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« Un film d’Ulrich Seidl »

Aux sobres cartons du générique silencieux, blanc sur fond noir, succéde une image
colorée et statique marquée par le son diégétique du ronronnement d’une machinerie
en veille.

Il s’agit d’un circuit d’auto-tamponneuses, que 1’on imagine sur une féte foraine par
la déduction d’un contexte hors-champ. La caméra est posée, calme, face a huit autos
immobiles, dans un angle de cet espace clos. Le plan est large, le regard assimilé a
hauteur d’homme, et le cadre enferme parfaitement les ¢léments sur lesquels il se
concentre par I’angle droit des pans de murs comme seul horizon et I’intégration déja
¢touffante du plafond dans sa partie supérieure. Ces voitures nous font face, leurs
phares allumés a 1’image de nos yeux grands ouverts. L’instant est comme suspendu
par I'immobilité de I’image a I’écran et seuls le son mécanique et le clignotement des
néons nous laissent entendre qu’il s’agit bien d’une image mouvante, de I’écoulement
du temps non pas figé par un peintre ou un photographe mais bien par une patiente
caméra. Les occupants des autos trahissent aussi, bientdt, I’impression de paralysie
statufiée par quelques mouvements d’impatience.

Un contre-champ plan taille nous donne a voir une femme d’age mur, blonde et bien
en chair, que ’on comprend faire face au tableau précédent. Elle se tient droite, au
centre de I’image, et nous recevons son sourire bienveillant et joyeusement naif
comme s’il nous était adressé. Sa co-présence diégétique avec 1’image précédente
nous est suggérée par I’arriere-plan qu’elle occupe : un trompe-1’ceil vulgaire d’une
mer turquoise et de palmiers enchanteurs. C’est par un raccord-son que le silence
d’observation stoique se voit brisé et que le mouvement se lance enfin, déterminé par
la mise en marche des machines. La caméra est ici placée a méme la voiturette, face
au visage du premier conducteur qu’il nous est alors donné d’observer en trés gros
plan. Cet homme, trisomique, ravi par I’impulsion tant attendue de son véhicule,
lance un cri hilare et inquiétant. Cette double connotation de ce premier son humain
est a ’image de ’effet produit par la caméra. Passant d’un statut distancié, figé et
neutre a celui d’une trés nette violence provoquée par la proximité directe, insistante,
et le mouvement brutal du jeu auquel elle prend part ; elle ne laisse au regard aucune
fuite possible et génere par 1a méme un sentiment de profond malaise. Tandis que les
autos s’entrechoquent, la caméra alterne les points de vue, toujours dans la méme
position seulement face a différents visages. La surprise provoquée par de telles

images, la perspective centrale, le rapport direct a ce spectacle engendrent une



ambivalence de sensations désagréables et amusantes (désagréables parce
qu’amusantes ?). Les lumieres, la situation et le décor dans lequel se déroule ce
spectacle créent sans conteste un effet de grotesque. Le grotesque pousse le malaise a
son paroxysme par I’ambiguité de jugement qu’il suppose.

L’audace de montrer en une image ce que 1’on n’aurait certainement pas 1’habitude de
voir - et sirement pas d’aussi pres, contient aussi une forme évidente de provocation.
L’ambivalence des émotions est suscitée par cette situation, aussi ordinaire
qu’excentrique ; ordinaire pour eux, dans la joie d’une sortie a la féte foraine, et tout
autant ordinaire pour elle qui les observe, les surveille avec la prévenance
professionnelle requise : « attention », « tourne le volant »... Observations que 1’on
entend en hors-champ puis qui s’y intégrent par son apparition au second plan. Son
regard, exposé en un stable contre-champ, nous renvoie immanquablement au notre,
qui s’en distingue pourtant dans un mélange confus entre surprise, amusement et
effroi... D’autres observateurs, dans une seconde perspective, nous sont également
présentés : trois handicapés sont assis sur des chaises, devant la méme peinture kitsch
de cette plage idyllique et font face, eux aussi, a cette valse furieuse. S’il est possible
de voir 1a une certaine évocation de notre position de spectateur, ce plan fixe (sur la
cacophonie ambiante hors-champ) semble avant tout insister sur le fait qu’il s’agit,
malgré les apparences, d’un spectacle « agréable » (applaudissements hilares du
personnage de droite). Il y a dans cette séquence la force d’un regard qui déstabilise,
I’atmosphere vacille entre hystérie joyeuse et une intense violence. Le rythme
s’intensifie, chaque a-coup est prétexte a une saute d’axe rendant bientot cette scéne
insoutenable. La caméra demeure enfin un long moment sur une particuliére voiture
dont le conducteur ne semble plus maitriser le contrdle et tournoie sur lui-méme
jusqu’a I’arrét complet de tous les véhicules.

« Stop, allez, c’est fini. / Tout le monde descend. Venez ! » entendons-nous en hors-
champ, comme le message subliminal et antinomique qui pourrait tout aussi bien
nous signifier : ‘Fini de rigoler, en voiture I’ soit, ‘En avant pour deux heures de film,
éprouvant et bariolé a l'image de ce cirque qui n’était pourtant qu’une anodine

extraction d 'un quotidien ordinaire.’



Introduction

« Ce que [’'on nomme communément laideur dans la nature, peut,
’ . B ’ 1
dans l’art, devenir d’une grande beauté. »

Auguste RODIN

Dans le cadre de I’étude de la récente trilogie du réalisateur autrichien Ulrich
Seidl, Paradis : Amour, Foi, Espoir (2012), il nous a semblé pertinent d’entrer dans
le vif par ’analyse de la séquence qui en compose les premiéres minutes”. D’une part,
par un mimétisme tentant a 1’égard de son propre procédé — on entre généralement
sans détour dans un film de Seidl, mais surtout, parce qu’elle nous semblait contenir
une résonance assez forte a la problématique générale que nous souhaiterions éclaircir
a propos de son ceuvre.
On reconnait en effet a ce cinéaste, une fagon tout a fait brutale et directe de nous
faire entrer a I'intérieur de ses films. Cette entrée se fait sans précaution, souvent
marquée par le poids d’une image fixe observationnelle et silencieuse. Il y a une
facon de prendre son spectateur au corps-a-corps, de le faire entrer sans détour dans le
corps-cceur du film et toujours, pour lui montrer le corps humain au plus pres, dans
tout ce qu’il a de plus pur (ou «impur») mais sans artifice aucun. Dans cette
séquence, celui-ci est au premier plan: le corps comme entité pesante, carcan
encombrant révélé dans son isolement a I’image, mais aussi le corps comme entité
soumise au regard et aux normes, dont témoignent ici les figures de ces personnages
ne répondant pas aux canons que la société voudrait nous imposer, et auxquels le
cinéma dit « classique » nous avait habitué. Dans ce court extrait, le questionnement
de la normalité (I’a-normalité ?) et son rapport au regard semblent exposer un des
fondements tant thématique que stylistique propre au cinéaste. Aussi, cette séquence
isolée apparait, a premiere vue, indépendante du reste du film, pouvant se lire comme
une scéne autonome et accomplie. Elle contiendrait ainsi, un trés fort pouvoir
d’irréalisme, créé par le grotesque de sa présentation et par le confinement de
I’espace (absence de lumicre naturelle extérieure, comme coupé du monde entre
quatre murs). Pour autant, elle produit du sens dans la narration en s’insérant dans le

prologue et par conséquent a la présentation biaisée de la protagoniste. Celle-ci se

' RODIN, Auguste, L’Art, Paris, Gallimard, 1967, p.26.
211 s’agit 1a de I’ouverture du premier volet de la trilogie Paradis : Amour. TC : 00:40- 02:22.



trouve tout simplement sur son lieu de travail, et le cut sec sur lequel s’acheve notre
séquence semble trouver son raccord par le sens : un plan fixe sur le prolongement de
sa journée de travail — retour a la maison, sacs de commissions dans les bras ne fait
donc qu’insister sur la banalité de tels événements. Ulrich Seidl nous met face, des les
premicres minutes de son film, par la brutalit¢ d’apparition du carton-titre (dans un
silence volontairement pesant, réflexif) a la force de la réalité qu’il présente et dont

on ne pourra, durant les deux heures a venir, absolument pas s’échapper.

Ainsi, ces quelques images préliminaires sembleraient déja mettre en lumicre la
problématique centrale que nous souhaiterions pointer au cours de notre travail : par
quels moyens celui-ci s’attache-t-il a dépeindre une certaine excentricité de la
normalité ou comment transmet-il ce qui nous apparait comme la folie triste d’'un
quotidien ordinaire et quels effets produisent alors cette représentation réaliste et

froide sur le spectateur ?

La violente dualité du débat provoqué par la sortie de ses ceuvres, depuis ses premiers
courts-métrages en passant par le documentaire jusqu’aux plus récents longs de
fiction, semble éclairer le constat suivant : ces films ne laissent pas indifférents — et ce,

semble-t-il pour son plus grand bonheur’

. Jugés scandaleusement pessimistes,
caricaturaux et misanthropes, nauséabonds dans le regard qu’ils posent sur notre
civilisation occidentale contemporaine, les films d’Ulrich Seidl se sont vu adresser les
plus virulents reproches : d’un public, d’une part, se sentant maltraité, comme de
certains critiques jugeant I’ceuvre malsaine, impudique ou arrogante. Parallélement et
ce peut-étre d’avantage depuis que sa carriére s’étend a 1’échelle internationale®, on
retrouve 1’expression d’un avis extrémement antagoniste ou 1’é¢loge prend le pas sur
les médisances. Une part de la critique verrait donc €galement dans le cinéma
particulier d’Ulrich Seidl une forme de renouvellement des genres salutaire, une
finesse de ton/de regard : « ironique sans condescendance, compassionnel sans pathos,

cru et direct sans complaisance » énumere par exemple Yann Tobin dans son article

consacré au cinéaste’.

? « I wish you a disturbing evening » langait-il au public de la Berlinale lors la premiére de son film
Hundstage (2001).

* Que nous associerons  la sortie de son premier film dit « de fiction » Hundstage en 2001 (méme si
Good News en 1990 fut montré au sein de divers festivals et lui apporta déja une certaine
reconnaissance d’un public averti).

> TOBIN, Yann, « Import Export : étranges étrangers », Positif, n°575, janvier 2009, p.26.



Qu’est ce qui, dans son approche de I’humain (et celle toute particuliére des femmes,
pour notre corpus de films) polarise a ce point la réception de ses films ?

Tout d’abord le choix des sujets traités, thémes et personnages extraits d’un quotidien
reflétant une terrible réalit¢ dans sa banalit¢ mais aussi par 1’excentricité des
méthodes choisies pour ce faire, tantét dans une veine purement documentaire
donnant alors «[...] I’illusion de regarder directement, sans aucun filtre, dans la

réalité crue »°

mais aussi par la stylisation froide et maitrisée d’images figées en
« tableaux ». C’est précisément, semble-t-il, cette illusion consciente, ce dépassement
constant des frontieres, des codes et des genres qui provoquent sur le spectateur un
sentiment de profond malaise. Car si ces films scandalisent, c¢’est bien par leur facon
de traiter leurs sujets comme leurs spectateurs. En effet, le cinéma de Seidl n’a rien

d’un « aimable divertissement », il nous impose sans détour la vision d’une réalité

grave et sombre, banalement triste, excessivement naturelle dans sa difformiteé.

Quels sont les moyens utilisés par I’auteur pour mettre en place cette confrontation et
quels en sont les effets ?

Il nous semblerait que cette laideur dérange avant tout par son authenticité. Le
cinéaste provoquerait le trouble du spectateur en jouant des ressorts réalistes. C’est en
définissant ses méthodes, dans leur continuité au regard de son ceuvre, et dans celles
internes a la trilogie, puis désignant les thématiques les plus représentatives,
obsessionnelles et récurrentes, par le biais d’analyses précises et méthodiques, que

nous tenterons d’en souligner le pouvoir subversif pour mettre en lumiere leurs effets.

Notre intérét pour ce cinéma particulier s’est d’abord dessiné par la curiosité de sa
découverte.

L’année de la sortie en salle de la trilogie Paradis, je me trouvais en Autriche,
et c’est dans des cinémas viennois que j’assistais a leurs projections successives.
L’étonnement que provoquait la brutalité de tels films, horrifiques dans leur naturel,
quasi irréel dans leur stylisation mais a la fois tellement imprégnés de réalisme
m’incita @ m’intéresser a 1’ceuvre d’Ulrich Seidl puis a en faire mon sujet d’études

pour tenter de comprendre ce paradoxe. Cette précision géographique est manifeste

8« Man hat die Illusion, geradewegs, ohne Filter in die ungeschminkte Wirklichkeit zu blicken »
LICHTMESZ Martin, « Ein Blick in die Hélle, Ulrich Seidl zum 60. Geburtstag », Sezession.de
(22/11/2012) source : http://www.sezession.de/34824/ein-blick-in-die-holle-ulrich-seidl-zum-60-
geburtstag.html (Trad. E.D).



quant a ma réaction face aux films et face a celles du public local : surprise de voir
que I’on puisse manger du popcorn devant de tels films, surprise par les rires
environnants qui me sortaient de ma torpeur pendant les projections... Je découvrais
alors que ces films s’inscrivaient dans la lignée d’un certain genre « national » que
celui du cinéma autrichien, comme le remarquait Dennis Lim en 2006 : « Depuis
quelques années, ce petit pays d’une population équivalente en nombre a celle de la
ville de New York est devenu en quelques sortes la capitale mondiale du feel-bad
cinema. »' En réalité, mon effroi tenait surtout de ma surprise de la découverte. En
revoyant ses films j’y percevais alors les motifs comiques développés. Dans un
second temps, par le biais d’une analyse plus précise, j’y décelais leur potentiel
perturbant. Ce rire, provoqué volontairement, s’affichait comme un contrepoint a
I’horreur qu’il nous était donnée de regarder. Une horreur banale et excentrique, un
cinéma placé en permanence dans cette « zone grise » de ce que comprendrait le
« tragi-comique ». Si Seidl semble s’amuser des différents « genres », en en
dépassant délibérément et avec assiduité, les limites, il semble aussi marqué par une
certaine volonté de jouer des différents registres. Ainsi, la frontiere est-elle tres fine
entre le rire et I’angoisse, entre réalisme et imagination fictionnelle. C’est cette limite,
le jeu sur cette ambivalence, I’ambiguité permanente entre ces différentes échelles qui
m’est apparu comme propice a étre ¢tudiée plus en détail, pour tenter de cerner les
effets d’un tel cinéma sur ses spectateurs.

Bien que les trois chapitres de la trilogie Paradis parurent successivement au sein de
grands festivals européens : Paradis : Amour a Cannes (2012), Paradis : Foi a Venise
(2012) et Paradis : Espoir a Berlin (2013), Ulrich Seidl, cinéaste autrichien, demeure
encore aujourd’hui assez méconnu en France. C’est donc également dans la volonté
de travailler sur un sujet encore peu trait€, mettant a profit mon cursus international,

que s’est présenté le choix de mon sujet.

Les documents portant sur le cinéma d’Ulrich Seidl sont assez rares. Deux livres en
langue allemande lui sont entiérement consacrés : La réalité seulement stylisée de

Florian Lamp® et celui plus récent de Stefan Grissemann, La chute originelle — Les

7 LIM, Dennis, « Greetings From the Land of Feel-Bad Cinema », New York Times, 26/ 10/2006, [en
ligne : http://www.nytimes.com/2006/11/26/movies/26lim.html?ref=movies& r=0.] (consulté le
06.06.2014). « In recent years this tiny country with a population the size of New York City’s has
become something like the world capital of feel-bad cinema. »Trad. ED.

8 LAMP, Florian, Die Wirklichkeit nur stilisiert, Biichner Verlag, Darmstadt, 2009.
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dépassement des limites du cinéaste Ulrich Seidl’. La lecture de ces deux ouvrages
constitue les prémices de notre étude, et contient évidemment les références sur
lesquelles nous reviendrons le plus souvent. Tandis que le premier s’intéresse au
travail documentaire du cinéaste et a la notion d’une certaine « mise-en-scene » de la
réalité ; le second propose un portrait du réalisateur et une analyse de son ceuvre au
regard d’une certaine morale, un questionnement de 1’éthique et le balancement entre

maniérisme et réalisme qu’il nous donne a observer dans ses films.

Dans une premicre partie, nous nous attacherons a contextualiser la récente trilogie
par une présentation de 1’auteur et de son cinéma. Nous retracerons rapidement sa
production cinématographique dans un ordre chronologique nous permettant de
mettre en lumiére sa derniere ceuvre, sujet de notre étude.

Puis nous porterons notre attention sur les controverses provoquées par un tel travail
cinématographique. Nous observerons alors que ce dérangement semble étre un
objectif majeur et affirmé du cinéaste. Grace a la lecture du numéro 64 de la revue
Austriaca' nous installerons le cinéma d’Ulrich Seidl dans la lignée de 1’école d’un
«nouveau cinéma documentaire autrichien », a travers 1’analyse historique d’un
cinéma autrichien qui serait depuis toujours « obsédé par le corps et la mort »''. Cette
partie sera également 1’occasion d’aborder le rapport complexe entretenu a la réalité
par ce « genre » documentaire évoqué. Nous reviendrons sur I’acception du « cinéma
vérité » pour lequel Seidl revendique une influence notoire. Ce terme apparu dans le
domaine du cinéma non-fictionnel au début des années soixante, se laisse associer a
diverses autres dénominations (« cinéma direct», «living camera», «ciné ma
vérité »...) par une méme origine liée aux nombreuses innovations techniques
(caméra légeres et silencieuses, magnétophones synchrones) et la volonté de rompre
avec le genre codifié dit « documentaire » en se réclamant d’une certaine proximité
avec « la réalité ». Sans entrer dans une trop précise analyse du « genre » et des
différentes terminologies qu’il recoupe, nous aborderons cette notion dans son
acceptation plus générale en nous référant aux articles fondateurs de Jean-Louis

Comolli, d’un point de vue historique nécessaire par le biais de son célébre article

® GRISSEMANN, Stefan, Siindenfall — die Grenziiberschreitungen des Filmmachers Ulrich Seidl,
Sonderzahl, Wien, 2013.

' BLUMINLIGER, Christa (dir.), Le cinéma autrichien, Austriaca n°64, publication des Universités
de Rouen et du Havre, 2008.

' Ibid. Extrait de I’avant propos de I’ouvrage, par Christa Bliminger, p.11.
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« Le détour par le direct »'? ainsi que via I’analyse de la portée de ce cinéma quelques
trente ans plus tard dans « Lumiére éclatante d’un astre mort »'°.

Ainsi, nous soulignerons la particularité de 1’ « authenticité réaliste » revendiquée par
le cinéma « limite » que semble privilégier Ulrich Seidl.

Le terme Gestaltung cher au réalisateur dans son rapport a la réalité - et difficilement
traduisible dans la force de la nuance qu’il suppose et des problémes qu’il semblerait
avoir le pouvoir d’écarter, nous amenera a étudier le travail et les méthodes de Seidl,
son rapport aux décors, aux « personnages» (acteurs non-professionnels et
professionnels partagent I’écran dans un mystérieux amalgame) et a I’improvisation.
Une description de ces méthodes apparaitra alors nécessaire pour conclure cet
exercice de contextualisation important. Nous définirons les régles qu’il applique
dans la construction de son film: phase d’écriture, de tournage et de montage
particuliéres, nous permettant également de mettre en avant une certaine signature
propre a son esthétique.

Cette premicre partie, mise en situation nous semblant indispensable, ne se présentera
pas pour autant complétement détachée de notre corpus. Au contraire, elle
comprendra des micro-analyses de séquences extraites de nos trois films venant

illustrer nos propos.

Au sein de notre seconde partie, nous interrogerons d’abord la forme triptyque de
I’ceuvre, et ce que cela sous-tend comme considérations. Nous formulerons
I’hypothése d’une ceuvre unique a considérer dans un premier temps comme telle.
Ainsi, nous pointerons les divers moments clefs de « jointure » de ces trois films en
un seul, par 'unité¢ thématique qu’ils comprennent puis par 1’analyse de séquences ou
les personnages se rejoignent — ou ne réussissent pas a se joindre. Leurs solitudes et
I’impossibilité a communiquer sera ici mise en avant. L’importance du regard amené
par des réflexions thématiques sera traitée dans une perspective d’analyse formelle et
la particulieére « représentation d’une réalité » finalement mise a jour par ce que 1’on
tentera de définir comme une certaine monstration de réalite.

Notre hypothése découle de 1’origine étymologique du terme : acte d’exposer, de
présenter, de faire voir, [monstratio] serait aussi la dérive du mot « monstre », c’est a
dire d’un étre ayant une conformation « contre nature », par extension, quelque chose

d’exagérément laid. Or la laideur observée par Seidl semble proprement dérangeante

12 Les Cahiers du Cinéma, février et avril 1969, n°209 et 211.
13 BLANGONNET, Catherine (dir.), Images documentaires, n°21, 1995.

12



par sa normalité. Puisque « I’anormalité n’existe pas »'* (chacun ayant sa propre tare,
son personnel handicap) il semblerait simplement vouloir nous dépeindre une société
contemporaine peuplée de freaks ordinaires. Nous verrons donc comment, par les
méthodes utilisées, par le recours aux tableaux, a la distance, au style, le cinéaste
s’attache, dans la lignée du travail de Diane Arbus, par exemple, a confronter notre
regard a I’informité naturelle, et en quoi cette « griffe » participerait, par le grotesque,
a une certaine marginalisation de la banalité (ou bien d’ailleurs une banalisation de la
marge). Enfin, nous étudierons la présentation de ces « monstres normaux » dans les
espaces clos qu’ils habitent, leur enfermement a ’image semblant témoigner de leur
« emprisonnement » individuel. Renforcée par le travail de la caméra, la
claustrophobie inhérente a 1’ceuvre, positionnera notre analyse sur cet effet de
spectacle.

Le cadre-cage, enserrant ces « monstres » invite notre regard a se porter avant tout sur
leurs corps. Ainsi, dans notre troisi¢éme sous-partie, nous porterons notre attention sur

le corps et la norme, thématiques également centrales a 1’ceuvre.

Notre derniére partie aura pour objectif de se concentrer sur les effets produits.
L’ambiguité ¢tudiée préalablement tant dans sa forme que dans son contenu, sera ici
approfondie au service d’une étude plus poussée pour mettre a jour ses conséquences.
Nous considererons ici la question du rire problématique, étudiant les différents
niveaux et registres. Nous analyserons les ressorts du grotesque, le balancement
constant compris dans le terme de « tragi-comique » et le pouvoir subversif des
images déclencheur de telles réactions.

Le mécanisme du rire prendra ses sources théoriques chez Bergson' au regard du
concept « d’inquiétante étrangeté » théorisé par Freud'®. L’explication de réactions
spontanées du corps face a I’image tabou ou dérangeante sera puisée dans 1’ceuvre
riche en analyses d’exemples variés : Le cinéma art subversif, &’ Amos Vogel'’. Le
rire provoqué par le cinéma de Seidl sera aussi examiné en perspective du cinéma
autrichien, et de I’influence possible de références culturelles préalables. Portant
notre réflexion sur ’ambiguité comme source de malaise, nous voudrions pointer

I’insécurité du spectateur marquée par la difficulté¢ de discernement et 1’implication

4 CIMENT Michel, « L’anormalité n’existe pas » Entretien avec Ulrich Seidl, Positif, n°500, octobre
2002, pp.196-199.

'* Le rire (1900), Presses Universitaires de France, 2012.

' FREUD, Sigmund, L inquiétante étrangeté et autres essais, Gallimard Folio Essais, 1988.

'" Editions Buchet-Chastel, Paris, (1977).
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d’une telle confrontation de regard lorsque la fiction n’est plus « reposante » par le
rejet de ’imaginaire'®. Nous étudierons la question de vraisemblance, suivant le
postulat de monstration défini précédemment pour observer comment la stylisation a
I’extréme pousserait alors parfois la vraisemblance dans ses retranchements. De
I’analyse de séquences définies, nous ferons ressortir 1’idée d’un certain
« dépassement du réalisme » provoquant un retournement possible du trouble du
spectateur par 1’esthétisme. Seront alors interrogés les aboutissements d’un tel
procédé, les effets provoqués par I’irruption d’ « irréalisme » au sein d’une ceuvre
pourtant préalablement définie comme imprégnée d’ « authenticité ».

Cela nous amenera a élargir la question de la distanciation : distance froide pour une
confrontation directe, ¢tudiée plus haut dans 1’analyse des méthodes opérées par
Seidl, mais aussi peut-étre comme moyen d’atteindre le spectateur.

Le paradoxe de I’immersion dans la sphere intime et 1’aspect voyeuriste dérangeant
avec le principe de distanciation perpétuel sera analysé au regard du concept
brechtien du Verfremdungseffekt. Si la thése de Brecht se distingue en bien des points
du processus mis en place par Ulrich Seidl, nous en garderons pour autant la possible
intention « politique », du moins la volonté de provoquer non plus arbitrairement par
une vision sombre et désespérée de I’homme, mais peut-€tre bien avec 1’espoir de
« toucher » 1’autre (le spectateur), de I’amener a une nouvelle connaissance, de
I’ouvrir a une réflexion, un jugement sur lui-méme comme sur la société.

Ainsi I’étiquette « nihiliste » souvent attribuée au cinéaste sera ici reconsidérée, dans
une dernic€re sous-partie focalisée sur ses tableaux, qui nous menera a la conclusion
d’une possible révision du terme « confrontation» et ce qu’il connote. Nous
proposerons 1’analyse de ces tableaux (symboliquement, mimétiques a I’ceuvre
entiere) comme un moyen d’exposition, de possible révélation, ainsi comme porteurs

d’une éventuelle élévation.

'8 Selon Edgar Morin, la fiction « porte sa vérité dans son imaginaire ». (Conférence au Centre
Pompidou sur le cinéma du réel, 1980)
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1. Les trois singes, ou la confrontation

Le cinéma d’Ulrich Seidl serait I’opposition ultime a la figure symbolique des
trois singes de la Sagesse. Les gestes de ces figurines orientales proposent une
maxime simple pour ’accession a un bonheur €élémentaire : ne rien voir (I’'une se
cache les yeux), ne rien entendre (1’autre les oreilles) et ne rien dire (la derniere la
bouche). Le cinéaste qui préconise plutdt de vivre les moments heureux que d’en

. 19 . ., . . .
faire des films ~, congoit le cinéma comme le moyen de justement faire voir ce que
I’on préfererait (se) cacher, faire entendre ce qui souvent est tu, avec 1’espoir ultime

de peut-étre faire réagir, donc faire parler le spectateur.

1.1 Ulrich Seidl, « documentariste » ?

1.1.1. Eléments biographiques et filmographie

Ulrich Seidl, cinéaste autrichien (né en 1952 a Vienne) regut une éducation sévere
dans un traditionalisme catholique. Elevé dans le village de Horn (Waldviertel), il ne
reste que deux ans dans I’internat jésuite au sein duquel il est envoyé étudier.
Naissent alors déja en lui, en réaction a ces premicres expériences, un certain gott
pour la révolte et la provocation. Ses parents le destinent a rentrer dans les ordres,
mais celui-ci en décide autrement. Une fois le baccalauréat obtenu, Seidl délaisse
rapidement la soutane pour le bleu de travail afin de gagner lui-méme son argent et
par conséquent son indépendance. Parallélement a ses cours a I’université, il occupe
ses nuits a travailler dans la surveillance d’usines ou de bureaux. On note déja ici la
possible influence de la fréquentation de tels lieux, dans leur aridité nocturne, dans
leur symbolique dépouillement, sur I’intérét du (futur) cinéaste pour la question de
I’isolement. Il exerce également différents types de métiers et sera tour a
tour manutentionnaire, plongeur, détective, pompiste... jusqu’a se proposer cobaye
pour plusieurs industries pharmaceutiques. « J’avais amassé [pendant cette période]

une certaine expérience de vie, qui fut pour moi la meilleure école : j’avais touché a

' CIMENT Michel, «L’anormalité n’existe pas» Entretien avec Ulrich Seidl, Positif, n°500, octobre
2002, p.199. « Si on connait des moments de bonheur, il vaut mieux les vivre que d’en faire des films.
Je ne crois pas que la vie soit marquée par des états de bonheur, mais bien plutot par la recherche du
bonheur. En tout cas, je ne suis pas photographe de mariage ! ».
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diverses professions, et fréquenté de nombreuses personnes marginales, que j’aimais
particuliérement. Je voulais voir le monde au-dela de sa surface ».%°

Gardant pendant longtemps le cinéma comme « souhait secret », ce n’est qu’en 1978,
qu’il integre la Filmakademie. 11 est alors 4gé de vingt-six ans lorsqu’il réalise son
premier court-métrage Einsvierzig (One Forty, 1979). Ce film nous dresse in natura
le portrait de Karl Wallner, homme d’une quarantaine d’années, mesurant 1m40 -
d’ou le titre. En seize minutes et en noir et blanc, Ulrich Seidl pose les premiers
jalons d’un cinéma indépendant, voulant mettre en lumicre le mépris¢, le marginal ou
le disgracieux et toujours plutdot marqué par une forme de curiosité que de
compassion. La radicalité¢ formelle, dans le choix de placer sa caméra a 1m40 du sol,
a la hauteur de son héros, témoigne de cette volonté de montrer avec humour et
sinc€rité mais aussi sans détour, frontalement, une réalité simple : « montrer que la
vie d’un nain est tout aussi normale que la vie de gens dits ‘normaux’ »*'. Ces plans
trés composés laissent aussi apparaitre la premiere expression des « tableaux »
définissant aujourd’hui son style. En 1982, Der Ball (The Prom) son deuxiéme court
scandalise ses professeurs au point qu’Ulrich Seidl décide de quitter 1’école. Avec
une seule caméra, il souhaite documenter la soirée de bal annuelle de son village
natal, a partir de douze axes fixes dans un ordre et un temps bien défini. Ces
contraintes strictes, définies en hommage a Jean Eustache, seront abandonnées en
cours de tournage mais permettent a la dualité du style a la fois distancié et voyeur
propre au cinéaste de s’exposer pour la premicre fois. L’aspect satirique impitoyable
du film lui fera essuyer les premiers affronts. Qualifi¢ de « pornographe social »,
Ulrich Seidl continue donc seul sa formation et grace au soutien de Werner Herzog
réussit a réaliser son premier long métrage documentaire qui lui apporte une certaine
aura internationale. Il s’agit de Good News sorti en 1990. Ce film, dont le titre
complet s’agrémente de cette énumération €énigmatique Colporteurs, chiens morts et
autres Viennois, nous présente le monde des vendeurs de journaux — souvent venus
du Bangladesh, Pakistan, Turquie... — formés a sourire et brandir leurs gazettes aux

coins des rues, qu’il confronte a celui de son lectorat bourgeois désabusé. Le portrait

2« I had amassed quite a bit of life experience, which was the best school for me : I had worked
atvarious professions, had kept company with many marginal people, whom I particularly liked. 1
wanted to see the world behind its surface. » (Trad. ED). Compte rendu de la conférence de presse lors
de ’hommage rendu a Ulrich Seidl, Thessaloniki International Film Festival, novembre 2011. [en
ligne : http://www.filmfestival.gr/default.aspx?lang=en-US&page=607&newsid=1559] Trad. ED.

