familiale et I'héritage
colonial. Avec les étudiants
nigériens de Niamey, la
documentariste Aminatou Echard
explore la fabrique du regard.

Des archives de sa mére aux mises
en scene des étudiants, le film se
mue, s'interroge sans cesse sur
sa forme, ses ambivalences,

pour faire accoucher une création
en perpétuel questionnement

sur elle-méme.

ADELINA PARIS
Tout au long de votre documentaire, la dimension
de la mémoire et de son héritage est omnipré-
sente. Mémoire du travail d’ethnologue de Nicole
Echard mais aussi mémoire de ses collaborateurs
comme Moussa Hamidou, mémaoire de la coloni-
sation... A qui adressez-vous cette mémoire?

AMINATOU ECHARD
Je me suis dit qu'il était temps que je crée a partir
des archives de ma meére et de son collaborateur
Garba Bagra Mac Koy sur le début de I'indépendance
du Niger. L'acte de mémoire est un théme central dans
mon travail et je me suis longtemps demandé a qui je
I'adressais : aux Francais, aux Nigériens, aux anciens
collaborateurs de ma mere, ou aux jeunes d'au-
jourd'hui? J'imagine que chaque spectateur puisera
des éléments en fonction de son histoire personnelle.
Cependant, j'espére que les Frangais se question-
neront sur leur propre histoire, leur regard et leur
lien avec le passé et le présent colonial. Concernant
I'héritage, il ne s'agit pas seulement de transmettre
le travail d’ethnologue de Nicole mais surtout de
comprendre comment ce travail est percu aujourd’hui,
en particulier par les jeunes Nigériens. Que faire
de toute cette mémoire aujourd’hui?

Dés le début du documentaire, vous révélez
d’oul vous parlez: «j'étais génée d'étre

une blanche qui venait parler d'une blanche ».
Pensez-vous avoir dépassé ce constat?

J'ai voulu montrer les défis et les ambivalences
de cette démarche, aborder la question du regard
blanc et colonial de facon frontale, en faire
une réflexion dynamique. A travers ce documentaire
je veux questionner la fabrique de ce regard a partir
de I'ethnologie, décortiquer la fagon dont il biaise
notre perception des autres cultures. Je me rends
compte que méme avec une conscience éveillée,
ce regard reste présent, qu'il est essentiel
de le déconstruire. Dans mon approche, je reste une
Frangaise qui apporte une histoire, méme s'il s'agit
de leur histoire. Je crois qu'il y a quelque chose
d'indépassable. C'est pour cette raison que j'ai choisi
de donner une place centrale a la parole

des jeunes Nigériens, en leur proposant de participer
au processus de création du documentaire, de s'expri-
mer librement sur les archives de Nicole, de faire

une place a leurs critiques. L'idée, c'est de créer

un espace de rencontre, de dialogue et de remise

en question du regard ethnocentrique traditionnel.

Passé et présent se mélent continuellement dans
Le Grand Tout, comme une mémoire en train de
se regarder. Quel a été le processus artistique ?
Avec Gil Savoy a la prise de son, nous avons
souhaité intégrer certains enregistrements de Nicole
des années 60 au Niger dans les espaces sonores
du présent. L'objectif était de créer une superposition
de temporalités au son, un jeu trouble entre passé
et présent. On avait envie de jouer avec ces registres
et ces textures. A travers les archives sonores,
jai voulu restituer une dimension sensorielle de la
mémoire. Le travail de composition de Gil peut se
penser comme de la musique. Lorsque Nicole se
demande si elle peut étre autre chose qu‘un pouvoir
répressif, on est dans le passé, mais c’est aussi le
présent. Ce qui m'a intéressée, c'est de faire fondre
entre elles les questions de Nicole et les miennes.
Ce trouble peut étre interprété comme l'inconfort ou
la remise en question suscités par la confrontation
avec le passé colonial et la complexité des relations
interculturelles. Concernant les archives photogra-
phiques par exemple, j'ai travaillé la pellicule afin d'en
faire ressortir I'aspect pictural. L'idée était de faire un
paralléle avec les scenes peintes par les orientalistes
a I'époque, d'interroger ces représentations. Le film
ne cherche pas a apporter des réponses simples, mais
plutdt a créer un espace de réflexion et de dialogue,
méme si cela implique de déranger les certitudes.

Comment les étudiants nigériens en arts se sont-
ils appropriés le projet?

L'organisation des fadas? est un moyen de leur
donner un espace de parole dans le film. Je n'ai pas
voulu adopter le role de professeure ; nous avons
établi une relation de confiance sur plusieurs mois.
Au départ, j'ai partagé avec eux les archives de Nicole
et ils ont créé librement avec (ou contre). J'ai refusé
de leur imposer un jeu, c’est eux qui ont imaginé leurs
espaces et leurs textes. C'est aussi eux qui jouaient
avec le cadre, le chef opérateur et moi-méme ne les
dirigions pas. Et puis, avant que le documentaire ne
s'achéve, il y a eu le coup d'Etat en juillet au Niger.
C'est devenu une évidence qu'ils prennent la caméra
et qu'ils fassent des images eux-mémes. Je leur ai
demandé de me raconter leur présent, d'adresser ce
qu'ils avaient envie de dire. lls se sont approprié leur
fin : «je veux que tu me laisses tranquille, je veux que
tu entendes ce que j'écris depuis des siécles, que tu
me laisses vivre comme je I'entends, que tu quittes
mon pays».

Propos recueillis par
ADELINA PARIS.

? Le terme fada désigne initialement les conseillers
des chefs traditionnels. A partir des années 1990,
en lien avec I'avénement d'un régime démocratique
au Niger, il désigne par extension des groupes
de jeunes garcons qui se réunissent quotidiennement
dans la rue, pour échanger et débattre.