*I' WULFF, Constantin, « Eine Welt ohne Mitleid », dans Peter Illetschko (dir.), Gegenschuss. 16
Regisseure aus Osterreich, Wespennest, 1995, Vienne, p.244 [...] dass das Leben eines Kleinwiichsige
genauso normal sein kann als wie das Leben der ‘Normalen’ » Trad. ED.
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de la ville de Vienne est sans pitié, glacial et orchestré dans sa lucidité démonstrative.
Le principe d’alternance s’emploie finalement, et avec une dose certaine d’humour
provocateur, a faire résonner le contenu de ces journaux avec le spectacle de la rue.
Avec ce film, Ulrich Seidl ne s’attire évidemment pas plus de sympathie de la part de
ses compatriotes, mais il commence a attiser la curiosit¢ d’un plus large public
cinéphile.

Sa production documentaire qui suivra, tant pour la télévision que pour le cinéma,
témoigne d’une certaine cohérence thématique, mais surtout du fagconnement d’un
style qui lui est propre et immédiatement identifiable. Ainsi, par exemple, et a I’instar
d’un reportage télévisuel ou le montage apparaitrait comme révélateur d’un probléme
sur lequel une voix-off s’apposerait réconfortante et démonstrative, la démonstration
chez Seidl s’opere par I’image seule, et les interviews dans Der Ball, sont déja
marquées par une caméra campée en un axe immobile, un plan large nous laissant
entendre le monologue quasi récité des différentes personnes interrogées, seules au
centre de I’image et face a la caméra.

Cette méme confrontation scrutatrice et silencieuse prend place dans Die letzten
Mcdnner (Last Men, 1994), défilé d’autrichiens célibataires a 1’écran décrivant leur
satisfaction a avoir trouvé ces femmes d’origines étrangeres (achetées sur catalogues),
mais par la méme « moins émancipées que les européennes » leur offrant le confort
d’un quotidien moins solitaire. Que ce soit dans 1’exposition des génantes relations
entretenues entres les animaux et leurs maitres dans Tierische Liebe (Animal love
,1995), les tribulations pathétiques de mannequins perdues dans Models (1999), le
caractere obsessionnel, sexuel pour Der Busenfreund, (The Bossom Friend 1997), ou
dans le rapport excessif au parc d’attraction dans Spaf; ohne Grenzen (Fun without
limits ,1998), Ulrich Seidl continue de choisir méthodiquement ses sujets comme si
leurs dimensions premicéres €taient avant tout celle de faire naitre I’embarras chez le
spectateur. C’est dans une église qu’il pose sa caméra en 2003 (Jesus, du weisst
/Jesus, you know) pour nous faire entendre, de plein fouet, les confessions et prieres
intimes des paroissiens qui défilent devant nous (puisque celle-ci a pris la place de la
croix face a laquelle ils se livrent). Hundstage (Dog Days), premier long métrage
défini comme « fiction », sorti en 2001 et primé a la Mostra de Venise, dérange
cependant par son aspect documentaire. Le scénario est co-signé avec Véronika
Franz, sa femme, qui s’associera alors a tous ses projets suivants. Le portrait de ces

quelques viennois dans leur banlieue pavillonnaire sous un soleil de plomb, le temps
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d’un week-end, ne réussit pourtant qu’a glacer le sang de ses spectateurs. Leurs vices
et leurs faiblesses nous sont montrés de facon froide et directe, 1’isolement de ces
personnages dans leurs sombres quotidiens est a nouveau au centre de ce film et de la
méme fagon que dans ses documentaires, ceux-ci ne semblent que simplement « jouer
le rdle de leur vie ». Import Export (2007) traite de deux destins qui ne se croiseront
pas, mais qui se lient par le déplacement au-dela de la frontiere (d’est en ouest et
inversement), a la recherche d’un avenir meilleur, d’'une potentielle solution a leur
désarroi réciproque.

Face a cette filmographie étayée, Antoine de Baecque souligne I’indéniable continuité
de I’ceuvre - tant dans la méthode que dans les sujets abordés - jusqu’a parler « d’un
seul long film, un continuum de malaise sarcastique » et de filer la métaphore :

« Voir un film de Seidl, c'est prendre ce train en marche - méme parfois en pleine
figure, celui d'un cinéma dur, sans concession, méchamment drdle, et pourtant
authentiquement humain, mais fait d'un seul tenant, une seule rame, traversant
I'Autriche de part en part en allant au bout de la voie. La ou ¢a ne fait pas que du

. 22
bien. »

1.1.2. Présentation du corpus

De I’idée de cette continuité pourrait-on expliquer I’ampleur de sa derniere
production (plus de six heures, en tout) obligée, par un bon sens commercial, d’étre
scindée en trois parties mais résultant pourtant bien d’un unique projet original :
Paradis. De méme que le rapport antonymique du titre Good News a son contenu
pouvait faire sourire, il se dévoile déja dans le choix de celui 14 une ironie apparente™.
Paradis était a 1’origine un projet de film avant tout porté sur la Sehnsucht™®, terme
difficilement traduisible qui se comprendrait comme une forme de nostalgie
mélancolique® (étymologiquement : seinen de « désirer quelque chose ardemment,
et Sucht de « passion, addiction », ce terme serait: une dépendance a 1’action de

désirer, mais toujours marquée par une forme de souffrance).

22 BAECQUE (de), Antoine, « Ulrich Seidl : regard de face », catalogue du 35° festival de La
Rochelle, 2007, pp.192-193.

3 « Je n’ai jamais regardé aussi directement dans les enfers », « Noch nie habe ich so geradewegs in
die Holle geschaut » s’exclamait Werner Herzog a la sortie de Tierische Liebe (1996), ce qui
reviendrait par extension a qualifier son cinéma d’infernal plutdt que « paradisiaque » ! 1rad. ED.

2 GRISSEMANN, 2013, « Paradies sei’ ein Sehnsuchtsfilm’ » cité d’aprés le concept de scénario de
Véronika Franz et Ulrich Seidl, p.230.

% Que I’on pourrait rapprocher de la notion de Saudade portugaise.
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Ces trois films auraient dii n’en faire qu’un et nous auraient présenté ces personnages
de fagon parallele. Leur unité tient dans le rapport familial des trois protagonistes
(mere, sceur/tante, et fille) ainsi que dans une méme situation temporelle : chacune
passe ses vacances en un lieu différent. Le choix de s’intéresser au temps libre, dans
une durée limitée, était déja la condition d’Hundstage, dont Seidl exprimait ainsi
I’intention : « Le temps libre éloigne les gens de leur travail, de leur quotidien et c’est
la ou le plus grand nombre de conflits se manifestent et ou ont lieu le plus grand
nombre de suicides. »*® Ici les vacances « paradis-»(iaques ?) sont les lieux de prises
de conscience d’un enfer. Elles témoignent en tout cas, dans chacun des trois films,

d’une énergie mise en place pour tenter d’y remédier.

Dans Paradis : Amour, Térésa, quinquagénaire célibataire ¢levant seule sa mutique
adolescente dans la banlieue de Vienne partira pour le Kenya. Ses vacances passées
dans un Club-Hotel, 2 Mombasa seraient sa recherche personnelle de « paradis »*’ et
sa quéte d’amour et de tendresse se matérialiserait dans son rapport aux jeunes
prostitués Kenyans (les beach boys). Elle s’essaye donc, I’espace de ces vacances - et
initiée par ses amies déja expérimentées, au role de sugarmama.

Térésa, présentée dans une grande naiveté, répond a la souffrance de sa solitude par le
plaisir charnel et le leurre sentimental, dans sa recherche de quelqu’un qui la
regardera enfin « dans les yeux », c’est a dire « dans le fond de I’ame ». Et ces
hommes lui assurent une tendresse sincere quand ils n’agissent en réalit¢ que par
nécessité financiere. Ainsi, pas de répartition bons/méchant mais 1’observation d’un
marché a double exploitation : celle des jeunes hommes par les femmes dans leurs
racisme décomplexé, comme celle par les jeunes africains dans leurs mensonges
manifestes aux femmes. Térésa poursuit son chemin, d’amours espérés en
désillusions brutales, que nous suivons dans un calme froid, par le biais d’une caméra
scrutatrice et omniprésente.

La caméra nous place en témoin de ce double-jeu, de la navrante évolution de Teresa,

dans les différentes relations qu’elle tente d’établir sans succés et dans un rapport

26 CIMENT Michel, « L’anormalité n’existe pas » Entretien avec Ulrich Seidl, Positif, n°500, octobre
2002, p.196..

27U. Seidl explique dans I’interview du DVD de la trilogie que le terme « Paradis » était a I’origine du
projet comme la consigne primordiale : « Les « paradis » sont toujours percus comme des lieux de
nostalgie [ ...] ce a quoi nous aspirons, 1a ot nous cherchons notre bonheur, I’amour, la relation a
I’autre, la sexualité aussi... » / « Paradiese sind immer gesehen als Sehnsuchtsort [... | etwas was wir
erstreben, in dem wir unsere Gliick suchen, in dem wir die Liebe suchen, die Zweisamkeit, auch die
Sexualitdt suchen... » Trad. ED.
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encore terriblement imprégné de colonialisme. Les relations entre ces personnages
sont montrées sans pudeur ou filtre de « bienséance ». Le spectateur fait donc face a
des situations extrémement perturbantes puisque dénuées de morale et placées dans

une inversion des roles habituellement représentés.

Le personnage d’Anna-Maria, la sceur de Térésa et héroine du deuxiéme volet
Paradis : Foi, choisira de passer ses vacances en ville pour servir son engagement
religieux. Elle fait donc du porte-a-porte a travers les quartiers périphériques de
Vienne et s’annonce ainsi, statue a bout de bras : « La vierge Marie vient vous voir,
elle veut vous rencontrer pour alléger vos souffrances... ». Elle préche, au tout venant,
la bonne nouvelle avant de rentrer dans sa silencieuse maison ou elle reprend son
quotidien entre ménage, pricres, chansons pieuses et auto-flagellation. Un traitement
« documentaire » (caméra a 1’épaule, « improvisation) s’alterne avec de longues
séquences statiques aux angles millimétriquement déterminés affirmant toujours cette
ambivalence entre ridicule grotesque et gravité pesante (stylisation et « prise sur le
vif »). Le retour de son mari est I’¢élément narratif central. Et, presque caricatural dans
le contraste et la géne qui 1’accompagne, nous le découvrons : musulman en chaise
roulante. Se dessinent alors les principales thématiques du film dans le rapport
complexe de la religion a la sexualité... Anna Maria se montre dans sa relation a
Jésus comme une femme amoureuse, elle s’adresse au crucifix dans ses priéres (non
sans rappeler Jesus du weisst) insistant sur sa « beauté », utilisant explicitement le
champ lexical de ’amour. Tandis que son mari tente de la reconquérir, elle s’enlise
un peu plus encore dans son fanatisme religieux. Le jeu de tension entre sexualité et
religion est inhérent a I’ensemble du film. Ces deux personnages, frustrés (lui, par les
difficultés liées a son accident, elle, par son dogmatisme prégnant) se retrouvent dans
une situation double : face a la radicalité croissante de son ex-femme, Nabil entre
alors dans une sorte de guerre de religion et celle-ci s’agrémente d’un drame
relationnel. On trouve dans ce film 1’équilibre le plus marqué entre froideur
géométrique, situations pathétiques ou ridicules provoquant un rire malaisé, et

lyrisme provenant d’une beauté toujours menagante.
Enfin, Paradis : Espoir, troisiéme et derniere partie de 1’ceuvre se situe dans un camp

d’amaigrissement pour adolescents. C’est 1a qu’est envoyée M¢élanie passer ses

vacances, tandis que sa mere « se divertit » sous le soleil Kenyan et que sa tante
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parfait son parcours de « grenouille de bénitier ». Outre le grotesque de 1’aspect
disciplinaire (entre sport intensif et cours de diététique), le film nous transmet
I’ambiance authentique de colonie de vacances. Seidl, par son travail de direction
d’acteurs (laissant une grande place a I’improvisation), par ses méthodes de tournage
(chronologique autant que possible), réussit a faire oublier la caméra a ses
protagonistes pour capter la spontané€ité de discussions adolescentes, de situations
« authentiques »... Ainsi entre premicres cigarettes, bouteilles d’alcool partagées et
récits d’expériences des unes aux autres, une atmosphere d’amusement se construit de
facon naturelle a I’écran. Mais le film se concentre avant tout sur une relation
particuliére : M¢élanie s’éprend du médecin du centre, sexagénaire élégant mais dans
un désespoir perceptible permanent. Celui-ci ne répond pas uniquement par la
négative aux plans de séduction montés par I’adolescente. Mélanie tombe amoureuse
de lui comme d’un premier amour, total et naif mais aussi peut-étre comme la figure
palliant I’abandon qu’elle ressent.

Ulrich Seidl qui n’a d’ordinaire, pas peur de la démesure et de I’extréme provocation,
traite ici cette relation avec une tendresse surprenante, leur recherche affective
mutuelle semble s’exprimer par le désir de vaincre leurs solitudes réciproques. Les
attractions de Mc¢élanie sont maitrisées par le médecin, méme si le film laissera
toujours planer une forme de doute, d’appréhension quant a 1’évolution de leurs
relations. Les situations semblent une fois encore portées par un rapport perturbant au
« glauque ordinaire », mais ce film pourrait également se laisser lire comme
témoignant d’une certaine tendresse a 1’égard de ses personnages et ouvrir alors, peut-

étre a une dimension plus positive. Y aurait-il 1a, encore, un possible « espoir » ?

1.2. Un cinéma qui dérange

Tenter de décrire le cinéma d’Ulrich Seidl n’est certainement pas chose
¢vidente, c’est d’ailleurs sur ce terme nuancé que se repose l’auteur Stefan
Grissemann, en baptisant le premier chapitre (construit en deux parties) de son
ouvrage consacrés au cinéaste : « Une tentative de description »**. Avant d’aborder
en profondeur la récente trilogie de ce cinéaste, il nous a semblé important de situer

ses travaux précédents. Il nous apparait dans un second temps primordial de

* GRISSEMANN, 2013, « Versuch eine Beschreibung », p.12. Trad. ED.
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caractériser son cinéma dans ses particularités formelles découlant évidemment de ses
spécificités méthodologiques.

Nous voudrions dans cette partie, proposer a notre tour, cette tentative préalable, pour
nous permettre de cerner quelques points généraux non-négligeables. Mais plutot que
de ne reposer qu’uniquement sur une énonciation théorique, nous y intégrerons
I’analyse de séquences courtes issues de notre corpus afin d’illustrer par I’exemple
ces quelques particularités formulées. La premiére partie de la description du cinéma
de Seidl par Grissemann témoigne de son aspect discipliné et méthodique par
I’entreprise ambitieuse de résumer en sept points ce qu’il nomme le « systeme
Seidl ». Il y a effectivement un aspect systématique a son travail, quasi obsessionnel
et un contréle minutieux apparent. Pour autant, il ressort aussi qu’une grande part de
celui-ci soit laissée libre aux aléas et a I’intuition. En définitive, la véritable difficulté

a condenser son cinéma provient de I’ambivalence sur laquelle il repose.

1.2.1. Controverses et réactions

Par le choix des thématiques abordées, par la froideur de ton et le style cru
utilisés pour les traiter, le cinéma d’Ulrich Seidl s’est prété a de nombreuses
polémiques. Il ne sera pas ici question de les énumérer mais de pointer I’extréme
divergence de réactions provoquées par son ceuvre pour en comprendre les sources.
Une part de la critique verrait dans ses films un regard négatif et sans espoir, sans
rédemption possible face au constat de notre société ou le bonheur est un échec
permanent et renouvelé, I’amour, une illusion bercée de solitude, la beauté, la couche
superficielle recouvrant une laideur immanente.”’ Il y aurait, pour ceux-la, un
masochisme affirmé chez le spectateur de ces films, conscient d’aller confronter son
regard a quelque chose qu’il est certain de ne pas vouloir voir. En effet, Seidl traque
I’abjection et fissure le vernis de la beauté extérieure : « Il montre le scandale d’une
facon scandaleuse et remue le couteau dans la plaie »*. L’effet de choc tient
généralement a ce que 1’on voit les choses telles qu’elles sont et non embellies par le
regard. Ce qui, d’aprés Frangois Niney est proprement « scandaleux quant a la

vocation méme du cinéma » ; celui-ci serait suppos€ « soit documenter le spectateur

2 SUCHSLAND Riidiger, « Rassismus fiir die Gebildeten unter seinen Verdchtern », Heise.de,
Telepolis, janvier 2013, [en ligne : http://www.heise.de/tp/artikel/38/38288/1.html].

3% SCHMID, Birgit, « Ich bin nicht verpflichtet meine Darsteller zu lieben — Gespriich mit Ulrich
Seidl », Film Bulletin Visions du Réel, 2003, p.48 : « Er zeigt auf skandalése Weise den Skandal und
bohrt den Zeigefinger in die schwdrenden Wunden. » (trad. ED).
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citoyen sur ce qui ne va pas pour lui faire croire que c’est déja un remede, soit lui
procurer par le spectacle de la misére, un plaisir mélodramatique valant
sublimation ».>! Le voyeurisme qui lui est reproché, s’affiche dans une toute autre
dimension que celui satisfaisant confortablement notre curiosité naturelle par un
positionnement dissimulé. Pas de trou de serrure ou de judas au sens classique du
terme ou peut-&tre encore I’ceil de la caméra comme son moyen de substitution. « On
a tendance a oublier que le voyeurisme [...] dépend d’une forme de désincarnation,
particuliérement I’idée de ne pas avoir a prendre de responsabilité pour sa propre
présence physique dans un espace ou 4 un moment donné. »*> Dans un film de Seidl,
le voyeurisme est ouvertement normalis€, s’inscrit dans I’ensemble du cadre de fagcon
naturelle et obligée. Ainsi « bien que les protagonistes apparaissent le plus souvent
dans leurs moments de faiblesse et quand leurs performances touchent a I’humiliation
ostensible — le strip-tease ferait chez Seidl, figure de leitmotiv, leur exhibitionnisme
est montré par le biais de plans larges arrétés, figés en des « tableaux » ou ceux-la
dans un silence pesant, renvoient I’auditoire a son propre regard en lui adressant le
sien sans détour. »”°

Cette ambivalence dérange par son aspect frontal : si ’on accuse son regard d’étre
voyeur et cruel dans I’apparition du contenu de 1’image, il semble en réalité nous
demander par le biais de cette forme distanciée comment et ou se positionnerait plutot
le nétre. Cela provoque inévitablement une forme de consternation, renvoyant a
I’auditoire un miroir duquel il se serait volontiers passé. A ces attaques le cinéaste
répond avec agacement : « Je ressens cela [la critique qui voudrait que Seidl ridiculise
ses sujets] comme une prétention et une arrogance de ces spectateurs ou une
gaucherie des critiques qui disent ‘Il faut protéger ces gens du méchant réalisateur qui
se moque d’eux en les présentant de manicere négative’, sans réaliser que c’est

. , . . , 4
simplement la représentation de ce qui est réellement. »’

SININEY Francois, « Prendre le spectateur de front », Austriaca n°64, Le cinéma autrichien, études
réunies par Christa Bliiminger, Publication des Universités de Rouen et du Havre, 2008, p.167.

32 ELSAESSER Thomas et HAGENER Malte, Le cinéma et les sens, Théorie du film, Rennes, Presses
Universitaires de Rennes, 2011, p.100.

¥ BRADY Martin, HUGHES Helen « Import-Export : Ulrich Seidl’s Indiscreet Antrhopology of
Migration », in New Austrian film, Robert von Dassanowsky, Berghahn Books, New York (2011),
p-209. Trad. ED.

N LAMP, Florian, Die Wirklichkeit nur Stilisiert, die Filme von Ulrich Seidl, Darmstadt, Blichner
Verlag, 2009.« Ich empfinde es als eine Uberheblichkeit und Arroganz von gewissen Zuschauern oder
auch eine Unbeholfenheit der Kritiker, die dann sagen « Naja, man muss die Leute in Schutz nehmen
vor dem bésen Filmemacher, der will sie blofistellen und schlecht hinstellen » ohne darauf zu kommen
dass es einfach so ist, wie es dargestellt wird. (...) Es geht mir nur darum moglichst genau die
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Sa ligne de défense est donc toujours portée par la revendication d’une « réalité »
simplement dépeinte et non pas altérée par le poids d’une censure morale imposée ou
la moquerie qu’impliquerait la facon de la (re)présenter. Par un mélange subtil entre
spontanéité documentaire et rigidité formelle, une distance sans piti€, il nous met face
a Pabsurdité du quotidien, a ’excentricité de la normalité. Cette provocation semble
étre a la source d’un sentiment de malaise chez le spectateur ne réussissant pas a
situer « le vrai du faux », et se trouvant également seul maitre de son discernement
moral. Cette question du regard du cinéaste sur ses sujets et les problématiques
engendrées sera abordée plus en détails dans les parties suivantes de notre travail. Ici,
le voyeurisme reproché se rapporte avant tout a ses productions documentaires, a sa
facon d’entrer dans la sphére privée pour nous montrer des « horreurs de salons »>.
En s’immiscant dans ’intimité de ces « personnages » ils nous met face a la banalité
de leur excentricité. Mais Seidl ne semble pas proposer avec ses films 1’étalage d’un
cabinet de curiosités. Ces freaks apparaissent comme des gens ordinaires, et c’est
peut-étre sur ce paradoxe méme que repose la géne et nait I’antagonisme violent des
réactions.

Une autre « zone frontaliere » qu’il se plait a habiter est celle de la limite comprise
dans le tragi-comique, sa mise en sceéne ne vient que souligner froidement le
grotesque de ce quotidien banalement triste et le rire qui échappe a 1’auditoire est a la
fois spontané, amusé et toujours menacant. Cette menace est celle de la morale, du
jugement qu’il nous est laissé libre de porter face a des situations ou le pathétique en
devient ridicule. Elle est également comprise dans la force du contraste opérée par le
montage. On pense ici, par exemple, a la scéne d’exercice dans Paradis : Espoir.*
Cette séquence s’insere dans le film aprés un moment décisif du point de vue
narratif : le premier contact entre Mélanie et le médecin, dans les bois cachés de tous,
la premiere fois que s’exprime leur attirance mutuelle en une embrassade pudique
mais intense. La longueur de cette scéne et son caractere isolé, interdit, silencieux,
portait en elle une tension indéniable qui plagait le spectateur dans un malaise
profondément génant®’. C’est un raccord son qui nous arrache au calme angoissant de

cette rencontre secrete : un coup de sifflet, sec et violent appelle naturellement

Menschen zu zeigen wie sie sind und nicht wie die oben genannten Leute, die sich einfach sagen, sie
wollen das nicht sehen. » p.175, Trad. ED.

3 «(...) des sogenannten Wohnzimmerhorrors, der sich direkt nebenan ereignet, den man aber so
nicht wahrhaben will oder auch kann. » 1bid. p.153.

0 TC: 57:20-57:57.

37 Cette séquence est analysée en détail dans notre troisiéme partie sous I’angle original du point de
vue qu’elle convoque.
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I’image suivante : a la verticalité¢ du plan moyen de I’image précédente (arbres droits
et corps tendus) répond un plan d’ensemble d’étres allongés, dispersés sur 1I’étendue
d’herbe de la plaine aux lignes horizontales™®. Seul le corps de I’entraineur, dos a la
caméra, s’¢érige au centre de 1’image. Le sifflement oblige les jeunes adolescents a se
relever, mouvement qu’ils exécutent en silence avec une certaine résignation. La
séquence laisse entendre huit coups de sifflet, dont chacun initie un mouvement de la
position allongée a la position debout. Les coloris de leurs habits semblent réveiller
cette scene de sa grisaille, la longueur de ce plan et I’immobilit¢ de la caméra
soulignent I’absurdité de leurs mouvements synchrones. Le grotesque mis en relief
par ces effets nous amuse et nous glace dans un méme instant. La scéne est drole et
sinistre — des lors que I’on replace le contexte d’un camp d’amaigrissement pour
adolescent en surpoids, et avant tout, en vacances ! Mais [’ambiguité de son caractere
comique est surtout amplifiée par D’effet de contraste avec les séquences qui
I’enserrent. Ainsi elle fait suite a une scene que I’on comprend simultanée durant
laquelle le médecin investit la chambre déserte de Mélanie et nous replonge dans le
réalisme pesant de I’intrigue. Ce court tableau loufoque peut étre pris comme le
moyen offert pour souffler, s’extraire un instant de I’ambiance pesante du récit ou
alors, en y regardant de pres, n’étre finalement qu’un moyen de 1’appuyer encore
d’avantage. Cette question reste encore sans réponse mais semble éclairer 1’idée de

« zone grise » évoquée plus haut.

Enfin, de ce dépassement conscient des limites formelles, ressort aussi I’ambition du
cinéaste a franchir ou du moins interroger les limites du « politiquement correct », du
« socialement acceptable » en ce qui concerne le contenu de ses films. Ou sont les
délimitations de 1’art dans sa démonstration, qu’est-il permis d’étre montré ou dit au
cinéma ? Le défi releve ici du questionnement des normes et touche alors
volontairement aux tabous et a leur approche. Ce qui dérange n’est pas tant le tabou
dans son aspect spectaculaire mais d’avantage la remise en cause de ce qui fait son
statut méme de « sujet interdit», dans la mesure ou ce qu’il nous montre est
finalement toujours en cohérence avec une certaine forme de normalité. Le cinéaste
voudrait ne pas avoir de limites, mettre en scene ses documentaires et documenter ses
fictions, amener I’effroi par le rire ou inversement, formuler 1’a priori

« inacceptable » pour en questionner sa condition. C’est le propre de la subversion et

¥ T.C: 57:20, Voir photogramme 1, annexe I.
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de son rapport au réalisme souligné par Amos Vogel en ces termes : « Ce n’est que
dans la mesure ou ces représentations défendues se feront plus courantes et plus
répandues au cinéma, que nous commencerons a les accepter pour ce qu’elles sont :
des moments de notre vie, d’une extréme intensité, certes, mais qui n’en constituent
qu’une partie.» > Au terme « provocation» préfére Ulrich Seidl celui
d’ « irritation » : « Si je le voulais je pourrais trouver bien assez de sujets propres a
provoquer le spectateur ou briser des tabous. Mais la provocation ne peut pas étre ma
motivation principale pour faire un film. »*’. Selon lui, ¢’est avant tout « la réalité qui
provoque » et, en regardant « de tres pres, 1a ou d’autres n’apprécient pas tellement de
regarder »*' il suspend la question de la morale et nous confronte a ces délicates
« vérités ». C’est finalement ce que soulignent ses défenseurs comme une qualité rare,
I’absence de jugement s’exprimerait a travers une « justesse de regard [...], fruit
d’une maitrise absolue du cadrage, de la direction d’acteurs et du montage. »**.
Montrer la misérable humanité non pas dans une traque de la souffrance pour la
souffrance mais plutdt pour la recherche de «la meurtrissure qui mene a la vie
révélée. »* Et I’aspect a priori antagoniste du titre de la trilogie Paradis & son
contenu serait alors peut-étre un moyen d’en souligner la possible dualité : non pas
simple constat du mal-étre de ces personnages mais |’observation assidue des

stratégies mises en place pour essayer de s’en dégager ?

1.2.2. Ecole du « nouveau documentaire autrichien »

« Je me cache derriere mon ombrelle et mon éventail
pour que l’idée de la mort puisse jardiner paisiblement en moi. »

Elisabeth de Baviére, Impératrice d’Autriche*

3 VOGEL, Amos, Le Cinéma, art subversif, Buchet Chastel, Paris, 1977, p.196.

0 GRISSEMANN, 2013, p.22. « Wenn ich wollte, fielen mir ja geniigend Dinge ein, um den
Zuschauer zu provozieren oder Tabus zu brechen. Doch Provokation allein kann nicht die Motivation
fiir einen Film sein. » (trad ED),

1« Aber Wirklichkeit provoziert eben. Ich schaue etwas genauer hin, wo andere nicht gerne
hinschauen, das kann schockieren und drgern » KOHLER, Margret « Es ist die Wirklichkeit, die
provoziert », Berliner Morgenpost, aott 2002, [en ligne:
http://www.morgenpost.de/printarchiv/film/article505928/Es-ist-die-Wirklichkeit-die-provoziert.html |
Trad ED.

“2 TOBIN Yann, « Import Export : étranges étrangers », Positif n°575, janvier 2009, p.25.

“ BAECQUE de, Antoine, 2007, p.193.

4 CIORAN, Emil, « Sisi ou la vulnérabilité », in Catalogue d'exposition du Centre Pompidou « Vienne
1880-1938. L'Apocalypse joyeuse », Jean Clair (dir.), Paris, 1986.

Extrait choisi : « Sa "philosophie" elle la tenait de Shakespeare, plus précisément des bouffons de
Shakespeare. Il n'est donc pas question de nihilisme mais d'ironie supréme, de lucidité désespérée. (...)
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On remarque que 1’ceuvre d’Ulrich Seidl s’inscrirait dans la lignée de ce que
les critiques appellent le « nouveau cinéma autrichien ». Ruth Beckermann, cinéaste
présente lors de la table ronde organisée autour du cinéma autrichien en 2007,
remarque que « I’Autriche a le désavantage d’€tre un petit pays » ce qui implique sur
son cinéma d’étre « catalogué comme beaucoup plus national qu’ailleurs » **. Nous
ne voudrions donc pas tomber dans un tel écart en réduisant les productions
autrichiennes a leur origine, cependant, nous partageons 1’avis de Birgit Schmid, qui
souligne («bien que de tels termes extrapolés se doivent d’€tre utilisés avec
précaution ») que I’ceuvre d’Ulrich Seidl pourrait étre décrite comme proprement
autrichienne : « Cette prédilection pour la contemplation impitoyable mais aussi un
peu masochiste des ames des (petits-bourgeois) autrichiens nous vient directement de
la littérature, des Beaux-arts et des films. »* On retrouve en effet dans différents
domaines artistiques et depuis déja longtemps un méme gott pour la provocation 1ié
au rejet d’une certaine image nationale. Pour Christa Bliimlinger le cinéma autrichien
serait « I’héritier d’une esthétique de la mélancolie et de la mascarade qui remonte au
baroque »*’. Sans remonter aussi loin dans le temps, il faudrait cependant souligner le
rapport conflictuel des artistes autrichiens a leurs pays depuis la seconde guerre
mondiale. L’image de la nation s’est vue marquée par une forme de déni certain
tendant, a ’issue de la guerre, a se réfugier dans un role neutre, voire de se présenter
comme une des premieres victimes du nazisme. Face a ce déni problématique,
certains écrivains autrichiens commencent a produire des ceuvres contestataires afin
de lutter contre 1’oubli ou la nostalgie d’un passé¢ mythifi¢ (Ingeborg Bachmann,

Helmut Qualtinger, Peter Handke, etc.). Le Groupe de Vienne®™ utilise par exemple

"La folie est plus vraie que la vie" a dit 'ITmpératrice, et elle aurait pu arriver a cette conclusion sans
méme le concours d'une seule déception. (...) Elle avait une passion marquée pour tout ce qui était
extréme, pour tout ce qui s'écartait de la destinée commune, pour tout ce qui était en marge. Elle savait
que la folie était en elle, et cette menace la flattait peut-&tre. » p.15.

# « L’historicité du regard malicieux sur les abimes de 1’humain », Table ronde organisée autour du
cinéma autrichien, 4 juin 2007, Vienne, Austriaca, p.180.

4 SCHMID, Birgit, « Forscher am Lebendigen », in Filmbulletin 2.03, (Visions du Réel), p.48.

« Obwohl solch verallgemeinernde Begriffe vorsichtig anzuwenden sind, kann man Seidls Werk als
osterreichisch bezeichnen. Es ist die aus Literatur, Kunst, und Film bekannte Vorliebe fiir
schonungslose und ein bisschen auch masochistische Betrachtung der dsterreichischen (Kleinbiirger-)
Seele. »

“" BLUMLINGER, Christa, Avant-Propos 4 la revue Austriaca (64), 2007, p. 11.

* Formé au début des années 50 et comprenant : Friedrich Achleitner, Hans Carl Artmann, Konrad
Bayer, Gerhard Rithm et Oswald Wiener. Voir LACHENY, Marc, « Autriche. Oublier son passé nazi
ou devoir s’y confronter ? », Grande Europe n° 26, novembre 2010 - La Documentation frangaise. [en
ligne] : http://www.ladocumentationfrancaise.fr/pages-europe/d000492-autriche.-oublier-son-passe-
nazi-ou-devoir-s-y-confronter-par-marc-lacheny/article.
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les moyens de nouvelles expérimentations formelles, jouant avec les codes de la
langue et du dialecte.

Les deux figures les plus représentatives d’un rapport tourmenté de 1’artiste a son
pays nous semblent étre Elfriede Jelinek et Thomas Bernhard : I’un formule dans son
testament 1’interdiction stricte de toute représentation de son ceuvre en Autriche apres
sa mort"’, I’autre insistait en 2004, lorsqu’elle recu le prix Nobel de Littérature, pour
que cela ne soit pas considéré comme « une fleur & la boutonniére de I’ Autriche » .
Tous deux dénoncent rageusement ce refoulement du passé autrichien dans leurs
ceuvres. Comme le formule Marc Lacheny dans un article sur ce sujet, Thomas
Bernhard condamne, dans son ceuvre «1’image d’une Autriche dont les beaux
paysages préservés serviraient de décor au quotidien d’une population pure et
incorruptible et dépeint un monde obsessionnel, fermé, dont il n’est pas possible de
s’évader et qui est hanté par la mort, le suicide, la brutalité et la folie. »*' Cette
remarque n’est pas sans évoquer déja I’atmosphere dépeinte dans les films d’Ulrich
Seidl (on pense ici tout particulierement a Dog Days). La fin des années soixante en
Autriche voit également naitre 1’Actionnisme Viennois (Glinter Brus, Otto Muehl,
Hermann Nitsch), regroupement d’artistes produisant des performances choquantes,
violentes, aliénant son public. Le travail de VALIE EXPORT (dans le domaine de la
vidéo, des performances ou de la photographie) est également marqué par une forte
contestation des normes sociales, appelant le spectateur a réagir et prendre position
plutét qu’a s’adonner a une simple contemplation esthétique. Cet état de révolte
contre les valeurs bourgeoises et cette lutte contre une certaine image imposée de la
nation est aussi, selon Dassanowsky et Speck a la source de ce « nouveau cinéma
autrichien » auquel ils consacrent un ouvrage>>. Selon eux, le nouveau cinéma
autrichien ne traiterait plus directement du fascisme, mais voudrait tenter une
provocation plus générale en s’attachant a dépeindre la « banale exception »”°. Ce que
I’on retrouve d’ailleurs dans les propos de Birgit Schmid : « C’est une radicalité, une
créative énergie furieuse, qui caractérise ce qui est appelé depuis les trois dernicres

années « le film miraculeux autrichien ». La normalité catastrophique en permanence

# Cette interdiction ne sera levée qu’en 1998. Voir HOLLER, Hans, Thomas Bernhard, I’ Arche, 1994.
9 LEBRUN, Jean-Claude, « Je ne suis pas une fleur a la boutonniere de I'Autriche », L’Humanité,
octobre 2004. [en ligne] : http://www.humanite.fr/node/313534.

' LACHENY, Marc, op. cité.

52 DASSANOWSKY, Robert, SPECK, Olivier, New Austrian Film, Berghahn Books, N.Y/Oxford,
2011/2014.

33 « The non exceptional exception » est le titre de ’introduction a I’ouvrage.
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dont les profondeurs sont également traitées dans les films d’Ulrich Seidl. »** Les
années quatre-vingt voient naitre une nouvelle génération de cinéastes en Autriche
qui, méme s’ils s’inspirent de styles étrangers trouvent leurs voix et leur vision au
ceeur de sujets critiques inscrits dans des circonstances particuliéres. C’est aussi
durant cette période que se met en place des structures d’aide a la production
cinématographique (comme la Vienna Film Fund) participant grandement a ce
renouvellement. Ces films produits connaissent alors dans les années quatre-vingt dix
un certain succes international. Mais cette « Nouvelle vague » autrichienne se laisse
plus volontiers caractériser par la négative, comme le soulignent Dassanowsky et
Speck : elle ne remplace ni ne s’intégre a une autre mouvement en Europe, n’a pas
tent¢ de mettre a mal un certain cinéma de divertissement, ne repose sur aucun
manifeste... Elle ferait, en un sens, elle aussi figure d’exception.”® On retrouve chez
ces «nouveaux » cinéastes autrichiens une particuliere attention portée a cette
interstice tendue entre ce qui serait « mis-en-scéne » ou « simplement montré »
redéfinissant ainsi les frontiéres entre « réalité » et « imaginaire » ; ce qui valut
¢galement a ce cinéma de se voir désigner par des termes comme « expérimental » ou
« transfrontalier ». Bert Rebhandl analyse les raisons de la prédominance de ce
cinéma qu’il désigne comme « indirect» par un «intérét spécifique pour la
découverte qui n’est pas satisfaisante dans la simple apparition des choses mais qui
voudrait plutdt aller au fond (...) »°® Ainsi, il pointe le fait que c’est « précisément
lorsque les prises de vue sont celles issues de moments trés intimes, d’endroits ou
I’on penserait que la mise en sceéne est impossible que Seidl créée des plans
extrémement disposés »°'. Si Michael Haneke est le plus reconnu a I’international, ce

serait parce qu’il représente lui méme une certaine multiculture : né allemand, citoyen

> SCHMID, Birgit, p.49. ,, Es ist eine Radikalitit, eine kreative Wutenergie, die das ,, ésterreichische
Filmwunder*, das in den letzten drei Jahren seinen Name erhielt, charakterisieren. Es ist die
katastrophische Normalitdt in Permanenz, von deren Abgriindigkeit auch Ulrich Seidls Filme

handeln. “ Trad. ED.

%% « C’est une exception, qui a pris ses racines dans I"unicité de la destruction de ses parents
cinématographiques, dans la résistance a I’histoire officielle et a I’image nationale et du fait de I’ombre
multiculturelle qui a toujours été une partie naturelle de I’internationalité de ce cinéma national. » - « /¢
is an exception, one that grew organically from the uniqueness of the destruction of its cinematic
parent, from its resistance to official history and national image, and from the multicultural shadow
that has always been a natural part of the internationality of this national cinema. »
DASSANOWSKY, Robert, SPECK, Oliver, p.8, Trad. ED.

36 « ein bestimmtes (...) Erkennmisinteresse, das sich nicht mit der Erscheinung der Dinge
zufriedengibt, sondern ihnen ,, auf den Grund gehen méchte ». REBHANDL, Bert, « Das Leben und
etwas anderes », RAY Filmmagazin, p.14, [en ligne: http://dok.at/media/uploads/texte-zum-
dokumentarischen/das leben und etwas anderes.pdf]. Trad. ED.

37 « Denn gerade dort, wo ihre Aufnahmen deutlich aus Bereichen der Intimitiit stammen, aus Riumen,
in denen man annehmen wiirde, dass sie der Inszenierung wenig Méglichkeiten geben, sind Seidls
Einstellungen hdiufig enorm gestaltet (...) ». REBHANDL, Bert, p.13. Trad. ED.
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autrichien, il choisit comme lieux de tournage 1’ Allemagne, la France ou I’ Autriche et
porte un intérét sociologique a ces différentes cultures. Tout cela contribuerait, pour
Dassanowsky et Speck a « ’universalité » de son cinéma. Ils soulignent 1’approche
antagoniste d’Ulrich Seidl qui s’intéresse cependant des dystopies similaires : « Une
caméra séverement localisée vise 1’anomie et la brutalité de la vie quotidienne dans
des banlieues anonymes et au sein d’une classe « moyenne » autrichienne »°*.

Pour Ruth Beckermann les films d’Ulrich Seidl et de Michael Haneke entreraient tres
bien dans un « projet élargi sur le nazisme » qui dirait en substance : « L’ Autriche est
un pays affreux, ou les gens, a cause de cette histoire sont refroidis et figés. »*° Cet
amour-haine pour leur pays, semble donc continuer d’animer les artistes autrichiens,
en leur fournissant par 1a méme une matiere a leurs productions artistiques. Comme
I’avance Bert Rebhandl, ce nouveau cinéma se voit défini dans son rapport a la
« réalité », dans la production de films qui useraient d’une stratégie parmi d’autre
pour donner une direction particuliére au matériel documentaire.®® Cette « mutation »
du documentaire autrichien depuis les années quatre-vingt dix est trés bien dépeinte
dans un article de Frangois Niney qui y trouve comme conséquence la confrontation
dérangeante du spectateur a une réalité qu’il croyait savoir mais se refusait a
« envisager concrétement ».°' Ulrich Seidl est alors associé a des réalisateurs comme
Hubert Sauper (Le cauchemar de Darwin, 2005), Nikolaus Geyrhalter (Notre pain
quotidien, 2006), Anja Salomonowitz (Peu avant, 2007) ou encore au cinéma de
Michael Glawogger. Ces « nouveaux documentaires » témoignent, parallélement a la
révolution numérique dont ils font partie, d’'un «certain malaise dans notre
civilisation ». Ils transgressent et dérangent, non pas uniquement par leur choix de
sujets mais parce que ces sujets sont précisément traités sous un angle politiquement
incorrect et ont en commun « d’opérer frontalement, de facon démonstrative, en
recourant a une sorte de pédagogie négative »*>. Dans la forme, ces films procédent
d’un méme rejet d’une narration satisfaisant le rapport du spectateur au film par un
déroulement logique d’une diégese clarifiée. A I’inverse, c’est par le biais d’un

« suspens du temps et du récit progressif » que ces films se construisent et usent de

** DASSANOWSKY, SPECK, p.10. « a sharply localized camera aimed at the anomie and the
brutality of everyday life in faceless suburbs and among “average” working class Austrians (...) ».
Trad. ED.

% BECKERMANN, Ruth, « L historicité du regard malicieux sur les abimes de I’humain », Table
ronde, 2007, Austriaca (64), p. 183.

% REBHANDL, Bert, p.13.

S NINEY, Frangois, « Prendre le spectateur de front », Austriaca (64), p.168.

2 NINEY, Frangois, p.167.
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tableaux visuellement perturbants puisque marqués d’une « évidence aveugle et
criante »>. Ce rapport tendu 4 la réalité serait, pour Francois Niney, une fois passé
I’indignation, le moyen de décaler la question cinématographique « comment faire
savoir ? » vers celle plus délicate : « comment faire voir autrement I’insupportable
[...]? ». Le réalisateur ne cherche donc plus a convaincre son public mais a mettre en
crise sa « fausse conscience ». Les moyens utilisés tiennent alors de la réduction
(minimalisme, litote, ironie) ou de I’exceés (grotesque, horreur, provocation). Ces
films exhibent un certain état des choses présent, comme un « gros symptdéme ou un
monstre de foire » et ne recourent ni a I’explication historique, ni a la critique
constructive : « ils refusent tout bonnement la rédemption par 1’image »**. On note
dans ce nouveau cinéma une nouvelle fagon de filmer les protagonistes, ou les acteurs
professionnels sont traités de la méme facon que les « real people » engagés a leurs
cotés. Ces limites franchies produisent une sensation désarmante d’incertitude entre
ce qui tiendrait d’un aspect « documentaire » et de ce qui émanerait de la « fiction ».
Pourrait-on alors parler de nouveau réalisme ? Francois Niney semble approuver, a
condition d’y voir «une théatralisation du documentaire tout autant qu’une
« déromantisation » de la fiction »®.

Finalement Stefan Grissemann pointe le paradoxe épineux de ce cinéma : alors que
des réalisateurs comme Haneke ou Seidl voudraient parler d’un « monde tel qu’il
est », produire des « films authentiques », cela ne s’accorde a premicre vue, que tres
peu avec leur tendance a la stylisation ou a « la violence visuelle de leurs ceuvres ».
Ainsi, ils n’auraient selon lui qu’un rapport « ténu a la réalité »*°. 1l demeure que la
position de cette question, bien centrale au sujet d’un certain cinéma « autrichien »
dans lequel serait inclue 1’ceuvre d’Ulrich Seidl, témoigne de son importance a étre

analysée plus en détails.

1.3. Dépassement des limites : questionner la réalité

Ulrich Seidl se réclamerait de la « réalité », de la « vérité », affirmation assez

invraisemblable quand on sait bien que cette question rejoint les interrogations du

% Ibid. p.168.

% Ibid. p.167.

8 NINEY, p.165. Il propose alors un lien avec les débuts du mouvement danois Dogma 95, dont il
nous semble cependant que le cinéma autrichien se démarque en différents points.

66 GRISSEMANN, Stefan, « L’historicité du regard malicieux sur les abimes de I’humain », Table
ronde, 2007, Austriaca (64), p. 185.
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cinéma depuis ses origines. L’illusion évidente du cinéma comme « reproduction
objective du réel » fut maintes fois abordée, tant par les cinéastes que les théoriciens
pour pointer son paradoxe peut-étre le plus fondamental, formulé par Bresson en ces
termes : « Faire voir ce que tu vois par I’entremise d’une machine qui ne le voit pas
comme tu le vois. »®*' Nous reviendrons dans un premier temps sur 1’ambivalence que
suppose ’acte cinématographique, principalement a travers les questionnements qui
suivirent I’apparition de mouvements tels que le « cinéma direct » ou le « cinéma
vérité ». Ces courants qui prirent naissance grace aux €volutions techniques de leurs
temps, s’accompagnaient d’une remise en cause de leurs objectifs, de la difficulté a
saisir la « réalité »: en pointant la subjectivité intrinséque a toute prise de vue et
I’utopie d’une « captation directe » par D’aporie du temps qu’elle suppose
(I’'impossible rencontre du présent du film avec celui de la projection) nous verrons
comment les « limites » des genres (documentaire/fiction) peuvent alors étre amenées
a se chevaucher, étre dépassées sans pour autant s’annuler, mais au contraire peut-étre
accentuer leurs forces réciproques. Cette thése appuyée par les écrits de Jean-Louis
Comolli, viendra ici éclairer la forme hybride et débridée du cinéma de Seidl, lui
méme déplacant la question de la vérité vers celle de I’authenticité recherchée. Ainsi,
ce « détour » théorique et 1’étude de la dualité des films documentaires d’Ulrich Seidl

nous permettra d’éclairer I’ambivalence identique appliquée a ses films de fiction.

1.3.1. Inaccessible vérité

L’idée selon laquelle le cinéma pourrait capturer «la vie méme », «le
mouvement pris sur le vif » remonte a son invention. En effet, cette réflexion portée
au lendemain de la premicre projection des fréres Lumieres® témoigne de la surprise
magique que provoquait I’image dans son mouvement reproduit a 1’écran pour la
premiere fois. Edgar Morin, en 1956 souligne I’illusion de réalité produite par cette
nouvelle machine : «[...] Ce qui attira en premier les foules, ce ne fut pas une sortie
d’usine, un train entrant en gare (il aurait suffit d’aller a la gare ou a I’usine) mais une
image du train, une image de sortie d’usine. Ce n’était pas pour le réel mais pour

I’image du réel que I’on se pressait aux portes du salon Indien. Louis Lumiere avait

67 BRESSON, Robert, Notes sur le cinématographe, Paris, Gallimard, 1975, p.79.

%8 La Poste, 30 décembre 1895. Cité d’aprés Iintroduction de Térésa Faucon a I’ouvrage de I’ADFP
« Cent ans de cinéma frangais » [en ligne :
http://fgimello.free.fr/enseignements/metz/histoire_du_cinema/cinema-francais-mabin.htm].
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senti et exploité le charme de I'image cinématographique.»® L’accession a la
«réalité » par son enregistrement mécanique est immanquablement renvoyée a
I’impossibilité de témoigner d’une objectivité totale et s’affiche toujours comme
reproduction. De 1a le documentaire, qui voudrait montrer « des faits réels et non
imaginaires » * ne doit se contenter que d’une impression de réalité. Selon Jacques
Aumont et Michel Marie, on comprendra le réel comme ce qui « existe par soi
méme » et ce qui est «relatif aux choses », quand la réalité correspondrait a
I’expérience vécue que fait le sujet de ce «réel » et serait donc « entierement du
domaine de I’imaginaire ». L’impression de réalité proposée par le cinéma repose
donc sur des « principes de vraisemblance » et la « crédulité du spectateur »’'. Les
progres techniques du début des années soixante - format 16mm plus répandu,
meilleure sensibilité de la pellicule, caméras plus petites et moins lourdes, synchrones
et silencieuses - engagent certains cinéastes a défier cette impression, a tenter
d’utiliser le dispositif cinématographique sans I’influencer. Mais 1’avénement d’un tel
courant de « cinéma direct » s’accompagne aussi inévitablement de sa confrontation a
ses propres limites et permettra le temps passant de voir naitre nombreuses réflexions
quant a la contradiction méme comprise par son appellation. Le direct, en effet, des
lors qu’il se voit « capturé » (terme renvoyant a 1I’image de I’expression populaire
mais forte en symbolique significative : « c’est dans la boite ») est déja de I’ordre du
passé. La réalité qu’il suppose alors avoir enregistré simplement, par 1’intermédiaire
de DI’eeil d’une machine « objective » (définie d’ailleurs par son substantif) est
toujours altérée par 1’ceil humain ayant dirigé cet engin. Cette subjectivité inévitable
procede donc du simple fait d’avoir « capturé » ce «réel » par ’impulsion d’une
décision, détermination initiale. D’autre part, cette réalité ne peut 1I’étre que dans une
certaine mesure : elle est réalité re-produite et par cet acte perd son « inscription dans
le réel ». Pour autant, une fois enregistrée, elle devient réalité, la sienne, pleine des
sens que lui ont donné cette captation- ou dans la poétique de Bresson : « Le vrai n'est
pas incrusté dans les personnes vivantes et les objets réels que tu emploies. C'est un

air de vérité que leurs images prennent quand tu les mets ensemble dans un certain

% MORIN Edgar, Le cinéma ou I'homme imaginaire, Les Editions de Minuit, Paris, 1956, p.23.

7 Le Grand Robert de la langue frangaise, Paris, 2001.

" AUMONT Jacques, MARIE Michel, Dictionnaire théorique et critique du cinéma, Paris, Armand
Colin, 2008, p.208-209.
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ordre. A linverse, l'air de vérité que leurs images prennent quand tu les mets
ensemble dans un certain ordre confére 2 ces personnes et a ces objets une réalité. »'*

Ces idées, ici condensées, sont celles formulées par Jean-Louis Comolli dans son
article Le détour par le direct publié en 1968 dans les Cahiers du Cinéma”. En
observant 1’augmentation croissante de films dépassant les limites é&tablies
précédemment entre fiction et documentaire, il se propose de revenir sur le mensonge
intrinséque a I’ambition d’un cinéma « direct» absolu et revoit 1’opposition
sémantique des deux termes, pour en souligner leurs contiguités. Le mensonge du
cinéma direct résiderait dans la « manipulation » propre a I’intervention de la caméra
(« On a beau vouloir respecter ce document, on ne peut éviter de le fabriquer. »'*) et
de ce fait « une certaine aura fictionnelle » s’attacherait a tout « faits filmés ». Il
pointe alors que toute ceuvre cinématographique est fiction : « fiction de la fiction ou
fiction du document »”> et qu’il est donc naturel de les voir s’enchevétrer. La question
ne sera plus de déterminer la part de « vérité » ou de « fausseté » dans un méme film
mais « I’effet qu’ils [ces éléments factuels ou fictifs] produisent, I’'impression qu’ils
font naitre non pas indépendamment I’un de I’autre [...] mais précisément dans leurs
rapports, leurs relations, leur valeur de contraste et d’échange », c’est a dire
« comment ils se renvoient une double dimension mensongere et véridique du

film »’®.

1.3.2. Au dela du documentaire

En 1960, dans son article « Pour un nouveau cinéma-vérité »'’, Edgar Morin
appelait a suivre I’exemple de Jean Rouch et a utiliser la « caméra-stylo » comme
moyen de briser « la membrane qui nous isole chacun les uns des autres ». Cette
« caméra stylo » est celle qui permet a un auteur de «rédiger seul son film » et
« pénétrer au-dela des apparences, des défenses, entrer dans 1’univers inconnu du

quotidien ».”® Ce genre nouveau associé a une idée de « direct » dans la recherche

72 BRESSON, 1975, p.81.

> COMOLLI, Jean-Louis, Les Cahiers du Cinéma, février et avril 1969, n°209 et 211.

™ COMOLLI, « Le détour par le direct (I) », Les Cahiers du Cinéma, n°209, p. 49.

7> COMOLLI « Le détour par le direct (II) », Les Cahiers du Cinéma, n°211, p. 40.

7% Ibid, p.41.

7 MORIN, Edgar, « Pour un nouveau cinéma-vérité », in France-Observateur, 14 janvier 1960, cité

d’aprés Séverine Graff, « « Cinéma-vérité » ou « cinéma direct » : hasard terminologique ou

%aradigme théorique ? », Décadrages n°18, 2011, [en ligne] : http://decadrages.revues.org/215.
Ibid.
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d’une « vérité » en acceptant le role de la caméra comme élément de manipulation
inévitable se pose comme un « entre-deux » de nouvel ordre et invite a une
redéfinition des genres. Ce cinéma « de I’humain »”° voudrait capturer du « réel »
dans le quotidien (pas d’événement mais de 1’ordinaire), du spontané plutét que du
théatral (plus d’acteurs, plus de dialogues), de I’histoire en train de se faire plutot
qu’une histoire préalablement définie (plus de scénario). Tout cela touche donc aux
techniques mises en ceuvre dans le film « manifeste » Chronique dun été*® qui
entraine alors la remise en cause de son dispositif (publié par Edgar Morin 1’année
suivante) : « Comment parler d’une vérit¢ choisie, montée, provoquée, orientée,
déformée ? Ou est la vérité ? [...] Nous avons voulu fuir la comédie, le spectacle,
pour entrer en prise directe avec la vie. Mais la vie méme est aussi comédie,
spectacle. »*! Par cette prise de conscience ou ces questionnements, le documentaire,
peut dorénavant accepter son inscription dans le domaine de la fiction. Et toute prise
de vue suppose iné¢luctablement une mise en scene. Cette mise en scene se caractérise
selon Francois Niney en trois points distincts® : le profilmique (ce qui est placé et
organis¢ devant la caméra), le cadrage (« le plan » que définit I’auteur a I’intérieur de
ce qu’il a organisé devant lui*®) et le montage (...démontage, remontage de ces plans
pour en extraire du sens). Ainsi méme dans le cas ou un réalisateur se décharge de
toute mise en scene en terme d’organisation de I’espace (pas de profilmique), s’il ne
dirige pas d’acteurs mais capte seulement une situation : de ses choix de cadrages et
de montage découlent un travail d’arrangement.

Depuis toujours, la mise en scéne est donc partie prenante du documentaire,
consciente™ ou contrainte™, et le « cinéma vérité » en fait une nouvelle expérience.
De¢s lors, les progres techniques permettent de mettre a jour les difficultés lices a la

perception que cela suppose : lorsque Marceline traverse les rues de Paris en relatant

7 Edgar Morin définissant le cinéma vérité lors de 1’émission télévisée « Un certain regard », le 16
janvier 1966 (consulté sur ina.fr) : « Le cinéma vérité c’est un aspect du documentaire. Son aspect
humain ».

%0 Réalisé par Jean Rouch et Edgar Morin en 1960, avec la complicité de Michel Brault (1’un des
pionniers du cinéma direct).

8 MORIN, Edgar, « Chronique d’un film », in Jean Rouch, Edgar Morin, Chronique d’un été, Paris,
interSpectacles, 1962, pp. 5-41, p. 41.

82 NINEY, Frangois, Le documentaire et ses faux-semblants, Klincksieck, Paris, 2009, Question n°10

« Le documentaire c’est du cinéma ? » pp.37-40.

% « Le plan est 'unité de base du film : ¢’est le morceau d’espace-temps mis en conserve audiovisuelle
entre le déclenchement et I’arrét de la caméra. » Ibid, p.39.

% La conception d’un « ciné-véritéy littéralement Kino-Pravda en russe, a I’initiative de Dziga Vertov
dés les années vingt témoigne déja de I’importance du montage (subjectivité d’un auteur) combiné a la
captation filmique (par 1’objectif- compris dans sa polysémie- de la caméra).

% Robert Flaherty, en 1922, faisait de Nanook of the North le prototype du « documentaire posé », voir
NINEY, 2009, question n°12 p.44.
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ses souvenirs de retour de camp™, la mise en scéne scandalise. Le réalisme tient dans
la véracité de ce récit profondément intime et grave et a ses confessions, appuyées par
son isolement total a I’écran- rendu possible par le microphone portatif qu’elle
promene dans son cabas. Pour autant, cette promenade « encadrée » touche aussi a
une forme de déréalisation. Ulrich Seidl use volontiers de cette ambivalence,
acceptant la dimension intolérable qu’elle peut prendre. Il filme la « réalité » avec un
ceil « d’artiste », c’est a dire, en acceptant la duplicité de 1’image et I’influence du
montage, il prend le droit de modifier par la mise en sceéne, la réalité qu’il saisit. « La
notion de mise en scene renvoie au film de fiction. On pense tout de suite a des
acteurs, des rdles, etc. Mais on pourrait peut-étre aussi 1’appeler autrement: On
pourrait dire gestalten®’. Alors cette frontiére n’existerait plus vraiment entre la
fiction et le documentaire. Un film documentaire doit immanquablement étre ‘mis en
forme’. » ® Ainsi, par cette pirouette rhétorique jouant sur la nuance des mots,
I’auteur nous renvoie aux développements théoriques formulés ci-dessus et
revendique un mélange des genres « naturel ».

Dans la dédicace de son film de diplome® a Jean Eustache, se lit déja "hommage a
un certain cinéma de « I’intermédiaire ». En effet, les films d’Eustache trés fortement
liés aux idées pronées par «le cinéma vérit€ » ou une certaine conception du
«direct » (dans cette volonté de laisser le film se faire) sont aussi rigoureusement
écrits et bien souvent interprétés par des comédiens. Ici, le regard posé sur ce bal de
village ou une fois par an, la tradition permet a I’encanaillement de prendre le pas sur
la morosité nous renvoie immanquablement a la Rosiere de Pessac (1968) — ou
« boire un petit coup c’est agréable » deviendra « la danse des canards ». Le portrait
des notables de la ville, qui dans une premiere partie du film étaient laissés seuls dans
le cadre, répondant mécaniquement face caméra a des questions qu’il ne nous était
pas donné d’entendre, est distancié et controlé. L’interview dans les documentaires
d’Ulrich Seidl ne se comprend plus en des termes « réalistes » et revoit ainsi les codes
du reportage par I’entremise d’une mise en scene revendiquée. C’est donc

consciemment qu’il déroge aux régles du « genre » codifié¢. Le documentaire n’était

% Marceline Loridan-Ivens fut déportée & Auschwitz d’avril 1944 4 mai 1945.

%7 Que I’on traduira par « disposer », « organiser », fagonner » ou mis en forme.

88 WULFF, Constantin, entretien « Eine Welt ohne Mitleid », in Gegenschuss. 16 Regisseure aus
Osterreich, de Peter Illetschko, Wespennest, 1995, Vienne, p. 249.

« Der Begriff der Inszenierung ldsst viele gleich an den Spielfilm denken. Man denkt dabei an
Schauspieler, an Rollen, etc. Aber man kénnte das vielleicht anders benennen: Man konnte sagen
gestalten. Dann gibt es diese Grenze nicht mehr zwischen fiktionalem und dokumentarischem Film.
Denn gestalten muss man ja in jedem Fall, auch im Dokumentarfilme » Trad ED.

% Der Ball, (The Prom), 1982.
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avant tout qu’'un moyen de montrer ce qu’il avait envie de raconter. Lors d’un
entretien réalisé avec le critique allemand Olaf Méller’™, celui-ci appuyait cette
nuance avec insistance : dans le cinéma d’Ulrich Seidl, il n’est pas question de
« transmettre une vérité de la société » a travers un travail purement documentaire
mais de «raconter la réalité ». Aussi, la question est alors rapidement déplacée :
comment raconter quelque chose de la réalité sans suivre un véritable plan de
scénario préétabli ? C’est ainsi que s’est mise en place sa démarche, que
commencerent a se définir les régles de son systeéme, ne voulant justement pas se plier
aux regles que comprenait un « genre » ou l’autre et pronant par 1’argumentaire
exploité plus haut, un cinéma qui voudrait « transcender les frontiéres entre le
documentaire et la fiction »”'. Ce que Olaf Méller résumait en cette formule : « Il y a
une fagon de définir la reégle par sa dérogation et finalement de comprendre qu’il n’y
a pas forcément de dérogations ou d’exceptions mais plutdt simplement différentes
formes de régles. »

Ainsi, la mise en sceéne outranciere et délibérée des documentaires de Seidl s’exprime
dans son ambivalence aux vues de ses méthodes, de ses intérét, des thématiques qu’il
se plait a aborder : Seidl cherche dans la réalité ce qu’elle a de plus invraisemblable.
Ses documentaires sont le plus souvent des portraits, portraits d’excentriques ou de
marginaux qu’il dépeint en s’immiscant dans leur intimité. Par cette fagon d’aller au
plus pres de la «sphere privée », le cinéma qu’il propose dérange, car la ou
I’impudeur d’une émission de Real-TV nous donnerait a voir le quotidien de
personnes bien réelles par le biais de caméra a caractere « de surveillance », le

3.

voyeurisme prend chez Seidl des allures d’indiscrétion® : filmer ces « vraies

% Olaf Méller, critique de cinéma allemand originaire de Cologne, écrit réguliérement dans les
colonnes de Cinema Scope et Film Comment, est programmateur au festival International du court
métrage d’Oberhausen et travaille a 1’organisation de rétrospectives au sein de la cinémathéque
autrichienne, a Vienne, le Filmmuseum. Lié et intéressé par le cinéma autrichien, son prochain livre
porte sur le cinéma de Michael Glawogger, et il prendra part a la publication d’un ouvrage simultané a
la sortie du nouveau film d’Ulrich Seidl /m Keller.

Notre entretien, le 25 mai 2014, a Cologne, fut enregistré et retranscrit puis traduit par nos soins.

Ici la citation originale : « Nicht weil es eine Interesse daran gdbe mit dem Dokumentarischen
sozusagen die gesellschaftliche Wahrheit zu vermitteln — so, im ganz weiten Sinne — sondern es ging
darum eigentlich Realitdit zu erzihlen was etwas anderes ist.» Trad. ED.

* FREY, Mattias, « The possibility of desire in a conformist world : The cinema of Ulrich Seidl »,
dans New Austrian Film, de Robert Dassanowsky, Berghahn Books, New York (2011).chapitre 13,
p-190.

Entretien avec Olaf Méller, le 25 mai 2014 a Cologne. «[...] Die Regeln in der Ausnahme
definieren. Er hat verstanden dass es eigentlich keine Ausnahme gibt, nur verschieden Formen von
Regeln. » Trad ED.

%3 Nuance apportée par Stefan Grissemann et étude détaillée par Martin Brady et Helen Hugues dans
leur article « Import-Export : Ulrich Seidl’s Indiscreet Antrhopology of Migration » dans Robert von
Dassanowsky, New Austrian Film, 2011, p.210.
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personnes » dans leur « habitat naturel » a la manieére d’un ethnologue pointilleux
mais y appliquant son esthétique propre, par la revendication d’une subjectivité
inévitable. La scénographie de ce « décor naturel » porte a confusion et trouble le
spectateur ; si I’on entre dans la chambre kitsch bien réelle de la personne filmée,
celle-ci est prédisposée et arrangée c’est a dire « fictionnalisée » dans I’intérieur du
cadre qui la fige en images.

Ainsi peut-on y voir une indécence de la part du réalisateur a réorganiser cet intérieur
réaliste qu’il occupe pour en souligner le ridicule, la laideur ou le dépouillement ou
bien la marque d’une volonté artistique a disposer ces ¢léments bien réels dans un
aménagement imaginaire répondant a son esthétique propre : perspective centrale,
symétrie obsessionnelle... De cette facon, il y a peut-étre « exagération » de la réalitg,
réutilisation - que 1’on est en droit de juger abusive, d’¢léments réalistes, mais aussi et
par le simple fait de cadrer cette « réalité arrangée » se dégage alors son « coefficient
d’irréalité »**, et revendique par sa mise en scéne son statut de représentation. Selon
lui, celle-ci n’annule pourtant en rien 1’authenticité : « Bien sr je taille et souligne
I’événement [...] et a travers la réduction visuelle, il sera peut-Etre plus pertinent ou
plus clair — mais fondamentalement ne sera pas faussé. »

La question dérangeante qui se pose alors est de comprendre quel regard est porté sur
ces personnages bien réels et par la méthode choisie — passer par I’exagération pour
révéler la réalité, dans quelle mesure 1’acte de filmer est-il respectueux, quand
devient-il amoral ? Ces questions, formulées par Francois Niney dans son article
« Aux limites du cinéma direct» semblent ici parfaitement adaptées a cette
problématique en restant pour autant ouvertes : « Quels moyens emploie le réalisateur
pour tirer du réel sa vérité, et faire croire a cette vérité comme effective ? Veut-il la
faire passer pour réelle ou métaphorique ? Quelle latitude se donne-t-il dans l'usage
personnel qu'il fait des lieux et des protagonistes, avec ou sans leur consentement ?
Ou installe-t-il le spectateur par rapport a la transposition qu'il opere du réel ?
Questions d'esthétique et d'éthique 4 la fois, dont la cohérence s'appelle le style. »°°
Ici doit étre souligné le fait que cette caméra n’est pas « cachée », ces personnes

acceptent son « intrusion » dans leur intimité, par la méme acceptent que leur

% COMOLLI, 1968 (I), p.49.

9 WULLF, 1995, p.245 : « Natiirlich ich spitze das Geschehen und unterstreiche es [...] Und durch
visuelle Reduktion wird es vielleicht noch pointierter oder klarer- aber grundsdtzlich falsch wird es
dadurch nicht » Trad ED.

% NINEY, Frangois, « Aux limites du cinéma direct » in Images documentaires n°21, 1995, (dir.)
Catherine Blangonnet, p. 43.
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appartement devienne décor, de devenir le temps d’une prise de vue personnage,
ainsi consentent a ce que leur vie, leur quotidien soit, le temps d’un film représenté
par « I’homme a la caméra » dans leur salon. Cette intrusion -Ulrich Seidl ne se
contente pas du salon mais prolonge son regard jusque dans la chambre a coucher
(Tierische Liebe), la douche (Der Busenfreund) ou les toilettes (Models), voudrait
simplement insister sur la banalit¢ de leur quotidien, pour en définitive, tenter d’en
extraire ce qui - bien que difficilement acceptable - la renverrait a la notre. Ainsi, la
marginalité a priori de ces personnages, par cet effet de représentation ne 1’est plus
vraiment et vise a engager une forme d’acceptation dérangeante : nous ne voulons pas
voir un homme embrasser son chien, mais sommes forcés de reconnaitre que cela
existe. Ou comme André Bazin I’écrivit a la sortie du sulfureux film de Luis Bufiuel
Terre sans pain (1933) : « Il importe peu que cela soit une exception : seulement que
cela puisse étre. »°’

On touche ici, a un « effet de réel », moment ou le spectateur induirait sur I’ « effet de
réalité » un jugement « d’existence » en leur assignant un référent dans le réel :
« Ainsi 1l ne croit pas que ce qu’il voit est le réel lui-méme, mais que ce qu’il voit a
existé dans le réel ».”® Tout excentriques qu’ils soient, Seidl nous force de reconnaitre
la normalité de leur existence et de constater que leurs maux, leurs faiblesses ou leur
solitude sont identiques aux nodtres. L’intérét du cinéaste pour les marginaux le
renverrait a son propre sentiment de n’avoir pu rentrer dans les normes, il concede
une « proximité émotionnelle »”° & ces exclus, ces originaux qu’il refuse pourtant de
dépeindre avec une quelconque compassion. Il y aurait 1a quelque chose de 1’ordre du
cri de la diversité, de la normalit¢é — comment définir la normalité ? — comme pour
pointer la force de la vie dans le questionnement méme de ses normes mais aussi sa
« cruauté » fondamentale'”. Cela nous apparaitrait comme une fascination, découlant
d’un étonnement toujours plus grand pour la nature humaine. Celle-ci est alors
immanquablement percue par certains comme malsaine, mais pourrait-il arriver a
faire ressortir de ces images apparemment « faussées » (par leur aspect esthétique)
cette proximité « criante de vérité », s’il se bornait a des stéréotypes ou des préjugés ?
Si la vie est saisie, c’est son authenticité qu’il tente avant tout de retransmettre a

I’image, qu’importe le prix de ses modifications, celles-ci sont selon lui, le moyen de

o7 BAZIN, André, Cinéma de la cruauté, Flammarion, Paris, 1975, p.75.

% AUMONT, MARIE, 2008, p.83.

9 WULFF, 1995, p.244. « Ich habe immer eine Niih gehabt zu Aussenseitern. Eine emotionale Néihe zu
Minderheiten, die abseits der biirgerlichen Normalitdt stehen.»Trad ED.

1% Au sens entendu par André Bazin dans Le cinéma de la cruauté, Flammarion, Paris, 1975.
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comprendre peut-€tre le mieux la réalité qu’il souhaite exposer. Ainsi définit-il
I’ambivalence de son art : « J’ai toujours été porté vers deux directions : la premiére
est celle de la réalité, la seconde celle de I’artificialité, un langage visuel que je me
suis trouvé, qui est inchangeable, artificiel certes mais qui garde pourtant sa part
d’authenticité. »'"'

C’est dans cette méme perspective qu’il travaille alors ses films de fictions. En
refusant de se reposer sur I’aspect imaginaire qu’elle supposerait, il I’inscrit au regard
de ses sujets dans une dimension foncierement réaliste et retourne les techniques
mises au point dans ses documentaires pour perpétuer la volonté de troubler le
spectateur par 1’indétermination des « genres clivés » qui auraient eu le pouvoir de le

rassurer.

1.4. Dépassement des limites : rechercher I’authenticité

Pour Ulrich Seidl il s’agit tout d’abord de dépeindre le monde qui 1’entoure
selon ses observations. Ce monde qu’il observe, guidé par sa soif d’inattendu, n’est
pas particuliecrement agréable a é&tre contemplé par son public; il pointe
I’extravagance de la normalité, choisit de nous faire voir ce que I’on sait sans se I’étre
jamais vraiment imaginé concretement : la triste banalité du quotidien, 1’ennui qui en
découle, la solitude profonde et le malaise de notre société. En échappant aux régles
fixées par le « genre » documentaire, il trouble le spectateur par I’arrangement de
cette réalité dont il ne revendique que de pointer la normalité.

Dans ses films de fiction, s’il fait face a une plus grande liberté d’artifice — tout est a
inventer ? — il inscrit également volontairement ses récits dans un contexte réaliste
quelconque. Ces films de fiction reposent sur la méme dialectique que ses
documentaires, les moyens pour I’atteindre y sont simplement renversés. « Le direct »
pris dans ses acceptations de techniques avant d’étre un genre comme le soulignait
Jean-Louis Comolli recoupe fidelement une part de la méthode mise en place par
Seidl. L’authenticité qui se dégage de ses films de fiction semble n’étre atteignable
que par le recours a ces procédés que nous nous proposons de présenter ici. Cette
méthode « documentaire » induit alors sur la forme de ses fictions un réalisme

troublant, parce qu’incomplet. Le décalage qui voudrait que I’image ne reproduise

19T GRISSEMANN, 2013,p.28 « Ich bin immer von zwei Richtungen ausgegangen: das eine ist die
Wirklichkeit, das andere die Kiinstlichkeit, eine Bildsprache, die ich fiir mich entwickelt habe, die
etwas Unverwechselbares ist, die kiinstlich ist und trotzdem Authentizitdit hat » Trad. ED.
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qu’une petite fraction du monde n’empéche pourtant pas, alors a 1’image « si elle
n’est pas exactement conforme au modele » de lui étre « fidele », « de le re-présenter

. . . 102
sans le transformer vraiment, de lui rester soumise. » 0

1.4.1 S’inscrire dans la réalité

Dans ’hebdomadaire allemand Die Zeit'*

était publi¢ en avril de cette année,
un important dossier d’enquéte « romanceé » a partir du témoignage de sugarmamas.
Ces femmes « d’une cinquantaine d’années, la plupart corpulentes » quittent I’Europe
-ou elles n’ont plus I’attention qu’elles recherchent, pour quelques semaines au
Kenya ou elles peuvent alors « se choisir un homme attirant parmi des douzaines |[...]
de la méme fagcon que les hommes le font en Thailande par exemple. » Mais a la
différence de ces hommes dont la pratique est assez reconnue, et qui voudraient la-
bas accéder a une forme de « sexe rapide », I’article pointe dés son introduction un
contraste d’importance : « Elles recherchent de I’amour, et c’est ce qui rend la chose
plus compliquée. »'**

Plusieurs points apparaissent frappants dans cette chronique et notre attention est
avant tout attirée par la similarité du discours rapporté d’avec le film. Le récit de ces
femmes, se rattache parfois avec tant d’exactitude a des séquences de Paradis :
Amour qu’il est difficile de ne pas se demander s’il ne s’agirait pas, en réalité, d’un
compte-rendu de I’ceuvre. La référence n’apparait pourtant que trés rapidement : les
sugarmamas regardent un jour le film avec leurs beachboys et s’enquicrent de savoir
s’ils les pergoivent de la méme fagon qu’est montrée Térésa. (« Ils secouent la
téte. »'*%)

Pourtant, les portraits de ces femmes et leurs habitudes dans ce lieu « hors du temps »
qu’est le club-hotel en question renvoient un écho précis et direct a la « réalité »
dépeinte par Ulrich Seidl dans son film. Le caractere de cette citation est double,
évidemment, cela appuie tout d’abord 1’idée que le cinéaste s’intéresse a un sujet
«réel », ordinaire mais aussi qu’il est question d’un théme incongru : le tourisme

sexuel féminin est assez courant pour étre traité dans un article de journal, comme

I’écriture de celui-ci peut tout autant étre déterminée par 1’originalité de cette

192 COMOLLI, 1968 (II), p.45.

1% BLASBERG Anita et Marian, « Du bist Wunderschon », Die Zeit, 24/04/2014, Hambourg, pp.13-
15.

1% Ibid. p.13.

15 Die Zeit, p.14.
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pratique et le mysteére qui I’entoure. Le tourisme sexuel féminin est un fait, qui ne
nous est pas totalement inconnu mais qui demeure a la fois assez hors du commun,
dont nous n’avons pas d’idée tout a fait concréte.

En 2005, Laurent Cantet présentait Vers le Sud porté sur la méme thématique. Il
I’abordait cependant dans 1’optique d’une certaine libération sexuelle en replagant sa
narration dans les années soixante-dix, pointant alors les débuts d’un tel commerce et
semblant se distancier volontairement de la situation actuelle. La motivation de ces
femmes (dont la beauté était mise en valeur) était plutot de I’ordre de I’indépendance
choisie et bien que le recours a I’interview face caméra pour ’expliquer pouvait se
rapporter au « genre » documentaire, le film trés écrit, insérait dans son sein une
intrigue dramatique la distinguant totalement de 1’entreprise d’Ulrich Seidl.

Le premier volet de la trilogie traite en effet avant tout de la situation de Térésa dans
son parcours initiatique, sa recherche de désir et d’amour, son point de vue sur ses
découvertes, sa solitude et son ennui. Au travers de cette relation qu’elle tente de
nouer avec différents hommes, nous sommes amenés a percer au dela du grain de sa
peau tres souvent exhibé, les félures de son ame. Le rapport a 1’authenticité contient
aussi immanquablement une part de critique sociale. Dans ce type de relation est mise
a jour un néo-colonialisme encore tres prégnant, mais celui-ci n’est pas tant dénoncé
qu’il est amené a apparaitre de manicre évidente, frappante ou naturelle. Pas
d’engagement de la part du réalisateur, du moins celui-ci se refuserait a le
revendiquer. Pour cela, la caméra est usuellement immobile, distanciée, passive dans
la mesure ou elle n’appelle pas les personnages dans le cadre par un mouvement (le
traveling apparait prohibé dans les films de Seidl), mais les précede statique, comme
posée sur leurs chemins. Cette méthode outre le froid qu’elle dégage apparait aussi
comme la présentation d’un album photographique, d’une enquéte scientifique
observant les sujets se déplacer a I’intérieur de la cage que constituerait le cadre. Si la
caméra semble passivement contempler le mouvement, sa place est pour autant
extrémement déterminée et D’intérieur du cadre organisé avec exactitude. Cette
fraction figée, délimitée par le champ est donc contrélée a I’extréme, mise en place,
réaménagée et a la fois laissée libre a tous les possibles : I’inertie esthétique apparente
n’annulerait pourtant pas la dimension réaliste de la thématique abordée. Pour en
accentuer les effets, le cinéaste procede alors a une méthode totalement antagoniste,

qui par la force du contraste accentue 1’authenticité de I’ensemble.
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Dans sa fiction, c¢’est une part de la réalité qu’il se propose de dépeindre, lui aussi,
semblant avoir mené son enquéte a la maniere d’un journaliste. C’est donc face a des
observations comme celles développées dans ’article choisit a titre d’exemple, qu’il
les place a I’image : on pense ici a la scéne dans la chambre de Munga, ou Térésa
photographie son corps endormi. Cette séquence est forte en significations et
symbolique : sur le pouvoir de cette femme, la fétichisation de ce corps qui lui
« appartient », le moyen de le « capturer » par le biais de I’appareil. On pourrait tout a
fait la comprendre sortie de I’imaginaire du réalisateur pour nourrir de sens le
personnage de Térésa dans 1’évolution de ses rapports aux jeunes hommes. Il est
intéressant de retrouver une telle scéne décrite dans [’article cité¢ plus haut, elle
pourrait n’étre que l’analyse de I’image quand il s’agit pourtant bien d’un récit
rapporté : « Pendant qu’il dormait, elle le photographiait avec son portable, les yeux
fermés, les bras musclés croisés sous la téte. Comme un animal abattu, il gisait 1a,
paisible et étranger. »'*°

Au milieu du film, une séquence de plusieurs plans tournés caméra a I’épaule nous
fait voir cette situation, identique a celle décrite dans cet article'”’. Cette scéne
s’ouvre sur un plan rapproché de Térésa en sous-vétements, assise sur le canapé de
son amant, elle fait face a la caméra, au centre de I’image et porte son regard sur le
hors-champ qui nous est encore inconnu. Le plan est rapproché, elle médite
réveuse'”™. Le suivant est cadré a la taille : nous la voyons replier la moustiquaire
bleue'”. Le tissu qu’elle souléve face a la caméra, opére une action de dévoilement,
pour nous laisser voir le corps immobile et étendu sur un lit jaune (marquant le
contraste avec la couleur de la peau du personnage). Enfin, un troisieme plan est
rapproché, la moustiquaire n’apparait plus a 1’écran, le visage endormi occupe la
place centrale, et seuls les bras de Térésa s’échappent du cadre par le c6té gauche, un
portable en main, photographiant le bel endormi. La caméra bien que légérement
distanciée du point de vue de Térésa, garde la méme perspective, et nous montre au
plus pres D’alignement de son corps, I’appareil qu’elle tient et le visage de

’homme.'"” Tandis qu’elle se décale pour photographier son entrejambe la caméra

1% BLASBERG, 2014, p.13 « Wihrend er schlief. fotografierte sie ihn mit ihrem Handy, die Augen
geschlossen, die muskulésen Arme unterm Kopf verschrinkt. Wie ein erlegtes Tier lag er da, friedlich
und fremd. » Trad ED.

"7 Paradis Amour, TC : 1:05:55- 1:07:11.

1% Voir photogramme 2, annexe I.

199 Celle sous laquelle elle avait été placée précédemment [1:00 :02], image capturée en un tableau
esthéte, qui sera analysé dans notre partie sur le corps.

" Voir photogramme 3, annexe I.
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fait de méme, découpant également le corps de ’homme en réduisant ses épaules et
son visage au hors-champ. Au plus pres de la protagoniste, elle aussi découpée par la
caméra, nous observons finalement deux parties de corps détachées de leur entité qui
se répondent dans un rapport de pouvoir et de possession. La perspective plongée la
place en position de supériorité sur ce corps dans son plus grand dépouillement. Le
flash de son appareil accentue encore d’avantage I’endroit visé par la mise au point :
son sexe. Partie la plus intime de I’anatomie, ¢’est aussi celle représentant son acces a
cet homme, car c’est par le sexe qu’elle tente d’accéder a une forme d’attachement,
c’est ce morceau de corps qui lui « revient » dans leurs relation, c’est du moins le seul
qui témoigne de leur liaison. En méme temps, c’est bien parce que leurs corps a tous
les deux, sont découpés par le cadre, que I’image semble aussi marquer combien cette
relation est fragmentaire ou incomplete, vouée a I’insatisfaction. L’appareil est au
centre de I’image, comme le médium entre ces deux corps, moyen pour elle de faire
le lien, d’en garder une trace, de s’en saisir matériellement en le figeant par la
photographie. La caméra la suit se rasseoir sur le canapé ou elle se trouvait au début
de la séquence. Elle regarde son téléphone en souriant, puis le hors-champ, ce que
I’on sait étre ce corps gisant. FElle porte sur lui un regard de contentement, de
possession : elle lui est également supérieure dans cette sceéne par le simple fait d’étre
réveillée tandis que lui est assoupi. La séquence s’achéve en un cut sec suivie par un
plan fixe reprenant les allures fictionnelles « habituelles ». La lumiere a elle aussi
changée, la caméra est posée, statique, et Térésa tente de réveiller son amant avec
douceur.

En retrouvant cette scéne relatée dans le journal, nous sommes mis face a sa
crédibilité dans la continuité du personnage, au caractere trivial mais courant d’une
telle pratique. Par le pouvoir que lui donne ’argent possede-t-elle dans cet instant
I’homme endormi qu’elle regarde également avec une affection naive. L’ambivalence
de cette scéne et son caractére authentique se retrouve dans ’usage formel d’une
caméra portée. La pratique d’une telle technique détonne par le contraste opéré avec
I’esthétique générale du film : Ulrich Seidl semble vouloir consciemment dépasser les
régles de mise en scéne qui auraient ét€¢ imposées par la fiction, qu’il avait lui-méme
préalablement établi par la rigueur posée de ses images statiques et esthétisantes. Il
opere alors une impulsion documentaire dérangeante ; d’un coup, la caméra qui était
précédemment statique, froide, observante, distanciée, se retrouve partie prenante

d’une action qu’elle poursuit au plus pres de ses sujets. L’impression est proprement
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troublante, le spectateur est mis face a une situation dont il ne saisit plus la part
imaginaire, et c’est par la brutalité d’exposition de cette action qu’il est pris par le
doute quant a son réalisme. C’est le jeu propre du cinéma quant a la crédulité du
spectateur et sur celui-ci se repose délibérément Ulrich Seidl. 11 « utilise cette lacune
dans le systeme logique de I’homme : I’inclination du spectateur a prendre pour
argent comptant ce qui apparait ou sonne vaguement réaliste (caméra portée, acteurs
non professionnels, lieux de tournages communs) » ''' pour provoquer par I’inattendu
de I’effet de contraste cette génante incertitude. Par ces effets, il concede la volonté
de placer son spectateur dans des situations de doutes permanents quant a I’invention
ou la spontanéité d’une scéne.''

Ce rapport a la réalité n’est plus de 1’ordre de la vérité, comme nous 1’avons pointé
dans notre premicre partie. Puisque celle-ci est impossible a atteindre et si 1’auteur
accepte la subjectivité de sa vision du monde en rattachant ses documentaires a une
forme de créativité esthéte « déréalisante », c’est par le recours a I’inversion de ce
procédé qu’il use de la liberté¢ esthétique offerte par le genre fictionnel pour y
introduire des séquences a caracteére « documentaire » et donner alors au film entier
une ambivalence incertaine, cela avec 1’objectif de toucher a [’authenticité. La
premiére définition de ce terme renvoie a des notions de vérité certifiée (1’authenticité
d’un acte juridique implique qu’il ait ét€ recu « sous les conditions définies par le
Code » pour étre attesté conforme a 1’original, comme on authentifie une ceuvre d’art
en I’attribuant a son auteur véritable) et suppose alors que son « autorité [ne puisse]
étre contesté ». Dans son acceptation plus large : « Qualité d’un objet qui possede
réellement les caractéres qu’on peut lui attribuer a premiere vue », renvoyant au
terme « authentique » (« conforme a son apparence [...] qui exprime une vérité
profonde de I’individu et non des habitudes superficielles ») elle connote des notions
telles que le naturel, la sincérité, etc. Ainsi par extension le dictionnaire la place dans
une perspective de crédulité : « qualit¢é d’un fait qui mérite d’étre cru, qui est

113

conforme a la vérité. » -~ C’est donc sur cette nuance et selon cette caractérisation

particuliére que nous employons ce terme a 1’égard du cinéma d’Ulrich Seidl.

""" GRISSEMANN, 2013, p.27 « Auch Ulrich Seidl niitzt diese Liicke im System der menschlichen
Logik: die Neigung des Zuschauers, schon fiir bare Miinze zu nehmen, was fiir andeutungsweise
realistisch aussieht und klingt (Handkamera, Laiendarsteller, Alltagsschauplitze). Die Lust des
Betrachters an der ,,suspension of disbelief”, an der Unterdriickung seiner natiirlichen Zweifel, ist
eine Bedingung der Wirkung der Kinofilme Seidls. [... | » Trad. ED.

"2« Quand le spectateur de temps  autres, ne sait pas si ¢’est fictif ou non. C’est cela que j’aimerais
atteindre. » GRISSEMANN, 2013, p.28. Trad. ED.

'3 Le Grand Robert de la Langue Frangaise, Paris, 2001.
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Ce procédé étudié plus haut et illustré par une courte s€quence de Paradis : Amour se
retrouve également dans les deux autres « panneaux » de son triptyque — et ce depuis
Hundstage son premier film de fiction.

Cette focalisation par I’exemple d’un aspect formel particulier de ce cinéma tient
surtout a montrer combien le dépassement des limites s’opere dans la fiction de la
méme fagon qu’il fut pointé dans ses documentaires. Ici, les héroines sont les pivots
de chacun des récits et comme dans ses documentaires, c’est un portrait qu’il décide
de dresser sans concessions. Si celles-ci sont personnages « inventés », I’ouverture de
ses films nous les replace dans un contexte d’une grande banalité. Les trois films sont
en effet fondés sur une méme structure : une sceéne d’exposition contextualisant les
personnages dans leur quotidien de citoyen ordinaire. Pour les deux adultes, il s’agit
de séquences sur leur lieu de travail et dans leur foyer, marqué par I’aspect routinier.
L’ouverture de ces deux films est brutale est directe, le travail de Térésa en tant
qu’assistante sociale''* est marqué par une grande violence et insiste sur le caractére
exubérant voire « irréel » de la sceéne, tandis que les séquences suivantes dans son
domicile nous la présentent dans son quotidien de mere de famille (retour des
courses, rangement, etc.) L’ambivalence est inversement soulignée dans le deuxieme
volet. Paradis : Foi s’ouvre en effet sur un plan fixe a I’intérieur de la maison d’Anna
Maria ou celle-ci pratique 1’auto-flagellation face a un crucifix. Ces deux ouvertures
sont similaires par leur aspect abrupte et théatral. On trouve dans les deux cas une
forme d’ouverture de cinéma classique, par la symbolique mise-en-marche des
automobiles ou I’entrée en scéne d’Anna Maria et I’action d’allumer la lumiére dans
la piéce'">. Pour autant, la présentation de ces personnages dans leurs aspects
extravagants est renvoyée plus largement par le montage a une forme de normalité : a
cette scene violente et dans D’intimit¢ de son domicile se succedent des plans
descriptifs de sa journée de travail ou le montage et I’attention portée sur le son
insistent sur 1’aspect mécanique et répétitif, finalement terriblement banal de son
quotidien.

Ainsi ces séquences d’introduction sont importantes pour ramener les personnages a

leur normalité, pour poser ce fait comme une évidence primordiale permettant de s’en

114 : . . . B\ .
Voir I’analyse de séquence introductive a notre travail.

"1y a en effet une forme de levé de rideau sur « la fenétre ouverte sur le monde », fenétre matérielle
qui se tient également au centre de 1’image mais dont I’accés au monde extérieur est oblitéré par des
stores abaissés. TC: 1:03.
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détacher pour s’intéresser a « la folie de la normalité »''® s’exprimant pendant leur
temps-libre. L’extravagance sur laquelle semble porter le film n’est pas marquée par
une volonté¢ d’en faire un cas particulier spectaculaire mais bien d’insister sur la
simplicité des bizarreries que provoquent certains manques ou frustrations auxquels
nous sommes alors peut-€tre tous amenés a étre parfois confrontés. Aussi les trois
« thémes » de la trilogie qui pourraient étre envisagés comme : le tourisme sexuel,
I’extrémisme religieux et les cures d’amaigrissement pour adolescents, semblent donc
s’effacer au profit d’un intérét plus profond, plus humain, touchant alors a une forme
d’universalité. Le référent de ses films est donc avant tout inscrit dans la réalite, et si
la stylisation autorisée par la fiction soulage I’impact cru et direct de ce fait, I’'usage
de procédés documentaires dans leur conception semble permettre 1’accés a une

authenticité''’ d’ensemble proprement dérangeante par la confusion qu’elle engendre.

1.4.2. Au dela de la fiction

« Les masques de la fiction proteégent (I’acteur de son role, le public de la
violence, 'auteur de ce qu’il raconte). Ils déresponsabilisent, I’auteur n’a pas a
répondre de la conduite ou des propos de ses personnages. C’est ce qui est admis
socialement sous I’appellation « licence poétique » ou dénommé « énonciation
feinte » en narratologie. »''® C’est la fonction méme de ces masques qu’Ulrich Seidl
réfute volontairement. L’imaginaire de la fiction ne serait plus reposant, la
dramatisation n’est plus de mise : il faut, tant a la réalisation qu’a la réception faire
naitre une incertitude, risquée, violente, surprenante mais nécessaire pour se
confronter a la réalité. Les méthodes de travail du cinéaste sont donc marquées par
des impératifs contraires a ceux opérés d’ordinaire sur des films de fictions,
caractérisés par une certaine forme d’instantanéité, seul moyen d’atteindre peut-étre
I’authenticité recherchée.

La notion primordiale est peut-€tre avant tout celle du temps. Si ces histoires relatées
découlent de 1’observation de la réalité, le temps accordé a la fabrication d’un film
s’étale sur de nombreuses années, depuis 1’éclosion d’une idée a sa mise en image

jusqu’a son intégration au sein d’un film, objet final et abouti. Cette notion de temps

11 . opee . .
% « Der Wahnsinn der Normalitit » : Expression de Werner Herzog reprise dans la revue de presse de

Good News, 1990. Cité d’apres GRISSEMANN, 2013, p.75.
"7 Dans son acceptation établie précédemment.
"8 NINEY, Frangois, 2009, p.69.
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repose a la fois sur la patience impérative du réalisateur et son inclination au
tatonnement, tout autant qu’elle est également dépendante des soutiens financiers
fluctuants rejoignant ici une condition inévitable a toute production
cinématographique.

De son observation de la réalité dans 1’(a-)normalité qu’elle suppose, naissent des
idées de sujets, de thématiques ou d’images précises qu’il désire mettre a jour en un
film. En effet, les scénarios de Seidl — écrits a quatre mains avec sa femme Véronika
Franz depuis 2001 —, sont non-conventionnels dans la mesure ou ils expriment un
concept, une ambiance ou une idée générale, mais ou la narration n’est garante
d’aucune certitude quant a l’évolution de son film. Celui-ci, dépourvu de tout
dialogue, présente généralement la succession de scenes autonomes décrites avec
précision pour en dégager une atmosphere. Véronika Franz souligne, déja dans la
phase d’écriture, la nécessité de se détacher de toute « sur-dramatisation » et de
laisser le scénario ouvert : « Il a besoin qu’un espace lui soit laissé dans le script de
maniere a pouvoir construire une mise en scéne particuliere une fois sur les lieux de
tournage. »'"” Il y a donc dans la méthode d’Ulrich Seidl, une trame originelle plus ou
moins définie, un scénario originel puis le désir de s’en détacher complétement.
L’absence de dialogues écrits s’inscrit pour le cinéaste comme une condition a
I’authenticité recherchée, et ce dans la continuité de sa méthode aux limites des
genres : des acteurs non-professionnels sont confrontés a des comédiens de métier. La
difficulté de ce processus est double et la recherche de ces « comédiens » fastidieuse.
Il faut en effet trouver ces personnes qui correspondent a leurs roles, dont la grande
proximité d’avec leur vie portera caution d’un premier niveau de réalisme : ainsi et
pour ne citer que lui, Viktor Hennemann propriétaire d’un club échangiste a Vienne,
apportait par son naturel la crédibilité a celui qu’il dirigeait dans Hundstage.
L’ambiguité que cela suppose est une fois encore celle de 1’ordre du discernement,
mais interroge aussi le bien-fondé de ses démarches. Lorsque Seidl emploie de réels
beachboys au Kenya pour les filmer dans I’exercice de leurs fonctions, mais dans des
situations qu’il orchestre, ne se comporte-t-il pas de la méme maniere que ses

protagonistes ? La question morale reste ouverte, car le probleme peut a la fois étre

1_1.9 GRISSEMANN, 2013, p.132. « Denn ich weif; ja, wie Ulrich Filme macht, wie vehement er alles
Uberdramatisierte ablehnt. Er braucht eher ein Raum im Script, um eine bestimmte Grundidee
inszenatorisch am Drehort noch ausbauen zu kénnen. » Trad. ED.

48



écarté deés que 1’on considére que ces personnes sont « engagées » (et non plus
« utilisées ») a « rejouer leur role » ou « le réle de leur vie ».

Le temps de la préparation d’un film dépend donc aussi beaucoup de cette recherche
d’amateurs, acceptant de prendre part au film et répondant aux critéres bien précis de
similarité avec leurs roles. La tache revient a Eva Roth, assistante d’Ulrich Seidl
depuis plus de quinze ans, passant parfois par un casting trés sauvage : pour arriver a
Nabil Saleh, second réle dans Paradis : Foi, elle écrivit a tous les résidents de la ville
de Vienne dont le nom dans I’annuaire avait des sonorités arabes, dans I’espoir de
trouver celui qui répondrait aux exigences : « Il devait avoir plus de cinquante ans,
étre ou avoir ¢t¢ de confession musulmane mais aussi avoir connu des expériences
avec des femmes autrichiennes », Nabil accepta 1’offre et « pris son rdle trés au
sérieux » '2. L’insistance sur I’aspect joué, est ici centrale. Les méthodes s’inversent :
il est demandé a ces acteurs non-professionnels d’apprendre a jouer, de se présenter
face a la caméra (on repere alors des «accidents », comme par exemple dans
Paradis : Amour, des regards furtifs de Munga en direction de I’opérateur) ou de
travailler physiquement leur role (Nabil di incarner un paraplégique). On touche ici a
une forme de performance, si la contiguité des personnes a leurs personnages est
considérable, elle ne I’est que dans I’esprit d’un plus grand effet de réel voulant
éclairer la prestation d’une spontanéité perceptible. A D'inverse, les comédiens
professionnels sont amenés a donner de leur personne en abordant leurs roles, et priés
d’oublier les techniques qu’ils avaient apprises jusque la pour laisser libre court a
I’improvisation'?'. Arriver jusqu’a eux est alors tout aussi difficile, comme le précise
Eva Roth, faisant échos aux propos de Frangois Niney : « Nombreux comédiens ont
vraiment peur de se présenter simplement face a la caméra, sans pouvoir se cacher
derriére la fiction. »'*

La recherche une fois aboutie, le scénario est affiné, retravaillé pour faire
correspondre la personne choisie avec le role qui lui a été attribué. Ulrich Seidl
définissait en 2002 ce procédé mis en place sur Hundstage : « Aucun acteur n’avait

eu communication du scénario. Je leur explique pendant trés longtemps mon idée de

120" «Er musste iiber 50 sein, muslimischen Hintergrund haben, aber schon auf Erfahrungen mit

osterreichischen Frauen zuriickgreifen konnen.» GRISSEMANN, 2013, p.249. Trad. ED.

121  Ulrich Seidl a durant les dix derniéres années perfectionné son travail a 1’élimination des
‘grandes’ intonations maniérées propres au jeu de I’acteur », « Die Eliminierung jedes gekiinstelten
,»hohen “ Schauspieltonfalls hat Ulrich Seidl iiber die Jahrzehnte perfektioniert.» GRISSEMAN, p.238
Trad ED.

122 Viele Schauspieler haben echte Angst, als sie selbst aufzutreten sich nicht hinter der Fiktion
verstecken zu konnen. » GRISSEMANN, p.248. Trad ED.
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leur personnage, et par ailleurs, je les observe dans leur vie quotidienne. Le résultat
final est un mélange de leur réle et de leur personnalité. »'** Les conséquences d’un
tel travail de précision dans le rapport de 1’acteur a son role sont celles de placer le
spectateur dans 1’incertitude face a ce qui lui semble étre «joué » ou non. Il est
surprenant de passer en revu dans nos trois films les rdles tenus par des
professionnels et ceux interprétés par des amateurs. L attribution des roles plutot pour
I’'un ou Dlautre n’étant d’ailleurs pas plus déterminée par avance, seule la
confrontation s’opere de facon directe : si Térésa et Anna Maria sont interprétées par
des professionnelles'**, elles font face a des comédiens amateurs quand Mélanie, non-
professionnelle, joue avec un acteur de théatre'>.

De la pourra naitre la justesse de ton demandée par le réalisateur : les comédiens sont
amenés a utiliser leurs propres mots pour interpréter une situation dont ils ne
connaissent que le sens global. La caméra saisit ici la spontanéité de ces discours et
discussions, ne pouvant a la fois n’étre permise que par la complicité établie
préalablement. L attention au temps laissé au comédien est donc ici encore une fois
centrale : c’est celui de la mise en confiance par le réalisateur, de 1’entente réelle
entre les adolescentes de Paradis : Espoir par exemple. Dans ce troisieme volet, les
jeunes filles colocataires a 1’écran, 1’étaient ¢galement pendant toute la durée de
préparation du film. De telles situations favorisent le naturel de I’improvisation : dans
leurs rdles, elles sont pour autant laissées libres a utiliser leurs propres vocabulaires
lors de banales conversations adolescentes. Les sujets abordés sont ceux propres a
I’environnement dans lequel elles se trouvent, c’est a dire bien souvent dans I’intimité
de leurs dortoirs, et s’ils rejoignent les thématiques centrales du travail de Seidl, on ne
peut qu’en déceler la spontanéité des réflexions propres a leurs ages : le sexe (sur le
dégolt de sa pratique orale), la premicére fois (qui a fait mal), les parents (tous
divorcés) ou le premier baiser («trop romantique »). Ces confessions « sonnent
vrai », qu’elles le soient ou non n’a alors plus tellement d’importance.

L’authenticité qui en ressort est aussi marquée par le fait que le tournage aura lieu,
autant que possible, dans un ordre chronologique. Ainsi, le travail demandé aux
comédiens est allégé par la continuité narrative des prises, mais c’est aussi un effet de
la méthode du réalisateur, fondée sur I’intuition : d’une journée de tournage dépendra

la suivante, I’histoire originelle étant perpétuellement amenée a €tre modifiée. En

123 CIMENT Michel, Positif, n°500, octobre 2002, p.197.
124 Respectivement Maragarete Tiesel et Maria Hofstitter.
125 Mélanie Lenz, qui garde son prénom de ville a 1’écran, et Joseph Lorenz.
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d’autres termes, le « tournage » véritable aura lieu au montage, ce n’est qu’a cette
¢tape que le film prendra sa forme définitive — pouvant parfois avoir totalement
retourné 1’histoire originelle. Dans 1’idée du cinéma direct, on retrouve chez Seidl
cette nécessité d’amasser de nombreuses heures de matériel, c’est ainsi que la trilogie
Paradis provient d’un tri de plus de quatre-vingt heures d’images regroupé en trois
films sur une période de prés de deux ans de montage.'?

C’est, nous semble-t-il ici, la marque de ce que Jean-Louis Comolli pointait dans le
cinéma direct comme pratique, 1’idée que le tournage n’est plus le moment d’une
répétition, reconstitution de la «réalité » mais plutdt celui d’une accumulation :
« souvent sans "programme" fixe, on impressionne une trés grande quantité de
pellicule dont la destination n’est pas déterminée, ni sue. [...] C’est en revanche au
montage [...] que s’opére non seulement le choix, la mise en ordre, la comparaison
des images mais surtout, la production de sens. » >’ Cette procédure nécessaire a la
construction d’un récit et d’un discours, semble étre alors aussi un moyen d’atteindre
a une plus grande authenticité. On retrouve le choix de capturer une part de la réalité,
voulant étre dépeinte fidélement malgré I’organisation préalable a sa prise: « Dans le
cinéma direct, si I’on veut, I’événement filmé ne préexiste pas au film, au tournage
mais est produit par lui. On ne peut donc parler d’une « réalité » étrangere au film
dont celui-ci se ferait I’image, mais seulement d’un matériel tourné qui est toute la
réalité a laquelle le film aura a faire. Le montage part de ce matériel tourné comme le
scénario-tournage d’un film classique part de la "réalité". C’est de la manipulation de
ce matériel que sortent et le film et la "réalité » dont il traite. [...] »'**

Pour autant, il est frappant de souligner alors ’ambivalence d’une telle méthode : si
ces techniques reposent pour une grande part sur le hasard de I’instant — on ne peut
pas demander a un comédien amateur de rejouer une scéne indéfiniment,
I’improvisation donne a chaque séquence sa singularité, au sens ou chaque événement
capturé par la caméra ne pourra €tre reproduit. Paradoxalement — mais logiquement,
les séquences aux allures les plus directes, dont se dégage un apparent « réalisme »
(séquences pour la plupart en caméra portée) sont les plus préalablement « mises en

scene », celles dont les mouvements des comédiens sont prédéfinis voire

126 pHILIPP, Claus, entretien avec Ulrich Seidl « Was man auf Erden nicht findet... » dans Christopher
Huber (dir.), Paradise, Love, Faith, Hope, Hatje Cantz, Berlin, 2013, p.148.

127 COMOLLI (1), 1969 p. 45.

128 1bid p. 45.
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chorégraphiées pour permettre aux chefs opérateurs'*’ de capturer la scéne selon les
intentions initiales. Toutefois, les consignes recues par les figurants sont de 1’ordre de
la scénographie, le reste découlerait de leurs réactions naturelles. Dans Paradis Foi,
lorsqu’Anna Maria parvient a entrer dans un appartement, ces séquences sont tres
fortement marquées par cette ambivalence « réaliste »."** Ainsi, le couple remarié
accepte la présence de la caméra d’Ulrich Seidl dans leur salon et, de méme que dans
ses documentaires, celui-ci prend la liberté de réorganiser I’espace que comprendra
I’image (ici, I’aspect symétrique de la décoration en arriére plan'®'). Ce qui s’y joue
tient de I’impromptu, dépend de 1’actrice et des interactions spontanées avec ses

. 132
interlocuteurs'’

. L’authenticité recherchée ne semble pouvoir étre atteinte que par ce
jeu de la confrontation : on sait qu’Ulrich Seidl et Maria Hofstétter, pour la
préparation de son rdle, sont véritablement allés toquer aux portes de citoyens
« anonymes ». Certaines de ces « tournées » filmées apparaissent a 1’écran par le

changement soudain de rythme et de prises de vues'**

, et ’aspect « documentaire » au
sein de la fiction se verrait porté a son paroxysme dans une séquence particulicre de
Paradis Foi, ou I’on remarque nettement le caractére « caché » de la caméra.

A la treizieme minute du film, Anna Maria toque a une autre porte de I’immeuble (au
sein duquel nous avons déja assisté a la mise en ceuvre de sa mission, chez une
famille d’origine étrangére'’®); la caméra est placée de biais et nous montre la
protagoniste de profil, dans I’ombre. La porte s’ouvre sans nous donner a voir la
personne dans son encadrement, la caméra par son placement extérieur et le fait que
nous n’entendons pas les réponses apportées a Anna Maria (cette personne n’a pas de
micro, n’est pas « personnage » du film) nous confirme la nature de cette caméra
dissimulée. Anna Maria persiste et on entend alors la voix d’un homme (plus forte
que la précédente, de ce fait probablement captée par le micro de 1’actrice) refusant
I’intrusion de cette dévote qui s’engouffrait pourtant déja dans I’appartement. La

caméra s’est rapprochée, mais demeure toujours dans un angle invisible. L’homme

129 Ed Lachman et Wolfgang Thaler, complice de longues date d’Ulrich Seidl.

1% Paradis Foi, TC: 19:17.

131 Photogramme 5, annexe 1.

12 De méme, les conducteurs de Hundstage n’étaient informés que d’une « étrange autostoppeuse »
qu’il leur était demandé d’accueillir mais face a laquelle ils étaient laissés libre de réagir comme bon
leur semblait.

133 pouvant étre rapproché d’une « caméra embarquée ».

134 TC: 11:30-12:50. Dans cette séquence, on remarquait 1’aspect de « prise sur le vif » et les figurants
pas particuliérement avertis, par le biais des regards curieux lancés vers la caméra, et de leur naturelle
perplexité face a la situation. La caméra, comme 1’actrice, s’adapte alors a la situation et le malaise
pointe du fait de ce « naturalisme intrusif », comme du caractére désinhibé de I’actrice dans son rdle,
langant alors quelques répliques assez choquantes (racisme) ou bénissant un handicapé dans la piéce.

52



s’énerve et referme la porte au visage de l’actrice qui continue de négocier.
L’insistance de Maria Hostéitter semble ici nous convaincre de la seule présence
d’Anna Maria, son personnage. On touche alors a la friction entre le jeu et la vie, la
limite n’étant plus que difficilement perceptible.

Dans la continuité d’un certain naturalisme (au sens d’une « école qui proscrit toute

idéalisation du réel.[...] »"**

) Ulrich Seidl s’obstine également a n’avoir recours dans
ses films qu’a une bande-son diégétique. Le refus d’ornement ne pourrait s’exprimer
de facon plus brutale. Pour autant, ce « naturalisme » (de I’attention au son, a
I’improvisation des acteurs, aux séquences tournées a l’épaule) s’opposerait sans
doute diamétralement a la sophistication des plans minutieusement étudi€s répondant
a la définition de « tableaux », et répandus aujourd’hui dans ses films comme une
signature. Ce principe de réduction mis au point par le cinéaste a pour effet de figer
I’homme, la situation dans le temps suspendu ou I’immobilité de 1’image précisément
définie répond a celle de comédiens disposés comme pour la prise d’une
photographie. Les mouvements quasi-imperceptibles, a 'intérieur du cadre fixe et
statique renvoient cette image a son statut cinématographique.

Ceux-ci sont définis par I’auteur en ces termes :

«Un homme ou plusieurs personnes, sont présentés a I’image dans un état de
"tranquillité" — trés souvent placés en son centre et dont un espace important est laissé
a la partie supérieure du cadre, et regardent silencieusement vers la caméra. On a
d’abord I’impression d’une photographie organisée mais le film montre alors que
derricre leur immobilité, ces gens respirent. Les variantes sont nombreuses. Les
comédiens peuvent aussi dire une phrase, qu’ils répetent indéfiniment, chanter une
chanson, dire un poéme, ou simplement laisser un mixeur de cuisine en marche tandis

. . . . . 7 1
qu’impassibles, ils regardent en direction de la caméra. » '*°

Ce procédé, hautement artistique semble vouloir insister sur le grotesque d’une
situation, mettre a jour une « réalité » encadrée en 1’exagérant, en la suspendant.
Il y aurait 1a une fagcon de mettre a jour, comme dans le cinéma direct, et pourtant

dans une toute autre perspective, « le passage du temps sur les visages et sur les

135 Le Grand Robert de la Langue Frangaise, Paris, 2001.

136 PHILIPP, Claus, entretien avec Ulrich Seidl « Was man auf Erden nicht findet... » dans Paradise,
Love, Faith, Hope (2012) p.148 “Ein Mensch oder mehrere Menschen sind in einem “Stillhaltezustand”
in ein Bild — sehr oft zentral und sehr oft mit viel Raum nach oben arrangiert und schauen schweigend
in die Kamera. Zundchst hat man den Eindruck eines gestellten Fotos, doch der Film zeigt Menschen,
die zwar stillhalten aber doch atmen. Die Varianten davon sind vielfdltig.

Die stillhaltenden Darsteller konnen auch einen Satz sagen, den sie immer wieder widerholen, kénnen
ein Lied singen, ein Gedicht aufsgen oder einfach einen Kiichenmiwer laufen lassen, wihrend sie
unbeweglich in die Kamera schauen. "Trad ED.
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corps »."*” Ces tableaux semblent aussi et surtout pointer I’aspect artificiel de la
fiction, et c’est la raison pour laquelle les séquences tournées de facon « réaliste »
sont d’autant plus déroutantes : ils ne seraient que le contrepoint (« contre-poing », si
I’on voulait pousser la métaphore de la violence) de la réalité brute. Pourtant derriere
la rudesse apparente de ces cadrages, la maitrise formelle indubitable et la rigueur
austere qui se dégage de ces plans, doit étre également pointée la fragilit¢ de ces
images. Ce cadre fixe, a priori fermé, serait en réalité a la merci de toute une part
d’imprévu, « fenétre ouverte sur le monde », du moins fenétre ouverte a 1’intrusion
des papillons.'** Il s’agit 1a d’un paradoxe d’importance quant 4 la claustrophobie que
dégagent généralement les images et nous reviendrons plus précis€ément sur cette
notion au cours de notre étude.

L’aspect intuitif de la fabrication de ses films se percoit donc également dans leur
aspect formel et se devait d’étre éclairé préalablement pour souligner I’ambivalence
de sa forme. Les conséquences d’une telle méthode sont parfois problématiques du
fait de la prise de risque qu’elle entraine (c’est la question d’un film devenu trilogie),
mais celle-ci apparaitrait aussi comme la seule condition permettant d’atteindre
I’authenticité recherchée. Cette ambivalence, cette fragilité est peut-Etre a la fois une
facon d’amener a reconsidérer plus largement 1’aspect impénétrable, rigoureux et
deéfinitif de ses films, a travers leur esthétique mais étendu a leurs significations, pour

y pointer peut-€tre la vie, dans sa vérité pas encore désespérée.

2. Triptyque du désespoir ?

« Nun aber bleiben Glaube, Hoffnung, Liebe, diese drei ; aber die Liebe ist die GréfSte unter ihnen.»'>’

Premicére lettre de Saint Paul apdtre aux Corinthiens, chap.13, vers.13

Maintenant que nous sommes €éclairés sur la place de notre corpus au sein de
I’ceuvre et informés des méthodes de travail d’Ulrich Seidl produisant cette esthétique
si particuliére, nous consacrerons ce chapitre aux films de la trilogie de fagon plus

précise, abordant ainsi les problématiques liées a sa structure tant qu’a ses

137 COMOLLI Jean Louis, « Le cinéma direct et aprés, lumiéres éclatantes d’un astre mort », in Images
documentaires n°21, 1995, (dir.) Catherine Blangonnet, p. 17.

1% Allusion 4 la séquence célébre d’Une partie de Campagne (1936) de Jean Renoir, dans laquelle un
papillon entre et sort du champ pendant la conversation de la mére et sa fille & propos du printemps.
Voir Les Cahiers du Cinéma, n°78, 1957, « Bio-Filmographie de Jean Renoir », p.59-86.

139 « Ce qui demeure aujourd’hui c’est la foi, ’espérance et la charité ; mais la plus grande des trois,
c’est la charité. »
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thématiques. Ainsi nous reviendrons sur la genése de ce film — a lorigine,
simplement appelé Paradis, puis subdivisé en trois pour former une trilogie. Nous
discuterons I’aspect triptyque de cette production : la possible origine religieuse tant
liée au terme lexical qu’aux sujets traités, 1’interdépendance de ces différents
chapitres ou tableaux et les difficultés qui en découlent. Nous analyserons leurs
relations thématiques et formelles, leurs singularités et leurs rapports connexes. Ce
chapitre sera également 1’occasion de réfléchir a Iattitude du réalisateur face a ses
sujets. Nous analyserons donc dans un second temps quelques effets esthétiques liés
au theme de la monstruosité, ce qui nous amenera dans une troisiéme partie a nous
concentrer sur le rapport au corps dans ces films. Nous confronterons le corps a la
norme, une des thématiques centrale de cette ceuvre, et poursuivrons notre réflexion
sur I’aspect nihiliste souvent reproché a son travail afin d’en interroger son message.

Comment Ulrich Seidl s’intéresse-t-il a cet « humain trop humain » ? En quoi décele-
t-on I'imprégnation d’une certaine mélancolie dans 1’image méme ? Quels effets
provoquent une telle brutalité de ton sur le contenu ? S’agit-il vraiment d’un cinéma
froid, vicieux, voyeur et amoral ou bien plutdt dénonciateur, frontal et simplement

scandaleux dans son naturalisme percutant ?

2.1. Une entité tridimensionnelle

La lecture de ces trois films dans I’analyse de leur structure nous apparait
primordiale. Il semble, en effet, intéressant de confronter 1’unité indéniable de ces
trois opus a leur indépendance pourtant tout aussi manifeste. Au cours de notre
recherche, il nous est apparu que cette structure soit le résultat inattendu de ces
méthodes particulieres. Il s’agirait bien d’une intention originelle unique dont
I’aboutissement découpé fut issu d’un tres long et difficile processus. Si Ulrich Seidl
reste évasif quant aux difficultés liées a cette prise de décision, et semble se dérober
en pronant une « méthode ouverte » de tournage dont un tel résultat serait une
possibilité naturelle, d’autres comme Olaf Moller concluent a une stricte « erreur de
réalisation ».'** Pour autant, cette structure permet également une appréhension plus
pointue des thématiques traitées, une assimilation progressive d’un message global.
Aussi, si I’auteur n’a pas réussi a lier ces histoires de fagcon parallele- comme a son

habitude, remarquable dans ses ceuvres précédentes, il créée cependant un systeme de

14 . . . . L 1., .
% Ces informations sont issues des deux entretiens réalisés par nos soins au cours de notre recherche.

55



réseau tres fin entre les films, se recoupant de maniere mesurée et réussissant ainsi le
pari de les laisser vivre pour eux-mémes comme d’¢largir leur compréhension via un
visionnage intégral. C’est en effet, par leur lien discret mais remarquable que ces
films communiquent et s’autonomisent a la fois, et nous souhaitons pointer a travers
I’analyse des différents lieux de rencontres de ces films a quel point ils servent
¢galement a mettre en lumiére une thématique d’ensemble ; précisément celle de
I’impossibilité de communiquer.

Ainsi, la structure de ces trois films serait peut-étre a I’image de la solitude de leurs
héroines : « seuls ensembles » ? Penser « trilogie », est-ce penser trois films ou penser
une unité ? Il s’agit d’éclairer trois ceuvres en les isolant mais aussi de mettre en
lumicre toute la constellation de leurs rapports. C’est aussi, pouvoir penser I’erreur, le
fait que I’auteur n’ait pas réussi a faire tenir son matériel sur une durée moyenne d’un
long-métrage, mais accorder a cette erreur la juste contribution a former une ceuvre

peut-étre plus riche encore.

2.1.1. Un film en trois ou trois films en un

Pour comprendre comment ces trois films fonctionnent ensemble, il faut surtout
d’abord chercher ce qui les lie. Comme nous 1’évoquions dans le chapitre précédent,
il s’agit d’une méme unité de temps (les vacances), d’une méme famille (la mere, la
sceur/tante, et la fille/niéce), et d’une méme faille (trois histoires de Sehnsucht'*). On
trouve aussi dans chaque film, un schéma assez identique: la présentation du
personnage et de son « probléme » plus particulier (i€, pour chacune, a la recherche
du bonheur), I’évolution de ce personnage dans sa recherche personnelle, et les
larmes finales. Une trilogie se comprend sous la définition suivante : « Ensemble de
trois ceuvres romanesques, poétiques, ou musicales formant une unité logique ou
chronologique, poéme divisé en trois parties. » ** Peut-on parler ici d’une trilogie ?
On trouve dans les Paradis une certaine unité de temps, chaque chapitre se focalisant
sur un personnage vivant parallelement mais simultanément son expérience
personnelle, mais ces histoires sont précisément personnelles et par la méme

divergentes. Ainsi I’unité se lirait donc plutdt dans leur proximité thématique.

141 .. . , . , . .
Que nous avons choisi de traduire par « désir mélancolique » pour se rapprocher autant que possible

d’une définition bien plus abstraite et difficilement traduisible.
12 Définition du Centre National de Ressources textuelles et lexicales, en ligne [en ligne :
http://www.cnrtl.fr/definition/trilogie. |
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Nous verrions ici en effet, le récit des expériences de trois femmes « perdues » et
leurs itinéraires choisis pour tenter de se retrouver. Nous comprendrons ce terme a
travers 1’usage qu’en propose Stefan Grissemann qui verrait au cceur de toutes les
thématiques abordées par Seidl I’idée de Gottverlassenheit, littéralement : ce qui est
abandonné par Dieu, et désignant dans un sens plus large, toute personne un peu a
I’écart. Mais il serait trop tot pour conclure a un film donnant a voir, six heures
durant, la simple démonstration d’un « Paradis perdu ».'* Voila I’idée défendue par
Ulrich Seidl : « Ces trois femmes tombent amoureuses, sont amoureuses et seront au
fil des films dégues. Pour la jeune fille en camp d’amaigrissement [...] il s’agit de son
tout premier amour, qu’elle vit de maniere absolue, pour sa mere, qui s’envole pour le
Kenya a la recherche de sexe ou d’amour, c’est plutdt une nouvelle étape, consciente,
apres de nombreuses déceptions déja vécues. Quant a la sceur, qui n’aime que Jésus,
qui n’a trouvé quun amour (sexuel) spirituel, nous passons une étape
supplémentaire : ce que I’on ne trouve pas sur terre, on se le souhaite au ciel, au
paradis promis. »'**

Il est intéressant de noter I’ambiguité du titre de la trilogie dans son rapport a la
religion, ici évoqué. Si la polyphonie frangaise peut préter a confusion, le choix du
titre en langue allemande ou anglaise est assez explicite et rejette un rapport trop

, o . . . s \ 14
étroit a la religion (en ne choisissant pas les mots Himmel ou Heaven'®

). On connait
pourtant I’influence de la religion (catholique) sur le réalisateur, tant d’un point de
vue biographique que dans son rapport a I’humain. Ici le paradis doit €tre compris
dans son expression vulgarisée, pouvant étre utilisée pour désigner un « lieu, séjour
[ou] état délicieux et enchanteur» '*°. La religion tient cependant une place

importante que nous retrouvons ¢galement dans 1’origine du terme « tryptique »- qu’il

est aussi courant d’utiliser pour désigner I’ensemble de ces trois films.

'3 Ulrich Seidl au cours de notre entretien contredira cette idée mettant I’accent sur la solitude, plus
que la perdition, et éloignera la présence de Dieu dépendante de la foi préalable. (Voir I’entretien, en
annexe).

144 « Alle drei Frauen verlieben sich, sind verliebt und werden im Laufe der Geschichten enttiuscht.
Bei dem Mddchen im Didtcamp [... ] ist es die erste Liebe ihres Lebens in all ihrer Unbedingtheit; bei
ihrer Mutter, die nach Kenia reist, um Liebe oder auch Sex zu finden, ist dies schon ein bewusster
Schritt nach jahrlangen Enttduschungen. Und bei deren Schwester, die nur Jesus liebt, die also eine
spirituelle, nur noch geistig sexuelle Liebe gefunden hat, geht man noch einen Schritt weiter: Was man
auf Erde nicht findet, ersehnt man sich im Himmel, dem versprochenen Paradies. » Fascicule associé
au DVD, entretien avec Claus Philipp (p.4).

5 Termes qui renvoient & I’idée de « cieux », privilégiant « Paradise » et « Paradies ».

1 Définition du dictionnaire Larousse, [en ligne :
http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/paradis/57870].
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Le terme tryptique connait une premiere définition spécifique aux beaux-arts :
« ensemble décoratif composé d’un panneau central et de deux volets mobiles
susceptibles de se rabattre sur le panneau central de fagon a le recouvrir exactement. »
et dans son acceptation plus large : « ceuvre littéraire ou musicale en trois parties
complémentaires »'*’. Mais il s’agit surtout d’une forme d’origine médiévale a
I’essence a la fois historique et sacrée. Ce fut en effet, pendant de nombreux siecles,
le lieu d’expression privilégié¢ de la peinture religieuse. Pourtant, Ulrich Seidl qui a
évidemment pensé au rapprochement possible a cette forme, se refuse a user de ce
terme pour caractériser son ceuvre, ne voulant approuver une quelconque
hiérarchisation'*®. Si nous portons notre attention sur les détails lexicaux, c’est qu’ils
nous semblent enrichir notre réflexion sur la structure de I’ceuvre. Ainsi ce terme
nous apparait acceptable pour désigner ces trois films qui, bien que gardant leur
autonomie (comme ces trois tableaux) demeurent justement « complémentaires ».
Leur visionnage individuel est possible, mais I’expérience d’une séance ou les trois
seraient vu successivement ouvrirait a une nouvelle dimension de compréhension,
plus complexe, plus en profondeur. C’est évidemment ce que le réalisateur préconise
¢galement : « La sollicitation du public sera émotionnellement plus intense, cela
permettra de faire d’autres liens — je pense, entre ces trois femmes (ces trois films) et
de réfléchir autrement & leurs rapport a ’amour, a la sexualité, & leurs corps. »'*’

Mais tout cela n’est, finalement, que le fruit d’un « hasard incroyable »'*° ; il sagit en
effet, de plus de quatre-vingt heures de matériel et de prés d’un an et demi de travail
de montage duquel ont découlé nombreuses et différentes versions avec le projet de
lier les histoires entre elles. Pour finir, c’est face a un condensé de cinq heures
toujours insatisfaisant que le réalisateur abandonna I’idée de combiner ces histoires
au profit de la forme que nous connaissons. Aujourd’hui, Ulrich Seidl parait en étre
satisfait et le justifie du fait de sa méthode ouverte aux aléas de la préparation, des
résultats d’un tournage chronologique changeant perpétuellement de 1’idée du

scénario original.

"7 Définition du Centre National de Ressources textuelles et lexicales, [en ligne :
http://www.cnrtl.fr/lexicographie/triptyque].

18"« Un triptyque est toujours composé d’une image principale au centre et de deux images qui
I’entoure. Je ne voudrais pas classifier mes films comme cela. ». « Allerdings besteht ein Fliigelaltar
immer aus einem mittleren Hauptbild und aus zwei Seitenbildern. Und so wiirde ich meine drei Filme
nicht einstufen wollen. » livret du DVD de la Trilogie, (p.8). Trad. ED.

149 « Man wird emotional intensiver gefordert sein, man wird Querverbindungen herstellen und man
wird — denke ich — iiber diese drei Frauen (der drei Filme) und ihr Verhdltnis zur Liebe, zur
Sexualitdt, zu ihren Korpern anders reflektieren. » Livret du DVD (p.10). Trad. ED.

150 Voir entretien avec Ulrich Seidl, en annexe.
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Olaf Moller est moins précautionneux quant a cette question : « Quand on a congu
trois motifs différents, trois métrages, trois ambiances différentes, on ne peut pas
espérer qu’on les rassemblera aussi aisément. Cela ne fonctionne pas comme ca.
Surtout pas avec un langage cinématographique comme celui d’Ulrich... qui ne laisse
que trés peu de possibilités de contréle. [...] La trilogie était une solution d’urgence.
[...]11 s’agit d’une erreur de réalisation. »'°' Aussi, 14 ol nous pourrions accorder une
signification particuliere a I’ordre des titres choisis : reprenant la citation biblique de
la premiere lettre aux Corinthiens, mais choisissant, a la suite d’Odon von Horvath,
de placer I’espoir en dernier (comme témoignant de ses désillusions), Olaf Mdoller
souligne de fagon bien plus pragmatique, un simple intérét commercial moins qu’une
attention particuliere liée a une décision artistique. Il était certain qu’Amour serait
celui qui emporterait le plus d’attention et de succes, du fait de sa thématique, et
qu’Espoir devrait paraitre en dernier, pour lui permettre d’étre correctement accueilli
par le public : « Les deux autres devaient déja étre vendus, et la trilogie devait déja
étre en mouvement, d’une certaine facon, pour permettre la sortie de celui-ci. »'>2

La stratégie promotionnelle mise en place pour les Paradis n’est pas sans évoquer
celle de la trilogie de Krzysztof Kieslowski. En effet, les trois films du cinéaste
polonais avaient été successivement présentés aux plus prestigieux festivals : Bleu
(1993) avait remporté le Lion d’or a Venise, Blanc (1993) I’Ours d’argent du meilleur
réalisateur a Berlin, et Rouge (1994) avait pu profiter de sa visibilité en sélection
officielle a Cannes. Pour Ulrich Seidl, seul Paradis : Foi repartira avec le Grand prix
du Jury de la Mostra de Venise, mais la démarche et I’objectif demeurent identiques.
Aussi, il serait possible ici d’étendre la comparaison a une structure tridimensionnelle
reliée par un souci de précision face a trois concepts distincts (liberté, égalité,
fraternité- ou de facon plus abstraite, on retrouverait, amour, foi et espoir) qui se
rejoignent dans un souci commun dont ils sont constitutifs (la description des valeurs
de la république francaise, pour 1’un, la recherche de bonheur, pour I’autre).

Ces trois films traitent donc, différentes thématiques qui se retrouvent pourtant
inextricablement liées par un théme général, que ’on pourrait d’ailleurs rapporter

plus globalement a la filmographie d’Ulrich Seidl. Ces figures féminines font face a

151 . . . . . . .
« Man kann nicht hoffen dass wenn man drei verschiedene Motive hat, mit drei verschiedenen

Metren und drei verschiedenen Stimmungen... Das man die halt so einfach zusammen gerecht. So
funktioniert das nicht. Vor allem, nicht mit eine Filmsprache wie der von Ulrich... die wenige
Moglichkeiten ldsst abzupriifen oder so was. [... | Die Trilogie war eine Notlosung. [... | Also,
Regiefehler. » Entretien avec Olaf Moller, trad. ED.

12 ¢ Die anderen beiden miissen schon verkauft sein, und damit auch sozusagen die Trilogie als ganze
in Bewegung sein damit der auskommt. » Entretien avec Olaf Mdéller, Trad. ED.
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une problématique qui leur est personnelle, la narration de chacun des films se
développe alors de fagon close mais leur portée se voit démultipliée des I’instant ou
les liens se laissent percevoir, chaque situation faisant échos d’une facon plus ou
moins manifeste a une autre, issue d’un film différent. En cela, nous ne pourrions
parler de « chapitres » au sens propre, puisque nous ne décelons pas d’avancée
narrative constituante d’un récit qui serait, a I’arrivée, complet. Il s’agirait, peut-étre
plus en finesse, d’y déceler un univers commun, la description d’un monde a travers
I’analyse de plusieurs étapes, différentes générations et personnalités qui y font face

avec une méme volonté et tentent d’atteindre une méme finalité.

2.1.2. Thématiques obsédantes

Depuis ses débuts, Ulrich Seidl fonde son cinéma sur I’idée d’une vérité montrée,
une réalité dévoilée, dans sa cruauté comme dans sa grace mais aussi marquée par le
refus d’un quelconque enjolivement : « Je suis un documentariste chercheur, un
réalisateur a la recherche de moments de bonheur, ce que 1’on fait aussi bien dans la
vie : chercher les beaux moments, mais pas les moments embellis. »' >
Dans le cas de la trilogie, les thématiques peuvent peut-€tre déja apparaitre dans
I’analyse plus précise de son titre : le paradis. Ce titre qui pourrait faire écho a un
cynisme d’usage chez les artistes autrichien maitres de la radicalité (rappelant
Thomas Bernhard, Jelinek ou I’actionnisme viennois) semble pourtant posséder une
valeur plus sérieuse. Comme nous 1’avons évoqué précédemment, le paradis ne doit
pas étre compris ici comme un lieu (alors consigné a une référence religieuse) mais
comme un objectif, le lieu imaginaire recherché. A ce constat semble directement
s’associer le concept de I'utopie. L’utopie, dans le rapport qu’elle entretient a la
réalité correspondrait déja, en un sens, au médium cinématographique ; il serait des
lors, possible de 1’utiliser comme concept opératoire pour interroger la notion de
réalisme au cinéma.'* Mais I’utopie est avant tout le constat d’un manque. Le point

de départ a toute réflexion sur I'utopie serait a puiser dans la phrase issue de 1’opéra

133« Ich bin ein suchender Dokumentarist, ein Regisseur auf der Suche nach Gliicksmomenten, das
macht das eigentliche Leben doch aus, die Suche nach schénen Momenten, aber nicht der geschonte
Moment. » interview avec Ulrich Seidl par Otto Reiter (Juillet 2005), dans Poeten, Chronisten,
Rebellen- Internationale DokumentarfilmemacherInnen im Portrdt, Verena Teissl, Volker Kull (dir.),
p.265. Trad. ED.

'3 Extrait du séminaire donné a 'ENS de Lyon, par Alice Leroy « Utopie et dystopie & I’épreuve du
réel », semestre d’hiver 2014.
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de Kurt Weil et Bertolt Brecht : « Aber etwas fehlt ».'>> C’est évidemment ce qui
nous apparait au centre de I’ceuvre de Seidl : les f€lures de ces personnages procedent
finalement, pour les héroines, de la constatation de quelque chose qui leur échappe et
dont la quéte fructueuse participerait a 1’accession au bien-étre. Ainsi, pour ces trois
femmes, les expériences vécues pendant leurs vacances respectives viendraient en
quelques sortes signifier la vacance de leur existence'*®. Ulrich Seidl nous propose
alors d’observer les stratégies mises en place pour (s’) en sortir. Mais cela nous
renvoie finalement a I’ensemble de sa filmographie et a son intérét déja documentaire
pour des « personnages » bien réels, dans leur quotidien marqué par un manque
(affectif, le plus souvent) et qui s’exprime dans le rapport aux animaux de
compagnies (Animal Love), le recours a une agence matrimoniale (The Last real
men), le fétichisme pour (L homme qui aimait les seins) etc.

La recherche de Térésa, héroine de la premiere partie de 1’ceuvre, est celle qui la
menera le plus loin. Obligée de quitter son environnement habituel, guidée par un
désir charnel et un besoin affectif qu’elle trouve insatisfait chez elle- n’ayant plus de
« valeur sur le marché » (pour user de la prose d’un Houellebecq ou de Jelinek) celle-
ci part retourner ce processus dans une démarche bien plus concrete ayant recours a
des prostitués. Durant son parcours, elle prendra peu a peu conscience de 1’aspect
inatteignable de son projet naif : celui d’étre « regardée dans les yeux », la recherche
d’un sentiment véritable ne pouvant trouver sa place dans ce commerce de nécessité.
La « pureté » de cette intention initiale se verra remplacée par un moindre bénéfice
(le plaisir sexuel) a partir du moment ou elle accepte (et cela, tres tot dans le film) le
role de pouvoir qu’elle voit se retourner en sa faveur, devenue figure dominante dans
cette région du tiers-monde marquée par un important écart économique. Les rapports
de pouvoir et de domination se retrouvent ¢galement dans les deux autres films de la
trilogie. C’est d’ailleurs un intérét du réalisateur que 1’on reconnait dans la globalité
de sa filmographie et dont Olaf Moller soulignait I’ampleur lors de notre entretien, a
propos du film Amour : « Chez Ulrich, la question qui se pose toujours est de savoir :
qu’est ce qui est correct et qu’est ce qui ne I’est pas ? Dans ce sens, Ulrich a moins de
problémes avec le tourisme sexuel en soi, qu’avec une certaine structure de violence

qui en découle. Il n’y a rien de spécial a objecter que des femmes partent dans les

135 « Mais quelque chose manque ! », Grandeur et décadence de la ville de Mahagonny, Acte I, Scéne
8, opéra de Kurt Weil sur un livret de Bertolt Brecht (1930).

136 1dée empruntée a Charlotte Garson, dans sa critique en ligne, in ETVDES- Revue de culture
contemporaine, juin 2013.
[http://www.revue-etudes.com/archive/article.php?code=15489&codeissue=24825].
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Caraibes ou en Afrique [pour faire usage de la prostitution]. Ce contre quoi il faut
protester, en revanche, c’est lorsque ces femmes emportent avec elles la-bas, les
structures de violences qu’elles connaissent ici, et se comportent de cette fagon avec
les hommes. »"’

Mélanie, dans le film Espoir, est peut-étre la plus innocente des trois héroines. Mais
elle est, elle aussi, confrontée a un univers de violence quotidienne par le biais de
I’extréme discipline du camp d’amaigrissement auquel elle participe. Le quotidien de
ces jeunes est rythmé de facon militaire, leur régime est draconien, ils subissent une
surveillance stricte a laquelle ils réussissent bien évidemment a échapper mais dont
les représailles sont inflexibles. Leurs mouvements répondent a de secs coups de
sifflet, rythmant leurs journées de troupes assujetties. Aussi, la structure de violence
se comprend pour la meére comme la fille, dans la mesure ou celles-ci ne répondent
pas au critere de beauté imposé par la société. Mélanie est encore jeune, et ses
vacances seront consacrées a la tentative de retrouver une figure plus adéquate aux
normes requises. Sa mere, probablement a I’origine de la décision du lieu de vacances
de sa fille, fait face a ce méme diktat de la beauté mais aussi a celui de 1’age, d’ou sa
désillusion plus marquée consécutive a son désir « d’exotisme ». Finalement, Mélanie
connaitra précis€ément ce qui échappe a sa mere : « un émoi réel, un trouble partagé
entre un homme et une femme qui savent s’accorder, en silence, sur le refus de
persister dans la voie pulsionnelle du passage a I’acte et de la jouissance. »'*®

En ce qui concerne Foi, la structure de violence lui est inhérente puisqu’elle semble
s’inscrire dans la personnalit¢ méme de sa protagoniste. Elle a, en effet, mis en
pratique une solution d’autodiscipline lui permettant de supporter sa solitude et son
désir insatisfait. Le départ de son mari apres un accident le rendant paraplégique,
semble avoir entrainé chez elle un rapprochement assez extréme avec la figure de
Jésus. Si nous envisageons de facon aussi concrete ce rapport de cause-conséquence,

c’est en grande partie parce que ce film renvoie a une histoire véritable, déja croisée

157 « Darum geht es eh auch bei Ulrich dass immer wieder die Frage gestellt wird: was ist eigentlich
richtig und was es nicht richtig? In dem Sinne von... Ulrich hat eher weniger ein Problem mit dem
Sextourismus zum Beispiel... als ein Problem mit die Gewaltstruktur die sich dabei offenbar macht...
Es ist nichts dagegen einzuwenden dass... Frauen in die Karibik oder nach Afrika fahren... und sich da
krdftig sich durchpimpern lassen. Wogegen was einzuwenden ist, es ist wenn diese Frau ihre
Gewaltstrukturen von hier nach dort mitbringen und mit den Menschen so umgehen. » Entretien avec
Olaf Moller, mai 2014. Trad. ED.

'8 Promettre le Paradis sous prétexte que I’enfer est ici : Sur le triptyque Paradis d’Ulrich Seidl
(2012), Alain Badiou, Des nouvelles du front cinématographique (93), juillet 2013, [en ligne:
http://nouvellesdufront.jimdo.com/cinématographique- 1/nouvelles-du-front-de-91-a-100/nouvelles-93-
ulrich-seidl/].
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dans un précédent documentaire : Jésus tu sais (2003). Le scénario de Foi est en effet
basé sur I’histoire d’une des protagonistes du film qui racontait comment son mari
d’origine pakistanaise, déprimé par les conséquences de son AVC, avait fini par la
délaisser. Elle s’était alors tournée vers Dieu de fagon plus profonde, et leurs religions
différentes étaient devenues sujet de discorde au sein du couple. Sa fréquentation plus
assidue de ’église avait finalement entrainée la jalousie de son mari.'”” Le retour de
Nabil au sein du foyer ouvrira donc une bréche dans ce quotidien bien maitrisé et
ordonné pour laisser place a un perpétuel rapport de force et aux controverses liées a
leurs frustrations. Ces frustrations semblent par ailleurs assez identiques bien que
traitées de fagon différentes ; Nabil souffre de son incapacité a satisfaire sexuellement
sa femme, tandis qu’Anna Maria se retrouve confrontée au déni de cette
insatisfaction- ayant trouvé refuge dans sa foi démesurée. « Seidl relie toujours la

.. , . . 1
religion consécutive au sexe » analyse Stefan Grissemann dans son ouvrage'®

, et
I’intéressé ne dément pas I’aspect central de cette thématique dans son ceuvre : « De
maniere générale, je pourrais dire que mes films traitent des choses essentielles de la
vie : de I’amour, de la solitude, du passage du temps, de la mort, de la sexualité et des
rapports de pouvoir. [...] La sexualité est une pulsion originelle de ’homme. Et cette
pulsion joue un rdle d’importance dans la vie de chacun, que ce soit dans un sens
positif ou négatif. Tout le monde a finalement des difficultés a gérer cette

161 Cette difficulté, parmi d’autres, relie bien ces trois films dans leur

pulsion. »
contenu de fagon assez remarquable. Si le sujet est trait¢ de la maniére la plus
concréte dans Amour, 1l est tout aussi central dans Foi dont la scéne d’ouverture en
témoigne ouvertement (par le verbe). Le personnage d’Anna Maria nous apparait
pour la premiére fois dans son appartement; en un plan statique latéral, nous la
voyons se préparer pour la priere et I’offrande physique qui I’accompagne. Ses

premiers mots, constitutifs également du tout premier « dialogue » entendu par le

spectateur, sont adressés a Jésus dans une priére pour le moins orientée : « Jésus

19 [Jesus du Weifst 04:30/ 17:56 ] C’est aussi a I’occasion des repérages pour ce documentaire,
qu’Ulrich Seidl découvrait I’existence des « Wandermuttergottes ». D’autre part, la référence est assez
explicite lorsque 1’on retrouve dans les priéres d’Anna Maria 1’expression : « Jésus, tu sais... ».

10" Seidl koppelt Religion konsequent an Sex.“ Grissemann, (p.247), trad. ED.

11 ZAWIA, Alexandra, Ray Filmmagazin, p.22. « Generell kann ich sagen, meine Filme handeln von
den essenziellen Dingen des Lebens: von der Liebe, von der Einsamkeit, von der Vergdnglichkeit, vom
Tod, von Sexualitit und Machtverhdltnissen. [... | Sexualitiit ist ein menschlicher Urtrieb. Dieser Trieb
nimmt im Leben eines jeden eine wichtige Rolle ein, sei es im positiven oder negativen Sinn. Jeder hat
letztlich Probleme, mit diesem Trieb umzugehen. »Trad. ED. [en ligne: http://www.ray-
magazin.at/magazin/2012/11/paradies-ulrich-seidl-spricht-ueber-seine-trilogie].
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Bien-aimé, accepte aujourd’hui mon sacrifice pour le péché de luxure. Tant de gens
sont obsédés par le sexe. Libére-les de leur enfer. Libére-les de leur désir charnel. »'®
De méme, c’est dés la douzieme minute du film Espoir, que les jeunes filles
commencent a échanger sur leurs expériences (sexuelles) réciproques. L’apparition
de cette séquence en une coupe franche'® contrastant avec la scéne de groupe
préalable semble insister sur 1’idée qu’il ne s’agit pas la d’un élément anecdotique,
mais bien d’un intérét central et d’importance- souligné, par ailleurs, par leur
situation dans 1’espace (perspective centrale) et dans I’intimité du dortoir déserté
(dans un calme qui n’a d’autre but que de mettre cette conversation en valeur).

Si la sexualité et les problemes qui lui sont liés (le pouvoir, la religion), apparait
comme un des fondements d’une thématique générale, elle ne perd pas son caractere
ambivalent et naturellement rattachée a un désir d’affection évident. Les personnages
qui nous sont présentés sont tres largement marqués par une profonde solitude. Cette
solitude est soulignée par différents effets, dans I’attention portée aux différents lieux
dans lesquels évoluent les protagonistes, mais aussi et surtout dans leurs relations
personnelles. On trouverait donc dans le rapprochement thématique envisagé pour ces
trois films une constante relative a ce manque, cette f€lure, lice a ’amour, a la
sexualité, a la violence interne aux situations parfois anodines et quotidiennes mais

par la-méme problématiques dans le recherche d’un bonheur (idéal et constant) visé.

La vie, selon Ulrich Seidl, reposerait moins sur le fait d’étre heureux que sur cette
recherche de bonheur, de la méme fagon qu’il justifie cette attention particuliere au
titre : « Ce n’est pas le lieu ou se situe 1’action qui est a voir comme le paradis mais
[...]1e désir ardent de ce paradis. »'®*

Enfin, la trilogie se voit donc reliée par une méme notion déja évoquée
précédemment et dont la traduction demeure toujours aussi complexe, il s’agit de la
Sehnsucht (que nous traduisions ici par « désir ardent »). Au cours de notre entretien,
nous avons abordé ce probléme lexical dans sa difficulté a se voir défini concrétement

(et par la-méme, plus facilement traduisible). Quand le dictionnaire allemand propose

cette caractérisation : « désir, besoin douloureux de quelqu’un ou de quelque chose

12 Geliebter Jesus, Bitte nimm mein heutiges Opfer an. Fiir die schwere Siinde der Unkeuschheit. So

viele Menschen sind vom Sex besessen. Befrei sie aus ihrer Holle. Befrei sie bitte von ihrer
Triebhaftigkeit » Paradis Foi, TC: 01:05- 01:30.

' TC: 12:33- 13:45.

194 « Nicht der Ort der Handlung ist als Paradies zu verstehen, sondern [...] die Sehnsucht danach. »
Livret du DVD de la Trilogie Entretien avec Claus Philipp, HOANZL, 2013, Wien. p.9. Trad. E.D.
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(dont on est privé par la distance) »'®, Ulrich Seidl insiste sur 1’idée d’un manque, du
« souhait de voir quelque chose se réaliser ».'® C’est précisément ce qui habite les
trois films et renforce leur unité : ces trois femmes souffrent de ce désir que nous
associons a une certaine mélancoliem, qu’elles trouvent en elles, comme chacun
(I’'universalité de ce sentiment est appuyé par Seidl de fagon assez abrupte : « Celui
qui ne ressent pas de la Sehnsucht, n’est rien. »'®%), et qu’elles tentent désespérément
d’assouvir. Cet état nous apparait a la fois découler et provoquer leurs difficultés a
communiquer liée a leurs isolements —compris dans tous les sens du terme, se lisant
comme un dernier point de ralliement de ces trois films, et dont les indices sont

d’ailleurs remarquables dans leur forme méme.

2.1.3. Lieux de rencontres ou I’impossible communication

Ces trois films trouvent effectivement un méme point d’ancrage dans leurs
approches concentrées sur les héroines. On notait précédemment une similarité de
structure dans les trois volumes : chaque personnage principal nous est en effet
présenté des les premicres minutes d’ouverture, dans une situation qui les
caractérisent spécifiquement, mais qui déja les isolent de mani¢re tout a fait
significative.

Térésa nous est présentée au travail, sur le lieu de la féte foraine du Prater a Vienne,
avec les handicapés mentaux qu’elle encadre. Dans cette séquence analysée en
prélude de notre travail, nous portons ici notre attention a la premiere apparition de
Térésa a I’écran. Son « entrée en scéne » est furtive mais procede d’un plan fixe :
nous la découvrons immobile, debout, bien évidemment placée au centre d’un arriere-
plan en trompe I’ceil dont la représentation stéréotypée de palmiers sur une plage
exotique porte déja 1’annonce d’un voyage idéalisé.'®® Ce plan fait office de contre-
champ sur le véritable panneau d’ouverture, celui des autos-tamponneuses (qui
donnait au film son choc visuel instantané) mais permet aussi de nous informer quant

a la nature du regard de Térésa. Si ce photogramme semble déja pointer un certain

195« schmerzliches Verlangen nach jemandem oder etwas (entbehrtem fernem) ». Définition du
dictionnaire Duden, [en ligne : http://www.duden.de/rechtschreibung/Sehnsucht].

166 Voir I’entretien, en annexe.

711 ne faudrait pas oublier I’origine étymologique du terme, qui renvoie & des notions assez négatives
([sehnen] est une aspiration profonde, terme poétique aux connotations assez sombres, souvent lié¢ a un
désir non assouvi, [sucht] désigne I’idée de dépendance, de la manie).

18 Voir entretien, en annexe.

1% Voir photogramme 1, annexe II.
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enfermement solitaire a 1’image, il est d’autant plus frappant de constater que dans
cette situation de groupe, elle ne nous sera pas présentée en son sein mais relayée a un
arriere-plan distancé et marqué par des lignes appuyées de s€paration. La présentation
de sa fille, dans le troisiéme film, est similaire dans le choix de cadrage frontal qui
Iisole a4 nouveau au sein d’une perspective toujours extrémement symétrique.'’’ Mais
il s’agit ici de la premiere image du film: au générique d’ouverture silencieux
succede donc ce plan fixe, dont un bruissement ambiant et le son de ses doigts sur le
clavier de son téléphone semblent insister sur sa solitude a I’écran comme dans cet
appartement trés calme. Dans ce premier plan, on décele a la fois le portrait
drolatique d’une adolescente ordinaire, mais aussi et peut-étre méme a travers
I’utilisation de cet outil de communication, I’absence relationnelle d’un contact
véritable. (L’absence se matérialiserait alors dans 1’asymétrie relative liée a son
placement sur le canapé, a la fois marque d’une apathie caractéristique mais
soulignant également le vide conséquent des deux autres places inoccupées.) On
trouve ici un lien visible et concret de la trilogie dans sa forme, puisque le visionnage
échelonné des différents films nous donnerait a reconnaitre un lieu déja
« fréquenté » : il s’agit de ’appartement d’Anna Maria. Dans le film dont celle-ci est
héroine, son apparition a I’écran se distingue formellement des deux précédentes
puisqu’elle nous est révélée de maniere latérale. Elle demeure pour autant seule et
placée au centre de 1’image, elle aussi en un lieu fermé signifiant son isolement.'”
Ainsi ces histoire, qui « essaient d’étre le miroir de notre monde »' "%, insistent sur le
caractere solitaire des personnages li¢ a I’isolement provoqué par la société. Il ne
s’agit pas seulement, d’ailleurs, d’une difficulté concernant uniquement nos héroines,
puisque l’on retrouve ce méme sentiment de désolation solitaire chez d’autres
personnages, comme le docteur de Paradis Espoir.'”

Ici, la mise en exergue de la solitude de ces personnages sert aussi a pointer leur
exposition formelle similaire. En effet, ces trois films clos- eux aussi isolés, se
répondent particuliecrement via leur forme, et se lient de facons plus ou moins

directes.

' Voir photogramme 2, annexe II.

'"! Voir photogramme 3, annexe II.

'72 Propos tenus par le réalisateur dans un entretien filmé & propos de Paradis Amour. « DP/30 —
Movie City News » : Paradise, Love, Mai 2013, Los Angeles, [en ligne :
https://www.youtube.com/watch?v=aGuIWvo02Gqg]. Trad. ED.

' Photogrammes 4, annexe II.
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L’unique moment de rencontre des trois protagonistes (les rassemblant a I’écran)
nous apparait au début de la trilogie. Dans Amour, ce moment de retrouvailles permet
a la fois d’introduire la situation des héroines a venir et de mettre en lumicre la
concordance de temps qui les lie: chaque expérience sera vécue simultanément.
Ainsi, Térésa, la premiere a partir en vacances, le plus loin, dépose sa fille Mélanie
chez sa sceur Anna Maria. Cette séquence est nécessaire a la cohérence narrative et
trace le lien le plus concret mais aussi le plus révélateur entre ces films comme entre
ces trois femmes. Peu avant la cinquieme minute apres le début du film, Mélanie et sa
mere apparaissent donc devant le portail de la maison d’Anna Maria. Nous les avions
préalablement suivi sur le chemin les y conduisant.'’ Elles se situent au milieu du
cadre, dans la profondeur de champ créée par le chemin de dalles qui méne a la grille
de ’entrée. ' L’écran est divisé, alourdi, fragmenté, par un trés large pan du mur de
la maison sur la partie gauche. Cette construction insiste sur la seule ligne de fuite
possible qui guide notre regard sur ces deux femmes, au centre de 1’image mais dont
la vision est altérée par la porte grillagée. C’est une journée d’été assez grise. La
partie droite de I’image est elle aussi refermée par la cloture du jardin — jardin dont on
ne voit en réalité qu’une part treés fine de pelouse : un rectangle quasi similaire a celui
compos¢ par les dalles. Cette premiere image est donc marquée par une pesante
géométrie. La caméra demeure statique et le son in de 1’ouverture du portail engage
un mouvement parallele : les deux femmes s’avancent dans notre direction, tandis
qu’Anna Maria dépasse la caméra-observante pour aller a leur rencontre'”®. Elle sort
de la maison en passant a coté de cette caméra invisible, statique témoin de cette
situation de retrouvailles. S’en suit une embrassade banale : « tu as encore grandi ! »,
remarque courante a laquelle succéde une interrogation plus pragmatique concernant
le chat et sa litiere. Anna Maria obsédée par I’hygieéne, s’inquicte en effet de la
présence de ce chat qui devient alors le premier de ses soucis. Elles entrent dans la
maison ou la caméra les attend au bout du couloir et circulent toutes difficilement,
encombrées par leurs sacs et la litiere dans ce passage exigu€é. Anna Maria dépasse
Mélanie et se presse de récupérer le chat qu’elle ne souhaite surtout pas avoir dans

son salon et qu’elle propose de laisser dans le jardin : « Impossible il va s’enfuir ».

17411 est important de noter avec quelle efficacité les lieux sont donc jalonnés d’images simples qui

nous permettent une familiarisation rapide avec 1’environnement géographique : ainsi la mére et la fille
sortent du train de banlieue et traversent les chemins qu’Anna Maria empruntera dans le sens opposé,
dans le film suivant, pour rejoindre la ville et y missionner.

'3 Photogrammes de 1’analyse, voir numéro 5, annexe II.

176 Nous découvrons donc Anna Maria, pour la premiére fois, de dos. Ce qui n’est pas sans faire écho a
son apparition dans Foi (face a la croix, la caméra fixant son dos rougissant sous les coups).
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Perturbée, a la recherche d’une solution satisfaisant son souci de propreté, Anna
Maria reste songeuse, debout entre les deux femmes. C’est alors dans ce lieu
ordinairement transitoire que prend place le cérémonial de politesse incongru : Térésa
lance a sa fille « les fleurs !» et M¢élanie les fait alors passer a sa mere au devant
d’Anna Maria, discutant toujours a voix haute les solutions envisagées pour son
probléme momentané (« on va lui trouver une place en bas... »). Mélanie passe donc
les fleurs a sa mere, qui passe les fleurs a sa sceur. On trouve ici une situation de
I’ordre du slapstick, un humour gaguesque dans la fagon de traiter des conventions.
Anna Maria remercie, touche le bouquet, et Térésa le garde en main « Je vais les
mettre dans I’eau » -tandis qu’Anna Maria reprend son activité primordiale : trouver
une place au chat. Le moment est enlevé, le comique est efficace du fait de sa
brieveté mais il souligne aussi avec humour le cérémonial d’usage et [’aspect
convenu de ces retrouvailles. Tout le monde fini par sortir du plan, comme au
théatre : chaque figure par un coté différent, la caméra elle, est restée a la méme
place.

La scene suivante a lieu sur la terrasse. Comme préalablement, un morceau de mur
occupe une extrémité de 1’espace (cette fois la partie droite du plan). Les personnages
défilent alors d’une fagon tout aussi théatrale et superficielle : chacune a la suite de
’autre rapporte quelque chose de 1’intérieur vers 1’extérieur, pour dresser la table se
trouvant hors-champ. L’aspect burlesque tient du fait qu’il s’agit d’une situation
banale et naturelle (la mise de table) mais la caméra posée, voit les personnages se
succéder en un rythme assez mécanique. Ce n’est que lorsque la premicre aura
disparue de I’image qu’apparaitra la suivante reproduisant le méme parcours. On
trouve ici un méme cher a Seidl qui est celui de la sérialité — 1’effet produit pourrait
aussi se rapprocher d’une forme « d’inquiétante étrangeté », trouvant ses sources dans
un événement ordinaire mais dont la réalisation est bizarrement trés organisée.

La troisiéme partie de cette séquence est constitué du moment du gotter partagé. La
caméra est fixe, latérale, et 1’arriere plan est découpé par un morceau de mur et
quelques arbres. Les trois femmes sont a table, et partagent le traditionnel moment du
Kaffeekuchen dans un tres lourd silence. L aspect pesant de ce silence est amplifié par
le travail sur le son : le souffle du vent, les cuilléres raclant les assiettes ne font que
souligner 1’absence de toute conversation. Ce plan fixe d’une longue et pesante
minute est perturbé par le vibreur du téléphone de Mélanie. Elle I’attrape et se leve

sans un mot, les yeux rivés sur son €cran, pour sortir du cadre en dépassant la caméra
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immobile. Ce moment tient du comique de situation mais demeure a la fois assez
génant : dépourvue de toute convivialité, cette entrevue obligée en est aussi tres
pathétique. Le seul moment réunissant nos trois héroines est donc révélateur d’un
constat accablant : elles sont liées par des liens étroits qui n’obligent pourtant pas un
rapport intime. La derniere scene de cette séquence nous les montre cette fois plus
complices, mais il nous semble qu’elle souligne avant tout les conditions de
convenance et la superficialité d’un rapport vide de toute signification. En plagant la
caméra a I’extérieur, dans I’angle contraire a celui de leur arrivée, la séquence est
refermée avec cohérence. Les trois femmes s’approchent en souriant de la caméra

posée au bout de Iallée'”’

. Ainsi, c’est en plan taille que nous apparait la derniére
image des trois femmes: I’idée spontan¢e d’immortaliser ce moment semble
témoigner d’une réelle affection qui n’arriverait alors simplement pas a se
matérialiser par les mots. Cette image dans sa mise en abyme transmédiale (passant
par deux écrans, celui de la caméra en axe frontal et celui de 1’appareil photo du
téléphone, plus latéral'’®) nous donne quand méme & voir la superficialité de ce

procéde et les visages tendus de sourires forces.

Ce silence pesant partagé lors de 1’unique rencontre entre ces trois figures en un
méme plan, se retrouve également dans d’autres moments charnieres de fagon plus ou
moins identiques. Ainsi, au début du film Espoir, lorsqu’Anna Maria emmene
Mélanie dans son camp d’amaigrissement, une séquence d’un temps assez
conséquent'”’ est consacrée a leur voyage en voiture, sur des routes sinueuses de
montagne : seul le tintement du chapelet accroché au rétroviseur vient rompre le
monotone bourdonnement de 1’automobile. Montrée a partir des sieges arrieres, les
deux femmes nous apparaissent statiques et muettes. Mais ces moments
d’impossibilit¢ a échanger se lisent aussi pour chacune des héroines dans les
situations qui leurs sont propres. Le probléme d’Anna Maria repose en grande partie
sur cette absence de communication avec son mari : ¢’est parce qu’elle ne veut pas
entendre ce qu’il tente de livrer a demi mots qu’elle s’enferme d’avantage dans sa

solitude, provoquant aussitot la sienne. Ces personnages nous sont présentés tout au

""" Dans la lignée d’une technique propre a Seidl, ce sont donc les mouvement des personnages qui
déterminent 1’échelle de plan et non ceux de la caméra, étant placée 1a comme visant a une totale
transparence.

'78 Notons que ce refus de la continuité du regard témoigne de I’insistance sur la nécessité de laisser
une caméra « neutre de tout point de vue ».

' Paradis Espoir [01:55- 02:22].
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long du film (Foi) de facon parallele, perpétuellement séparés, dans des postures
identiques et contradictoires. Leurs solitudes semblent se répondre mais ne pas réussir
a se sauver."® Dans le cas de Térésa, obligée d’utiliser un anglais approximatif pour
discuter avec les hommes qu’elle rencontre, la conversation ne prend que rarement de
profondeur — elle est, de toute facon déja faussée par la duperie qu’elle suppose. Le
discours des Beach Boys est évidemment un flot de mensonges destiné a séduire les
femmes qui parfois s’autorisent a y croire un peu. Ainsi, la communication est avant
tout marquée par une grande superficialit¢ (parfois méme consciente), entre les
protagonistes. Ce qui est intéressant dans le cas de Mélanie est le silence sur lequel
est fondée sa relation au médecin. Il s’agit 1a d’un amour délicat, ambigué, voire
méme assez dangereux. Elle avait essayé de l’interroger, mais il s’était refusé a
répondre a ses questions personnelles. Des lors, leurs rapports demeurent mutiques.
Ils se rencontrent et échangent de trés longs regards, leurs souffles sonorisent
I’écoulement du temps d’un instant partagé.'®' C’est finalement le « couple » de la
trilogie qui redonnerait peut-étre, et justement, le plus d’espoir, parce qu’ils semblent
avoir trouvé un autre moyen de communication : par le regard, par le geste... Leur
complicité témoigne d’un rapport naturel- c’est sans avoir recours au langage qu’ils
comprennent la force rassurante de leur liaison. Malgré tout, si cette relation semble
la plus sincere, elle est aussi vouée a son interruption la plus preste. Ainsi, chaque
film scrute la solitude de chacun des personnages, et celle-ci s’articule en partie a
travers la difficulté 4 communiquer.

Pour aller dans ce sens, nous soulignerons donc encore un lien plus fin a saisir entre
les différents films : c’est en effet le téléphone, qui paradoxalement, tentera sans
succes de lier les personnages entre eux, a travers la trilogie. La mére profondément
seule dans son hotel Kenyan le jour de son anniversaire, appelle sa fille et laisse
plusieurs messages : « parce que c’est mon anniversaire ». De son c6té Mélanie
n’arrive pas a joindre sa mere lorsqu’elle voudrait se laisser réconforter aprés avoir
vécu son premier chagrin d’amour. C’est 1a peut-&tre une des forces du tryptique et de
ses correspondances : les films peuvent €tre lus de manicere indépendante, et ces
appels manqués fonctionnent individuellement au sein des deux narrations. Pour

autant, la connaissance des trois films élargit la compréhension et renforce la

'%0 photogrammes 6, annexe II.
181 C’est 1a d’ailleurs un procédé choisi pour géner le spectateur en provoquant 1’angoisse quant a
I’ambiguité et dans I’attente d’un redoutable dépassement des limites.
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dénotation de ces situations. La raison de ces appels manqués, par la meére comme par

la fille, est ainsi apportée par le biais d’un visionnage complet' .

Il est intéressant de noter que si ces films communiquent entre eux, et ce de
différentes manieres, ce serait pour insister d’avantage sur 1’idée que ces femmes n’y
parviennent justement pas. On trouve également, dans 1’unique rencontre entre les
trois héroines, 1’expression déja remarquable d’¢léments qui signent une ambiance
générale aux trois ceuvres. Cette rencontre est impersonnelle, faussement cordiale,
dépourvue de chaleur ou d’affection et cadrée par des codes sociaux étouffants.
Comme souvent dans les films de Seidl, la géne semble étre entrainée par la
monstration neutre d’un évenement banal et la création d’ambiances embarrassantes

qui pourraient malgré tout étre familieres au spectateur.

2.2. Le temps des monstres

« Il pourrait sembler trés simple de rejeter les personnages des films de Seidl
comme monstrueux ou anormaux, mais alors, pourquoi méme le plus insoutenable de
tous nous apparait si familier, si proche ? »'** Les films de Seidl, dans leurs rapports
aux personnages sont en effet a aborder a partir de cette ambivalence élémentaire.

Il s’agira dans cette deuxieéme sous-partie d’approfondir la question du regard dans
ces films a travers une analyse transversale : le poids du regard de la société, les
regards des personnages sur eux-mémes, entre eux, et celui du réalisateur sur ses
images, impliquant inévitablement une certaine direction pour celui du spectateur. Le
recours au terme, a priori extréme, de monstre doit se laisser comprendre dans son
acceptation antithétique. Le monstre renvoie en effet a ce qui est a-normal, c’est
selon Foucault «la forme naturelle de la contre-nature », «ce qui combine
I’impossible et ’interdit »'*. Ainsi en suivant Michel Foucault, nous portons notre
attention sur les personnages présentés par Seidl dans leur capacité a faire montre

d’anormalité : « L’anormal [...] est un monstre quotidien, un monstre banalisé. »

'82 On comprend en effet que Mélanie est injoignable du fait du réglement du camp ou elle se trouve,

comprenant la confiscation du portable.

185 It may seem easy to dismiss the people in Seidl’s films as monstrous or abnormal — but then why
do even the most unbearable among of them feel so familiar, so close ? » dans GRISSEMANN, Stefan,
« Stefan Grissemann introduces a notorious surveyor of the grotesquely ‘real’ », Film Comment, 37.6,
nov/dec 2001, p.16-17. Trad. ED.

184 FOUCAULT, Michel, Les Anormaux- Cours au colléege de France 1974-1975, Seuil, Hautes
Etudes, Paris, 1999, p.52.
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Dans la lignée des chercheurs du XIX® siécle, nous nous attachons donc ici a
« chercher quel est le fond de monstruosité qu’il y a derriere les petites anomalies, les
petites déviances, les petites irrégularités [...] »'*. Ces singularités décelées chez nos
héroines participent aussi a leur exclusion, au rejet auquel elles se voient confrontées,
au phénomene de marginalisation provenant d’une source extérieure, et dont I’intérét
revient pourtant a examiner leur paradoxale banalité. La monstruosité traitée sous
I’angle de I’anormalité, revient alors a interroger le rapport aux normes impliquant un
phénoméne de violence, liée a sa « prétention de pouvoir »'*°,

Aussi, cette notion nous renvoie a la violence inhérente aux films, dans leur forme
méme, du fait de leur inclination a la monstration. Ce terme, utilisé par André
Gaudreault dans le domaine de la théorie du cinéma s’oppose a la « narration » dans
la mesure ou les images ont la capacité de parler pour elles-mémes par 1’action de
« montrer ». Jean-Luc Nancy, a quant a lui repris ce mot a partir de ses origines
étymologiques attribuant alors un caractére « monstrueux » aux images'®’. Puisque
I’image précede la narration, elle est monstrueuse dans la mesure ou elle n’a pas de
sens a premiere vue. L’ image montre et se trouve en avant de tout récit.

Ainsi, I’image s’expose et s’impose aux yeux du spectateur, elle provoque la
confrontation. Dans ce sens, elle est grandement liée a une forme de violence
inévitable, de méme que la vérité : elle ne peut « surgir sans déchirer un ordre
établi »'*®. C’est donc sous cet angle que nous aborderons la mise en image d’une
« réalité » visée par Ulrich Seidl. L’aspect monstrueux nous semble s’inscrire dans
ces films 4 la fois dans le rapport thématique aux personnages'™, tout autant que dans

. . . r hY A ]
sa forme, par la violence interne aux images liée a leur nature méme'".

'3 Ibid. p.53.

'8 « La norme ne se définit pas du tout comme une loi naturelle mais par le role d’exigence et de
coercition qu’elle est capable d’exercer par rapport aux domaines auxquels elle s’applique. La norme
est porteuse, par conséquent, d une prétention de pouvoir. » in FOUCLAULT, Michel, Les Anormaux,
Paris, Seuil, p.41.

'87 « L’image est de 1’ordre du monstre [monstrum], ¢’est un signe prodigieux qui avertit une menace
divine. » NANCY, Jean-Luc, Au fond des Images, chapitre « Image et Violence », collection
Ecritures/Figures, dirigé par Michel Delorme, Galilée, Paris, 2003, p.47.

'8 1bid, p.40.

'8 On notera la définition du monstre par Soljenitsyne en tant qu’« homme-fermé » c’est a

dire « I’homme qui se tait muré en lui-méme.» Comme le note Murielle Gagnebin (dans son ouvrage
Fascination de la laideur, p.182) méme si cette définition a une implication plutét politique, elle peut
se laisser réutiliser dans notre cas, tant elle semble rejoindre un des thémes centraux (le lourd silence)
abordé plus haut.

' Selon J.L Nancy, il y aurait « monstruosité de I’image » dans la mesure ou celle-ci est

«[...]hors du commun de la présence parce qu’elle est I’ostension, la manifestation, non pas comme
apparence mais comme mise au jour et mise en avant. ». Ibid. p.42.
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Il semble intéressant de se pencher sur I’effet de spectacle dégagé de certaines scénes
dans leurs structures et dans les différents niveaux de regards qu’elles supposent. A
travers plusieurs analyses de séquences, nous allons donc tenter de déchiffrer
I’assemblage a priori paradoxal d’un effet de théatralisation pourtant dénué de toute

velléité de spectaculaire- puisque traitant bien d’une forme de normalité.

2.2.1 Effet de spectacle

« Véritable ‘théatre du quotidien’, cet univers restitue les accents a la fois

191
o1 Cest en

tragiques et comiques d’une humanité fatiguée par une longue attente. »
ces termes que définit Murielle Gagnebin, la peinture de I’artiste hongrois Joseph
Czapski, dans sa composition de « scénes parfaitement banales ». Nous pourrions
aisément reprendre cette formule pour désigner 1’ceuvre d’Ulrich Seidl, au sein de
laquelle on retrouve en effet cette ambivalence remarquable. Le terme thédatralisation
semble pourtant, a premicre vue, totalement antithétique quant a la méthode utilisée
par ’auteur (telle que le recours fréquent a I’'improvisation) et face a son désir de
toucher a « la réalité ». Mais on pourrait comprendre ce terme comme renvoyant a la
notion de « Gestalt » étudiée précédemment. Le cinéaste s’empare d’une réalité qu’il
arrange selon ses propres codes dans I’intention d’atteindre une plus grande
authenticité, sans pour autant viser a une déformation flatteuse et falsificatrice. Le
théatre doit alors se laisser déceler comme le lieu ou se concentre 1’action, et c’est
particulierement a travers une certaine mise-en-abyme formelle que 1’on repére les
différents niveaux de regards possibles. Ainsi, de la méme facon que chez Czapski,
c’est par des effets de cadrage, créant des formes de labyrinthes clos, qu’est introduit
cet effet de spectacle.'””

Au sein de la trilogie, on retrouve de nombreuses séquences dans lesquelles les
protagonistes nous apparaissent comme au centre — non plus seulement de I’image
projetée, mais du lieu méme sur lequel elles se trouvent. Sur elles convergent
différents regards, provenant de différentes sources et possédant alors diverses
natures. Ainsi, si la scéne n’a rien de spectaculaire, puisqu’il s’agit le plus souvent de
retransmettre avec neutralité une situation des plus ordinaires, son organisation

dévoile le plus souvent un effet de spectacle qui lui serait inhérent. Cela se retrouve a

191 GAGNEBIN, Murielle, Fascination de la Laideur, p. 224.

Y2 Voir Train pour Maison-Laffitte, Joseph Czapski, 1957, 65x54cm, huile, Paris. Murielle Gagnebin
parle ici d’une « image violemment interrompue par une autre image, sorte de cadre a I’intérieur du
cadre. », (p.224).
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différentes échelles et sous différentes formes, témoignant ainsi d’un regard assez
critique du réalisateur sur la société et son caractere normatif, lieu isolant et a la fois
scéne de re-présentation de soi. Le premier « effet théatral » a envisager, se situe, une
fois encore, dans les trois séquences d’ouverture. Dans Foi, I’apparition d’Anna
Maria a I’écran se produit dans la continuité de I’action d’allumer la lumiere sur cette
piece sombre et close. C’est donc d’une fagon tres classique que celle-ci entre en
scéne (elle entre d’ailleurs littéralement a 1’image, qui elle, demeure statique). On
trouve dans le début d 'Espoir, une figure analogue. A la premiére minute du film,
s’ouvre en plan fixe, la porte du garage, qui, outre le sur-cadrage qu’il produit (sur la
jeune fille et sa tante) nous semble €tre avant tout représentatif d’un effet de lever de
rideau. Enfin, pourquoi ne pas voir dans le lieu extrémement artificiel des premieres
images d’Amour -et dans son renfermement créé par 1’absence de toute fenétre sur un
monde extérieur, la possible déréalisation et ainsi la présentation d’une scéne de
spectacle ? Ce commentaire se laisserait justifier par les quelques plans sur des
spectateurs amusés, trois handicapés ne participant pas au jeu mais apparaissant
I’observer en 1’approuvant par des applaudissements. C’est en effet via le role laissé
aux spectateurs présents a I’image que nous décelons 1’aspect double de la
représentation. Ceux-la mémes nous renvoyant ou non, a notre propre statut. Le
regard sur les protagonistes se voit donc décuplé comme c’est le cas dans la scene de
fugue des jeunes adolescentes.

Cette séquence'” du troisiéme film de la trilogie fait suite a la premiére prise de
conscience de Mélanie quant aux difficultés liées a son amour insolite. Pour palier a
sa déception, son amie Véréna l’entraine dans sa fugue et toutes deux quittent le
camp. Maquillées et habillées de robes courtes, elles marchent vers la ville en buvant
des bouteilles de liqueur, avant d’atteindre un bar (apparemment le seul des environs)
ou elles pourront s’échapper par la danse. Dans son article sur les espaces dans le
cinéma autrichien, Claudia Slanar propose de penser la « discothéque » comme un
non-lieu, suivant le concept de Marc Augé'™*. 1l s’agit donc d’espaces transitoires :
espaces de circulation, de communication et de consommation qui ne sont ni
identitaires, ni relationnels, ni historiques. La discotheque comme « espace
d’illusion » sert ici a interpréter la danse comme: « paradigmatique d’une certaine

joie de vivre des protagonistes qui trancherait alors avec la triste réalité » c’est-a-dire

3 TC: 55:07.
1% SLANAR, Claudia, « This look just like home- & propos des non-licux et espaces autres dans le
cinéma autrichien », Austriaca (64), pp.115-121.
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avec « la communication qui ne fonctionne pas »'*°. Aussi cet espace qui s’oppose a
I’utopie (au sens de lieu irréel) deviendrait alors hétérotopie, qui selon Foucault
comprend « les emplacements réels que 1’on peut trouver a I’intérieur de la culture
[qui] sont a la fois représentés, contestés et renversés. ». Dans ce lieu comme dans le
bar ou se trouvent les deux adolescentes, on retrouve « plusieurs emplacements qui
sont eux-mémes incompatibles ».'*® L effet de spectacle se retrouve justement dans
ces différents emplacements mis en lumiére par la caméra d’Ulrich Seidl. Dans ce bar
« sale, triste et mal fréquenté »]97, les filles se mettent a danser sans inhibition.'”®
L’angle de vue est évidemment central et équilibré de fagon symétrique, un homme
endormi sur sa table semble parfaire la conformité du lieu filmique d’avec son
équivalent réel. Le plan suivant nous montre deux jeunes garcons, attablés a un
comptoir contigu a une vitre. Ils se trouvent donc dans un autre espace du bar, séparé
de la piste de danse par une fenétre en verre. Si le lieu est assez sombre, il nous est
rapidement signifié¢ par le dialogue qu’ils commentent le spectacle s’offrant a eux.
Ces commentaires sont vulgaires et assez misogynes. Ils sont ¢galement exprimés en
un fort dialecte participant a la coloration authentique du lieu. Pourtant malgré la
trivialit¢ génante de cette sceéne, proie et prédateurs séparés par une limite en verre
épais, les deux personnages masculins de ce plan lui donnent un caractére assez
comique'”’. Tous deux, obnubilés, dialoguent sans se regarder pour ne pas perdre une
minute du tableau, jusqu’a porter leur biere a leurs lévres sans détourner le regard
mais de facon trés précisément synchrone.””’ Cette symétrie du geste provoque un
effet comique tenant du grotesque. La séquence provoque d’ailleurs le rire, d’une
facon dérangeante puisqu’ils commencent a commenter les formes des jeunes filles :
« regarde on dirait un ballon ». La caméra est devenue mouvante et plus rapprochée,
les filles en plan taille sont donc filmées dans leurs danses insouciantes. Cette
caméra-portée s’apparente en quelque sorte au regard d’observateur des jeunes
garcons (pergant, par ce rapprochement soudain) mais elle implique aussi
instantanément le notre. Puis le moment de spectacle le plus troublant apparait

enfin®' : l’adolescent, en s’adressant a son ami (« Regarde comme elle bouge »)

%3 Ibid. p.118.

% Ibid. p.119.

7 GRISSEMANN, p.268. « Die Tanzbar U2 (...) ist eine entfernte Verwandte der Ukrainische Hotel-
disco in Import-Export : schmutzig, trist und schlecht besucht. » Trad. ED.

'8 Photogramme 7, annexe I1.

9 TC: 59:50.

290 photogramme 8, annexe 11

21 TC: 1:00:49. Photogramme 9, annexe I1.
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appelle alors le mouvement de la caméra qui ¢élargit le champ pour nous montrer
I’objet de leur regard a travers leur point de vue. Dans cette image, nous découvrons
le procédé¢ dans son ensemble : la séparation bien marquée et équilibrée par la
présence des deux filles (observées) d’un coté et des deux garcons de 1’autre
(observateurs). La vitre s’étend sur une large partie de I’espace, encadrant les jeunes
filles dans I’image. Du fait de sa disposition, cette vision nous rappelle la situation
d’un peep-show, ou la vitre (qui serait dans ce cas teintée) créerait une inégalit¢ de
connaissances (donc de pouvoir) donnant a I’un la possibilité de voir 1’autre sans étre
vu. Ici, les jeunes filles ne remarquent simplement pas la présence des témoins
qu’elles provoquent. La mise-en-scéene des deux adolescentes, présentées par le
dialogue sous leurs seules caractéristiques physiques (en références a leurs tailles, a la

. 202
chair?’

) pourrait tout aussi bien renvoyer a un lieu comme le zoo —les deux garcons
face a un aquarium. C’est aussi une forme de spectacle trés dérangeante pour le

spectateur du film, dont le regard se situe bien du c6té¢ démiurgique des voyeurs.

La danse en soi est ¢galement une forme de spectacle, tenant de I’affirmation de son
propre corps. Ainsi lorsque Térésa danse pour Munga, dans un bar déserté, elle est
encadrée par le regard de la caméra face a laquelle elle se tient et celui de ’homme
passif, accoudé au comptoir, vers lequel sont dirigés ses mouvements.”* Ici, il s’agit
d’un spectacle bien plus conscient, d’une danse de séduction, puisque Térésa a
I’inverse de sa fille, cherche 1a, justement, « le regard ». Nous pouvons rapprocher a
cette idée, la figure du strip-tease, que I’on retrouve assez souvent dans les films
d’Ulrich Seidl pour s’y arréter un instant. En effet, 1’effeuillage, abordé sous ’ange
de la pratique privée, est un jeu de mise-en-scéne consciente, de spectacle volontaire
d’une personne pour une autre. Ce motif, utilis¢ dans Dog Days (2001) pour
thématiser le tabou de la vieillesse (plus précisément, de la sexualité vieillissante) se
retrouve sous différentes formes dans les Paradis, et engendre différents effets mais
nous place toujours dans une posture incommode. Il semble que le strip-tease soit

assez représentatif d’un procédé courant d’Ulrich Seidl, consistant a nous confronter

a ’intimité de personnes non-idéalisées.

292 « Dera beiss i ins Oaschfleisch » Le dialecte utilisé par un des gargons pour dire qu’il veut « mordre

son gros cul », n’est pas sans rappeler les monologues monomaniaques de Monsieur Rupnik (Foi) a
propos de la « chaire attirante » (Lockfleisch).
23 Photogramme 10, annexe II.
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La séquence la plus directe quant a cette thématique est la féte d’anniversaire de
Térésa organisée par ses amies Sugarmamas, dans sa chambre d’hotel’”. Elles
arrivent en effet par surprise, accompagnées par 1’homme ici réifi¢ au statut de
cadeau et pay¢ pour se déshabiller en musique. Ce spectacle procede de la commande
et découle d’un échange commercial mais il demeure pour autant un événement privé
du fait du lieu (fermé) et de son caracteére personnalisé (pour divertir ces quelques
femmes). Cette longue séquence, tournée en caméra a I’épaule, nous place alors, du
fait de son mouvement, en spectateurs participatifs. Nous sommes, malgré nous,
témoins de ce spectacle double, observateurs des observatrices et de ce fait
inévitablement impliqués. L’obscénité de cette vision résulte a la fois de I’amoralité
qu’elle sous-tend, de I’humiliation de ce Beach Boy par ces femmes ivres de leurs
pouvoirs, mais nous place aussi en plein milieu de cette troublante dualité*” face a
ces corps flasques et imposants, qui a leurs tour se dévoilent sans pudeur.’”® « You
can leave your hat on » chante une des femmes, apportant a la scéne son contrepoint
quant a la représentation du strip-tease séducteur et séduisant, idéalisée par un certain
cinéma populaire. Michel Ciment voit dans cette séquence une esthétique de la
laideur, de la complaisance et de I’impudeur.””’ Nous percevons surtout un triste
cirque, ou se mélent différents niveaux de spectacle. La géne provoquée par le statut
de la caméra découle insidieusement du fait que le spectacle est général - toutes les
limites sont franchies : les femmes prennent part a la représentation, en se découvrant
physiquement®”® mais aussi en délaissant leur role de public passif, prenant part a la
performance de I’homme censé étre le seul & se mettre en scéne’® (nous relayant
alors leurs statuts de spectatrices). Enfin, si cette scene est aussi dérangeante pour le
public, c’est qu’elle lui apparait de facon extrémement réaliste. Cela tient d’un coté
des moyens mis en place pour filmer de fagon a forcer cette proximité (cette caméra
mouvante perd de son artificialité, prend un caractere évidemment plus humain par
son simple déplacement) mais aussi a la technique de I’improvisation privilégiée par

Ulrich Seidl. Ici, ces femmes sont laissées libres a elles-mémes pour aller malgré tout

2 TC: 1:12:39 - 1:32:15.

2931 *objectif de ces femmes est de réussir & provoquer 1’érection de cet homme. Leurs diverses et
irrespectueuses tentatives n’aboutissent pourtant qu’a un échec, renvoyant également le pathétique de
leur situation.

2% photogrammes 11, annexe I1.

27« [...] Marc Dorcel, & coté, ¢’est Eric Rohmer ! 11 aurait coupé ! » Michel Ciment dans 1’émission
Le Masque et la Plume, sur France Inter, le 13 janvier 2013.

298 Blles commencent par montrer leurs seins, un a un, en faisant un décompte- Effet qui reléve du
divertissement et de la mise-en-scéne d’elles méme.

299 photogramme 6, annexe 11
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dans le sens exigé par le récit (donc, par le réalisateur). C’est 1a toute I’ambivalence
de cette technique, dans laquelle on retrouve également celle liée a la théatralité. Il
faudrait ici renvoyer a la méthode de John Cassavetes, décrite en ces mots par Thierry
Jousse : « Du théatre, Cassavetes retient essentiellement la théatralité, c’est a dire
une hyper-expressivité du corps, du geste, de la parole, un travail de la posture et de
sa mise en spectacle, I’essence du théatre en quelque sorte, mais réinvestie par le
quotidien. »*'® Le rapprochement de ces deux réalisateurs peut par ailleurs se lire
dans leur méme intention d’unir a I’écran acteurs professionnels et amateurs, ou les
propos de Cassavetes rejoignent parfaitement les convictions d’Ulrich Seidl : « il n’y
a pas de ‘bon acteur’. Ce qui existe en revanche, ¢’est une continuation de la vie. »*'"
De cette confrontation découle alors un jeu particulier et provoque une sensation de
plus grande authenticit¢, comme 1’analyse Gilles Mouéllic: « En faisant jouer
ensemble acteurs sans expérience et acteurs chevronnés, Cassavetes cherche en
quelque sorte a contaminer le jeu des seconds par la vie des premiers. »*'*

Dans Paradis Espoir, on retrouve une scéne de strip-tease, de fagon beaucoup moins

. , . 21
revendiquée, mais en comportant pourtant tous les codes?'’.

M¢élanie prétexte
quelques maux de ventre pour rendre de nombreuses visites au médecin qui la
charme. Lors de celle ci, un cut sec nous présente Mélanie de biais, du point de vue
du docteur, debout et seule au milieu de la piece. Il entre dans le cadre immobile, et
lui fait face en silence. Ses yeux plongés dans ceux de la jeune fille, il commence par
enlever doucement sa veste qu’il laisse choir par terre (hors-champ), puis fait de
méme avec son tee-shirt. Ces gestes connotent bien entendu tout le cérémonial d’un
effeuillage séducteur. La mise-en-scéne de ce moment, statique et silencieux
provoque sur le spectateur un sentiment d’insécurité face a ce spectacle non désire.
La tension de cette séquence repose ¢galement sur la confrontation entre un acteur
expérimenté (Joseph Lorenz) face au malaise certainement bien réel d’une
comédienne néophyte, qui plus est, trés jeune.”'* Il est également important de noter
dans cette image 1’abondance de lignes enfermant les personnages dans une structure

A 21
extrémement oppressante.”'

210 JOUSSE, Thierry, John Cassavetes, Cahiers du Cinéma, 1989, Paris, p.12.

2" CASSAVETES, John, Autoportraits, Paris, Cahiers du Cinéma, 1992, p.27.

212 MOUELLIC, Gilles, Improviser le cinéma, Yellow Now/Coté Cinéma, Belgique, 2011, p.161.
213 paradis Espoir, TC: 28:46.

¥ Mélanie Lenz n’a que 13 ans lors du tournage.

213 photogrammes 13, annexe I1.
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Chez Ulrich Seidl, le spectacle se pergoit donc sous différentes formes et de fagons
parfois totalement divergentes : Par le mouvement, par le geste, par I’expressivité des
acteurs laissés « libres » de leur jeu ou de leurs paroles ; dans d’autres cas le spectacle
semble naitre justement a l’intérieur du cadre seul, et sans avoir recours au
mouvement de la machine. Ces jeux de cadrage, décadrage ou sur-cadrage participent
tous d’un méme effet d’enfermement ; et le spectacle porte alors en lui quelque chose
de monstrueux. Nous ressentons 1’étrange impression d’assister a la présentation de

personnages comme des animaux en cage.

2.2.2. Claustrophobie

Pour filer la métaphore animale, nous nous appuyons sur le film Foi, ou
I’enfermement est le plus manifeste. Dans ce film, Anna Maria et Nabil rédent en
effet comme des fauves dans une cage, doublement close par la maison comme par le
cadre de I’image. Ulrich Seidl admet avoir privilégié I’intérieur étroit de 1’habitation
(ou se situe presque les trois quarts de ’action) en se concentrant sur la relation
d’Anna Maria a Nabil : car celui-ci, dans le scénario, ne devait qu’apparaitre vers la
fin du film. 1l s’agissait la de se focaliser sur « I’enfer que ces personnages se
réservent dans la prison qu’est leur habitat. »*'® Il revendique d’ailleurs ouvertement
I’effet claustrant de 1’image: « Sa propre maison est pour Anna Maria et plus tard
pour son mari, Nabil, en un sens, une prison choisie, qui est tout a fait représentée de
maniére claustrophobique. »*'” Au cours du film, leurs positions sont trés souvent
identiques, on les retrouve parfois dans les mémes emplacements mais toujours de
facon isolée.”'® On remarque d’ailleurs ce méme phénomeéne dans leurs mouvements
réciproques. Ils circulent chacun dans cet univers clos, empruntant le méme parcours,
avec différentes intentions. Ces déplacements se renvoient les uns aux autres du fait
que les mémes lieux sont traversés, mais toujours dans des directions qui s’opposent.
On observe donc un effet miroir dans les différentes pieces traversées par des cotés
divergents®'’. Ces mouvements contradictoires ont ici une valeur métaphorique

évidente, soulignant le gouffre d’incompréhension au sein du couple, par leurs actions

216 (...) die Hblle, die diese Menschen einander in dem Geféngnis ihres Heims bereiten. » Seidl &
Grissemann, Siindenfall, p.245. Trad. ED.

217 « Das eigene Haus ist fiir Anna Maria und spiter auch fiir ihren Ehemann Nabil im gewissen Sinne
ihr selbst gewihltes Gefangnis, das entsprechend klaustrophobisch visuell umgesetzt wurde. » Livret
du DVD de la Trilogie, entretien avec Claus Philipp, HOANZL, Vienne, 2013, p.8. Trad. E.D.

218 yoir Photogrammes de I’annexe 1.

219 Photogrammes 14, annexe I1.

79



qui se contredisent (I’'une prie, ’autre renverse 1’objet de culte) mais aussi par cette
prise de vue accentuant I’impossible communication, I’absence de compréhension.
Dans le film Espoir, le sentiment d’enfermement résulte du fait que les mémes
lieux nous sont perpétuellement montrés: le gymnase, le parking, et les grandes
pieces froides au sein de cette architecture anonyme. Les plans extérieurs sont eux
aussi le plus souvent sondés par un parcours bien symétrique nous donnant la méme
impression d’emmurement®*’. S. Grissemann souligne « une qualité claustrophobique
propre a ce film» ou les personnages tournent en rond et semblent toujours se
retrouver a leur place initiale.””' A travers 1’analyse de I’image, dans ces trois films, il
est ais€¢ de remarquer a quel point 1’esthétique est significative de I’enfermement de
ces personnages. La surabondance de lignes diverses, I’imposante architecture des
lieux fréquentés, les mouvements chorégraphiés des personnages dans ces images qui
les enserrent... Tout cela dirige notre regard vers un point central et clos notifiant, par
I’étouffement qu’il provoque, celui de ces personnages, leurs extrémes solitudes et
leurs difficultés a communiquer. Ces trois femmes ne sont en effet, pas seulement a la
recherche d’amour, mais tentent chacune de « s’évader » et toutes trois sont alors
placées volontairement par le réalisateur dans une sorte de « prison » : Un hoétel au
Kenya, une maison en Basse-Autriche, un camp d’amaigrissement.”*

« Les lieux dans lesquels se déroulent les histoires de Seidl sont toujours partie
prenante du malaise qu’il vise. » avance Stefan Grissemann.”*® L’aspect naturaliste
des films d’Ulrich Seidl tient en effet, en grande partie de son refus de tournage en
studios. Au cours des longs repérages préalables, le réalisateur choisit les lieux déja
existants au sein desquels il pourra alors placer ses personnages qu’il laissera agir de
facon instinctive. Ces lieux ont généralement la caractéristique d’étre assez
oppressants, de témoigner d’une certaine violence ou d’avoir une fonction
manipulatrice (comme 1’église dans Jésus tu sais). Ici, dans Amour comme dans Foi,
I’architecture déplaisante de banlieues pavillonnaires aux environs de Vienne®** pose

I’arriére-plan social et symbolise aussi les crises individuelles, comme le note

20 photogrammes 15, annexe I1.

221 « Eine klaustrophobische Qualitit ist diesem Film eigen ».Sundenfall, p.267. Trad. ED.

2227 AWIA, Alexandra, ,,Geschichten iiber Frauen, Ray Filmmagazin,« [... Jund sie wollen
ausbrechen. In allen drei Geschichten sind die Frauen in einer Art Gefingnis: ein Hotel-Resort und
ein Haus in Niederdsterreich, ein Didtcamp fiir die tibergewichtige Teenager-Tochter von Teresa |[... |
Jedes dieser Gefiingnisse ist ein eigener Kosmos, mit eigenen Bildern, mit einem eigenem Duktus. »
Trad. ED.

28 [...]die Orte, an denen Seidl seine Bildern und Geschichten findet sind immer schon Teil jenes
Unbehagens, auf das er zielt. » Sundenfall, p.245. Trad. ED.

24 D¢ja présente dans Dog Days.
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Grissemann : « [Dans Paradis Foi] le logement d’aprés guerre de petit bourgeois
dans lequel sa protagoniste habite est la concrétisation de 1’horreur latente dans
laquelle le film évolue. »**

Seidl a par ailleurs un golt tout particulier pour ce qui est caché- 1a ou loin des
regards, les gens peuvent se laisser aller a leurs occupations les plus curieuses. On
remarque ainsi un intérét pour la cave (avec tout ce que cela connote) : outre le lieu
mis en lumiére dans son dernier documentaire®*® ¢’est aussi I’endroit ou se rassemble
le groupe de priére chez Anna Maria.””’ La prostitution tient par ailleurs de cette
méme idée, il s’agit de montrer ce qu’il se passe au dessous de la couche superficielle
normalement visible — ici, un probleme de société. Le réalisateur est d’ailleurs
aujourd’hui interdit de séjour au Kenya puisqu’il aurait, selon les autorités, sali
I’image du pays. « La prostitution et tout ¢a, n’a lieu que la nuit et dans un lieu fermé.
Dans les lieux publics cela ne se voit pas. »*>* Ce qui se déroule dans ces lieux se
comprend comme partie d’un « ailleurs », il s’agit de lieux « en dehors » pouvant
alors également répondre 4 la théorisation de /"hétérotopie par Michel Foucault™.
Térésa fuit en effet, elle quitte son pays et son quotidien ou elle ne regoit pas
I’attention attendue, elle délaisse alors ce qu’elle connait et qui I’enferme. Foucault,
pour développer sa theése rappelle les temps anciens, au sein de sociétés dites
« primitives », ou certains lieux étaient réservés aux individus en « crise biologique ».

(11 cite par exemple, des maisons spéciales pour adolescents lors de leur puberté™° o

u
attribue, dans la modernité, la méme fonction au service militaire : « Il fallait que les
premiéres manifestations de sexualité virile aient lieu ailleurs. »**") Foucault avance
que ces hétérotopies « de crise » se sont vues le temps passant, remplacées par des
« hétérotopies de déviation » : « c’est a dire que les lieux que la sociét¢ ménage dans

ses marges, dans les plages vides qui I’entourent, sont plutdt réservés aux individus

22 ([... ] der kleinbiirgerliche Nachkriegsbau, in dem seine Protagonistin wohnt, ist die

Konkretisierung des latenten Schreckens, der in diesem Film wirkt.» GRISSEMANN, p.246. Trad. ED.
2% Dans la cave (Im Keller), Ulrich Seidl, 2015.

2T TC: 25:17.

228 (Prostitution und all das findet nur in der Nacht innerhalb der Riume statt. Im dffentlichen Bild
gibt es das nicht.» Entretien avec Denis Demmerle, « Es geht immer um Machtverhéltnisse ».[en

ligne] Berliner-filmfestival.com. Trad. ED.

22 {1y a des hétérotopies au contraire, qui ne sont pas fermées sur le monde extérieur mais qui sont
pures et simple ouverture. Tout le monde peut y entrer, mais a vrai dire, une fois qu’on y est entré, on
s’apercoit que c’est une illusion et que I’on n’est entré nulle part. L hétérotopie est un lieu ouvert, mais
qui a cette propriété de nous maintenir en dehors.» FOUCAULT, Michel, Le corps utopique, les
hétérotopies, Nouvelles Editions Lignes, 2009, p.32

2% e rapprochement au camp ou se trouve Mélanie nous semble ici inévitable.

1 FOUCAULT, Michel, p.26.
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dont le comportement est déviant par rapport a la moyenne, ou la norme exigée. »>

S’il évoque ici les prisons ou les hdpitaux psychiatriques, nous ne pouvons nous
empecher de lier ces lieux aux localisations des films étudiés : La plage du Kenya, ou
Térésa s’échappe un moment, répond a la regle premiere de 1’hétérotopie, qui est de
« juxtaposer en un lieu réel plusieurs espaces qui normalement seraient, devraient,
étre incompatibles »**>. L’hotel-Resort est 4 lui seul un monde clos, d’une richesse
démesurée face a son environnement et dont le contraste est signifi¢ de maniere nette
et brutale par un ensemble de lignes. La scéne d’arrivée témoigne de la quarantaine
dans laquelle sont placés les touristes. Dans un minibus, ils traversent la ville, dont on
apercoit I’effusion par la vitre. La distinction est trés franche, ils nous apparaissent de
face, enfermés dans leur leurre — dans ce bus comme a I’image. C’est seulement
arrivés™* 4 la porte de I’hétel qu’ils pourront en descendre et seront accueillis par des
personnes en habits « traditionnels », dont la danse répond a leur attente de
folklore.”>> Le paradis tant attendu, ne se trouvera donc que dans un lieu reclus et
surveillé (par des gardes visibles ici a I’entrée mais que 1’on retrouve patrouiller a
divers moment du film, le plus souvent en arriere-plan.)

L’ hétérotopie est perceptible dans Paradis Espoir dans ce lieu hors de tout lieu que
représente ce batiment isolé, au milieu de la nature, ayant pour fonction de créer un
environnement propice a « €tre changé» pour revenir a la civilisation avec une
apparence plus adéquate. La transition, ce travail de changement, d’harmonisation, se
fera 1a aussi, loin du regard d’autrui... Enfin, sachant que «les hétérotopies ont
toujours un systéme d’ouverture et de fermeture qui les isole par rapport a I’espace
environnant »>°, on comprendra bien comment I’appartement d’Anna Maria posséde
tout autant cette caractéristique ; c’est a la fois le lieu de son exclusion volontaire, de
son isolement souhaité et ¢’est le lieu ou ses angoisses sont apaisées parce qu’elles ne
sont pas confrontées au reste du monde (d’ou I’ouverture a la tragédie lors de la
réapparition de son époux). Ainsi, le monde extérieur nous est présenté selon sa

.. . . 2
vision, se montrant toujours hostile, dangereux, sale et perturbant.”’

22 Ibid. p.27.

23 Ibid. p.29.

234 Cette arrivée, par ailleurs soulignée par un changement d’espace bien protégé. Puisqu’une barriére
se souleve, gérée par deux hommes de la sécurité. Le choix d’inclure cette scéne dans son temps
diégétique : ouverture de la barriére, passage du bus, fermeture de la barriére ; souligne évidemment
I’attention particuliére a ce phénomene conscient d’ostracisassions. TC: 08:39.

>3 TC: 08:26- 09:00.

20 FOUCAULT, p.32.

27 A travers les immeubles Viennois ou elle missionne, ou lorsqu’elle assiste a une orgie dans un parc,
lors de sa seule promenade nocturne.
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Christophe Huber note que « La claustrophobie de Paradis Foi correspond a la vu
restreinte du monde qui constitue la faille d’Anna Maria. »**, ce n’est que quand
Nabil est sur le balcon que nous pouvons apercevoir 1’horizon, dont il nous est alors
donné une vue limitée par les arbres dans le champ et une ligne droite, définissant le
balcon, coupant la totalité de 1’image dans sa longueur.”” Anna Maria n’est
malheureusement pas seulement enfermée dans sa maison géométrique mais aussi
dans son dogmatisme, prise a son propre piege dans cette religion qu’elle pratique de
facon démesurée. Elle doit étre considérée comme « un personnage extréme » mais
pas comme «une extrémiste », souligne Ulrich Seidl.**’ Elle vit sa foi de fagon
physique, et sa religiosité la conduit & un amour pour Jésus qui deviendra alors
corporel. C’est en cela que la scéne polémique de masturbation ne devrait pas étre

1, . 241
considérée comme aussi scandaleuse.

Elle apparait dans la continuité de la diégese
et en accord avec ce personnage qui préalablement déja, montrait une intimité dirigée
vers la figure du Christ (choquée par sa découverte nocturne au parc, elle s’accroche a
I’image de Jésus sur sa table de nuit, elle ’enlace sous sa couverture en lui disant « je
t’aime »**%). Aprés cela, il n’est pas si surprenant de la voir décrocher le crucifix pour
se satisfaire sexuellement : « Naturellement, je montre une femme qui ne prend pas
Jésus uniquement comme son Seigneur et maitre mais qui le voit finalement comme
un amant, un partenaire sexuel. C’est exactement quelque chose que I’Eglise ou une
personne croyante ne souhaite pas voir. »** En ce sens, le réalisateur nous montre,
non pas une réalit€ commune a tous mais un rapport marginal et singulier d’une
personne isolée, dont I’étrangeté de ses actes s’expliqueraient peut-€tre justement pas
la souffrance liée a cet enfermement. Enfin, tout au long du film, on retrouve la figure
du chat, enferm¢ dans sa cage, et laissé au sous-sol, telle une piqure de rappel de cette
situation générale. Une scéne particuliecrement comique par son absurdité est celle du
chat sorti sur le balcon par Anna Maria. Cette séquence, montrée en détails dans sa

continuité temporelle semble souligner le caractére évidemment métaphorique de

28 The claustrophobia of GLAUBE correscponds to the narrow worldview that contributes to Anna
Maria’s failure ». HUBER, Christoph, « Ulrich Seidls Paradies : eine Trilogie » in Ulrich Seidl :
Paradies, Claus Philipp (dir), Hatje Cantz, février 2013, p.17. Trad. ED.

2%V oir annexe I, photogramme 6.

204 Sie mag eine extreme Figur sein, eine Extremistin ist sie nicht.» GRISSEMANN, p.256. Trad. ED.
%1 Elle entraina 4 Venise des manifestations entrainées par Civitas. Voir [en ligne]:
http://francejeunessecivitas.hautetfort.com/tag/paradise+faith.

2 TC: 36:01.

¢ Die Religiositit dieser frau, die Jesus nicht nur als ihren Herrn und Gebieter sondern letztlich
auch als ihre Liebhaber und Sexualpartner sieht. Das ist wohl etwas dass man als Kirche oder
Gliubiger Mensch nicht sehen méchte.[... [» Seidl a Grisseman, Siindenfall, p.256. Trad. ED.
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I’animal quant a la condition des personnages. En trois plans fixes, on peut observer
Anna Maria changer le chat de cage, emprunter le couloir sombre et étroit de sa
maison, la cage en main (et dans lequel elle s’inscrit en un sur-cadrage significatif),
puis entrer sur le balcon dont le toit est extrémement bas, I’enfermant a nouveau de
facon presque exagérée. Elle pose la cage du chat et sans I’ouvrir, s’adresse a lui : « Il
y a de I’air frais, tu vas rester un peu ici, c’est joli. ». Elle quitte I’espace de 1’écran et
le balcon, referme la porte et la caméra demeure fixe, une seconde supplémentaire,
sur cette image aberrante. A la grille de la cage du chat, face a nous, semble se
rappeler les stores baissés de la maison. Cette s€équence entiere porte évidemment en
elle une grande puissance allégorique quant a I’enfermement des personnages®**, de
la méme fagon que ce chat a tout au long du film le statut d’un témoin oculaire
privilégié et impuissant qui ne serait pas sans €voquer notre situation de spectateur.

En définitive, le confinement est a lire a différents niveaux. Ces femmes sont
enfermées dans leurs solitudes, dans leur marginalité, dans son dogmatisme (pour
Anna Maria), ses illusions (pour Térésa), elles semblent aussi bien enfermées dans un
lieu qu’elles le sont a 1’image, dans le film. Cette oppressante impression nous
renvoie immanquablement a la ndtre, a notre statut de spectateur — nous aussi,

« enfermés » dans la salle sombre du cinéma.

2.3. Le corps et la norme

« Les mises-en-scene des corps illustrent, modifient, ou interrogent des motifs
de perception et d’interprétation sociale tels que nature/culture, masculinité/féminité
ou réalité/fiction. »** En représentant des corps vieux, malades, « gros », handicapés,
Seidl rompt avec la tradition de la représentation des corps idéalisés par un certain
cinéma commercial. Face a ses exigences de « réalisme » et poursuivant 1’idée de
présenter des personnages normaux, Ulrich Seidl s’attache justement a dépeindre la
multiplicité inhérente a cette normalité, en réinterrogeant ainsi ses limites. C’est en
cela qu’ « il est toujours question de rapports de pouvoir », comme le souligne le titre

de D’entretien réalisé par Dennis Demerle et dans lequel le réalisateur détaille sa

2 Paradis Foi, TC: 32 :56 - 34 :21, photogrammes 16, annexe II.

245 FLEIG, Anne, « Korper-Inszenierungen: Begriff, Geschichte, kulturelle Praxis », dans Kérper
Inszenierungen, Prdsenz und kultureller Wandel, Fischer, Lichte, Fleig (dir.), Attempo Verlag, 2000,
p13, cité d’apres Laura Melchior « Zwischen Stilisierung und Realitédt. Korperbilder in Filmen
von Ulrich Seidl », Université de Siegen, Allemagne, aolt 2014, p.18. «Kdrper-inszenierungen
veranschaulichen, modifizieren, oder hinterfragen zentrale gesellschaftliche Wahrnehmungs- und
Deutungsmuster wie Natur/Kultur, Mdnnlichkeit/Weiblichkeit oder Realitdit/Fiktion. » Trad. ED.
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visée : « Nous vivons dans un monde trés ordonné vers un idéal de beauté qui est
aussi reproduit en permanence par les médias, de facon d’ailleurs assez dictatoriale.
On doit se demander pour quelle raison ? [...] La vraie question est : pourquoi nous
laissons ainsi assujettir ? »** Dans ses films, nous sommes confrontés de maniére
froide et directe a des corps montrés de fagon crue et naturelle. Il semble alors que
cette décision de monstration rejoigne aussi 1’'idée d’enfermement; ces corps
imparfaits (contraires aux canons) semblent s’apparenter a un « poids » pour les
personnages, et les clivent évidemment dans la présentation qu’il leur est donné
d’assumer. Le corps a par ailleurs diverses fonctions dans ces films, et s’étend a de
plus larges interprétations. Nous trouvons en effet, un premier rapport omniprésent a
un idéal de beauté imposé par la société, auquel les héroines ne répondent pas (Térésa
et sa fille). Mais le corps est aussi représent¢ comme objet de travail (via la
prostitution), il est également source de problémes et de frustrations (de fagon
centrale dans le film Foi). Nous interrogeons donc ce corps sous ces différents
aspects : li¢ a ’a-normalité, a la pudeur et a la sexualité, a la religion, au plaisir, mais
aussi au dégoit et & la mort. En s’appuyant sur I’ceuvre de Murielle Gagnebin®*’, nous
persistons dans le postulat d’une certaine monstruosité en interrogeant la beauté par
son antithése. L’auteure développe dans son ouvrage 1’idée de I’irruption de la laideur
dans I’histoire de I’art d’un point de vue esthétique et philosophique. Au XXe siécle,
le héros « ne saurait étre beau » ; « I’expérience » a pris sa valeur supréme, et celle-ci
connote alors immanquablement « usure et laideur ».*** En fondant sa définition de la
laideur dans son rapport au temps, elle revoit I’importance de son rdle dans la
modernité : la laideur ne se comprendrait plus comme un «raté » de I’existence
(Platon) mais bien comme sa vérité.”*’ Cette approche enrichie donc notre recherche
dans le rapport qu’elle crée au quotidien et a la banalité, donnant a réfléchir sur
I’inéluctable subjectivité du Beau en partant du Laid. Ulrich Seidl semble en effet

s’inscrire dans 1’évolution de I’histoire de I’art pointée par Gagnebin : « Au gott des

20 Wir leben in einer Welt voll verordneter Schénheitsideale, die diese auch stindig medial

reproduziert. Beinahe diktatorisch. Man muss sich fragen wieso das passiert. [... | Die Frage ist:
warum wir uns dem unterwerfen? ». Entretien avec Denis Demmerle, ,,Es geht immer um
Machtverhéltnisse®, janvier 2013, [en ligne: http://berliner-filmfestivals.de/2013/01/ulrich-seidl-im-
interview-zu-paradies-liebe] Trad. ED.

T GAGNEBIN, Murielle, Fascination de la laideur, I’en-de¢a psychanalytique du laid, L’Or
d’Atalante, Champ vallon, Seyssel, 1994.

¥ GAGNEBIN, p.144.

% puisqu’il n’y a plus « d’Idées au sens platonicien, il n’y a plus que des choses mortelles vouées 4 la
disparition ». Ibid. p.143.
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belles choses, on a substitué¢ le souci des choses telles que 1’homme les voit -et

. . 2
parfois les conteste dramatiquement. »>>°

2.3.1 Le « carcan-corps »

Pour poursuivre notre étude dirigée vers I’analyse d’un sentiment d’enfermement
général, 1l nous semble nécessaire d’aborder le corps sous I’angle de cette « topie
impitoyable » décrite ici encore par Michel Foucault en introduction de son discours
Le corps utopique (prononcé en décembre 1966) : « Mon corps, c’est le lieu sans
recours auquel je suis condamné ».>>' Le corps semble en effet avoir pour principe
méme une claustration imposée — « et c’est dans cette vilaine coquille de ma téte,
dans cette cage que je n’aime pas, qu’il va falloir me montrer et me promener ; a
travers cette grille qu’il faudra parler, regarder, étre regardé; sous cette peau,
croupir. »*>> Le champ lexical de cette citation ne laisse pas indifférent quant a la
profonde relation du corps a I’enfermement qu’il suppose. Celui-ci détermine en effet
le spectacle que chacun donne de soi dans le thédtre que serait la société. Il faut que
les personnages acceptent, apprennent a vivre avec leur corps (et ce que cela implique
— entre autres, la sexualité) pour trouver un équilibre qui les rendra plus heureux, du
moins, comblera le manque lié¢ a leurs différentes frustrations. Térésa, oppressée par
la société autrichienne au sein de laquelle elle évolue, se tourne alors vers de jeunes
prostitués kenyans, qui par professionnalisme, semblent dans un premier temps
répondre a ses attentes. Margarete Tiesel admet, dans un entretien, s’étre pleinement
identifiée a 1’état d’esprit de son personnage : « Quand on se tient face a ces jeunes
hommes, on se sent rajeuni de dix ans, de nouveau sur le marché. Je me suis sentie
comme une femme désirée et j’ai savouré ce moment. Je peux donc trés bien

. N 2
comprendre chaque femme qui part 1a bas pour se trouver un amant. »*>>

C’est par
ailleurs une pratique qu’Ulrich Seidl ne semble pas particuliecrement condamner, en
adoptant un point de vue neutre sur cette situation, il pointe les dérives des deux
camps : Beachboys comme Sugarmamas sont montrés « profitant » chacun de leur

situation. Aussi, le corps de Térésa n’est pas thématisé d’une fagon exclusive. Un

20 Ibid. p.145.

1 FOUCAULT, Michel, Le corps utopique, Nouvelles Editions Lignes, 2009, p.10.

22 Ibid. p.10.

23 Wenn man diesen jungen Miinnern gegeniibersteht, fiihlt man sich zehn Jahre jiinger und wieder
auf dem Markt. Ich habe mich wie eine begehrenswerte Frau gefiihlt, und habe ich schon sehr
genossen. Ich verstehe jede Frau, die da runter fihrt und sich einen Lover sucht. » Livret du DVD de
la Trilogie Entretien avec Claus Philipp, HOANZL, 2013, Wien. p.16. Trad. E.D.
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exemple frappant de ces différents traitements du corps se trouve dans une séquence
intime entre Térésa et Munga, apres leur premiere nuit d’amour.

A la suite d’un long plan statique sur ces deux personnages, assis sur le 1it***, un cut
sec a valeur d’ellipse nous entraine, par le biais d’'une caméra portée, derriecre Munga
qui défait le nceud pendant de la moustiquaire au dessus du corps endormi de
Térésa.”> Son dos musclé et luisant, en plan rapproché marque évidemment déja une
dissonance notable avec le corps de la femme allongée. La ligne treés nette de la
peinture du mur (une part jaune et une part bleue), divise également 1’écran dans sa
largeur et deéfinit une fois encore un univers extrémement enserré. Pendant qu’il
installe la moustiquaire, nous sommes amenés a voir son corps entier et découvrir sa
complete nudité (confirmant I’ellipse de ’acte sexuel qui précéde). La caméra le suit
et nous le montre enfin, au premier plan, scindant I’image de son corps noir figurant
¢galement la division du corps pale de Térésa. Ce contraste frappant et cet effet de
fractionnement semblent ici également insister sur 1’impossible rencontre sincere
entre ces deux personnages, ces deux corps. A propos des tableaux de Leonor Fini,
Murielle Gagnebin pointe la solitude se dégageant de I’image méme: « Tout se passe
comme si jamais les individus ne désiraient communiquer. [...] On a I’impression que
chaque individu reste emmuré dans sa propre solitude. L.’échange, la communication,
n’appartient pas a cet univers », et ce jusque dans la représentation de la sexualité :
«les personnages ne font jamais 1’amour, mais 'un semble faire 1’amour a
I’autre. »”°° Un déséquilibre identique semble se laisser discerner au sein de cette
séquence, dans cette précise image. La longueur de ce plan (temps diégétique)
témoigne cependant d’une attention affectueuse de la part de I’homme pour cette
femme. La caméra le suit alors se diriger vers son canapé, ou assis et nous faisant
face, il semble pouvoir « enfin » se reposer. Il porte un verre a sa bouche, et un plan
fixe sur Térésa allongée nous est présent¢ comme son contre-champ. Cette image
statique de ce corps large et a priori « hors-norme » s’apparente pourtant a un tableau
d’une certaine beauté, que I’on associerait aux plus célebres peintures d’odalisques.
Sous ce voile bleu, le corps inerte de Térésa nous apparait dans ce sommeil innocent
parfaitement sublimé. Le son ambiant (des rues a I’extérieur et du ventilateur)

insistent pourtant sur 1’aspect réaliste d’un tel moment et semble réfuter cette

2% S¢quence pendant laquelle Térésa « guide » son nouvel amant en lui apprenant les méthodes

« normales » c¢’est-a-dire « européennes » d’embrasser ou de caresser (si encore elles existent et ne
sont pas la, une fois encore, simplement liées a une difficulté générale & communiquer).

3 Paradis Amour, TC : 43:14- 43:44.

2% GAGNEBIN p.199.
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sublimation. Ainsi, il semble que cette image, bien que parfaitement agencée
revendique également son refus d’esthétisation par la logique 1’ayant produite (la
continuité de 1’action). On ne peut pourtant s’empécher d’accorder ici une certaine
grace a ce corps paradoxalement considéré comme /aid. Mais ce voile, outre son effet
harmonieux, fait aussi figure symbolique d’enfermement, pouvant par sa forme nous
rappeler celle d’un filet, dans lequel elle demeurerait malgré tout retenue. A ce long
plan fixe succede son équivalent parallele : Munga, d’une prise de vue plus éloignée
que la précédente, nous est montré au centre de son canapé, nu, regardant fixement
cette femme « captive ». Son sexe au repos, nous apparait en perspective centrale ; sa
posture et la cigarette qu’il porte négligemment a sa bouche sont les indications d’un
moment de relachement qui correspond a celui d’un homme fatigué, d’un moment de
tréve « apres le travail ». Il est, lui aussi, au centre de I’image, sous cette fenétre
fermée, en quelques sortes prisonnier de ce corps qu’il exploite par nécessité.””’ Ce
long plan fixe et silencieux (dont la longueur est équivalente a celui sur Térésa) nous
permet donc d’aborder les corps sous différents points de vue.

Poursuivant cette idée, Ulrich Seidl nous montre, dans ses Paradis, des corps
handicapés : Nabil, est en chaise roulante a la suite d’un accident (Foi) et le film
Amour s’ouvre sur des trisomiques. Dans Paradis Foi, il nous est donné d’observer
I’handicap de Nabil comme quelque chose d’ordinaire, ce corps « abimé » est
présenté en toute neutralit¢é comme une chose annexe. C’est en quelque sorte une
facon de le banaliser, montrer I’handicap comme faisant partie intégrante de
I’humanité. Cette banalisation passe alors naturellement par de longues séquences
témoignant de ses difficultés de déplacement. Une caméra statique nous le montre par
exemple, seul, sortir du monte-personne et passer sur sa chaise roulante.””® La durée
de cette séquence insiste sur la difficulté de ce corps lourd (puisqu’a demi inanimé),
qu’il doit porter au quotidien.”’ Le poids de ce corps est ici encore symbolique de
son enfermement. Pour Ulrich Seidl, il s’agit toujours de donner I’image de ceux qui,
au sein de la société, sont le moins acceptés.’® « L handicap commence d’un point de

,qe N N . A . r \ : 261
vue médical, 1a ou la maladie s’arréte, parce qu’il ne répond 4 aucun traitement. »*°

27 photogrammes 17, annexe I1.

> Paradis Foi, TC: 42:59 - 43:37.

3 Bt les miaulements du chat, qu’il ne veut laisser lui échapper (puisqu’il s’agit 1a de la seule présence
comblant sa solitude), sont comme le rappel de ses plaintes silencieuses.

260 Rappelons nous que son premier court-métrage traitait du quotidien d’un nain.

21 SCHNORR, Heike, Uber die Schwierigkeit, anders zu sein. Korper im Spannungsfeld zwischen
Konstruktions- und Dekonstruktions-prozessen, 2010, p.166, cité d’aprés Laura Melchior « Zwischen
Stilisierung und Realitdt. Korperbilder in Filmen von Ulrich Seidl », Université de Siegen,
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Ainsi de la méme facon que les conséquence de 1’age, il est considéré comme une

) 262
« déviance de la norme ». 2

Si Nabil est présenté dépendant d’Anna Maria du fait de
son handicap, celui-ci n’en demeure pas exhibé pour autant ; et son role n’est donc
pas cantonné a une forme de soumission. Nabil n’hésite pas a passer aux mains avec
sa femme: A la fin du film, c’est d’ailleurs en se servant de ses difficultés physiques
qu’il lui tendra un piége pour I’agresser corporellement.”®> En 2009, Florian Lamp
analysait la démarche de Seidl comme totalement apolitique et cette idée, que nous
souhaiterions réinterroger au cours de notre ¢tude, comporte cependant une
affirmation d’importance : « Certes, Seidl s’occupe des désagréments sociaux dans
tous ses films, mais cela n’a jamais la fonction d’un appel a un quelconque
changement de cette situation dominante. Seidl n’est pas un révolutionnaire, il montre
seulement le Status Quo du quotidien, sa cruauté et sa monotonie 1éthargique. »***
Les corps présentés sont en effet, tous marqués par une forme de faiblesse qui permet
au spectateur une (désagréable mais) inévitable identification.

L’homme est donc enfermé dans 1’apparence qui lui est incombée et avec laquelle il
doit se débattre ou s’adapter. Il est en d’autres termes, responsable de la présentation
qu’il en fait, ce que le réalisateur souligne également par I’image. Cette présentation
mise a I’ceuvre par Seidl témoigne aussi des masques qu’il revét pour lui permettre
d’exister, de se montrer ou méme de se dérober. Dans son ouvrage Le Masque, publié
en 1966, Saul Steinberg soulignait justement 1’expression du temps sur le corps
comme représentation de la vie dans son intégralité, idée qui semble ici s’apparenter
parfaitement a la recherche d’Ulrich Seidl : « Ce qui fait qu’une femme moins belle
est plus intéressante, c’est qu’elle a dans son visage et dans son corps I’empreinte de

la société et du monde politique dont elle fait partie. Le visage a acquis un caractere

Allemagne, aolt 2014, p.21. « Behinderung beginnt im medizinischen Verstindnis dort, wo
Krankheit aufhért, weil eine Heilung nicht gelingt ist. ». Trad. ED.

62 «Aussi, avec 1’age, le corps est renvoyé a sa dimension de consommation, et cela est accentué dans
le champ visuel. [...] Les signes de 1’age sont, en outre, retransmis comme des marques de déviances
de la norme. »- « Auch im Alter riickt der Korper als konsumierende Grofie verstirkt ins Blickfeld. [... ]
Alterzeichnen werden weiterhin als von der Norm abweichende Makel vermittelt. » dans
SCHROETER, Klaus R., Korporales Kapital und Korporale Performanzen im alter. Der alternde
Korper im Focus vom ,,consumer culture * und Biopolitik, Francfort, 2006, p.965, d’aprés Laura
Melchior, p.18. Trad. ED.

> paradis Foi, TC : 01:40:25.

2% LAMP, Florian, Die Wirklichkeit nur stilisiert, 2009, p.64. « Zwar beschdftigt sich Seidl in allen
seinen Filmen mit gesellschaftlich-sozialen Missstinden, doch dient dies nie zum Zweck des Aufrufs
zur Verdnderung der herrschenden Umstdnde. Seidls ist kein Revolutiondr, er zeigt lediglich den
Status Quo des Alltags, dessen Grausamkeit und lethargische Monotonie.» Trad. ED.
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qui représente toute sa vie, son passé, et méme son futur - il montre de 1’ardeur ou de

2
la terreur. »%°

2.3.1 Le corps surface

Le corps comme « surface » doit ici se laisser comprendre par son opposition
avec ce qu’elle recouvre, c’est a dire ce qui dépasse la stricte apparence. Cela rejoint
ici, pour nos trois films étudiés des questions centrales li€es a la représentation de la
corporalité : problématique dans Foi, liée au vice, a la pudeur, a la sexualité refoulée ;
il est question pour Mé¢élanie dans Espoir d’une découverte (premiers émois
amoureux) comme d’une discipline contraignante (sports absurdes mais obligatoires
pour atteindre les formes « acceptables »). Enfin, elle est évidemment centrale au film
Amour puisqu’elle concentre toute I’ambivalence —et par la méme le déséquilibre, de
la recherche de Térésa, qui met du temps a assumer son role et les ambiguités qui lui
sont liées.

En revenant a la séquence étudiée plus haut (premiere nuit entre Térésa et Munga),
prétons un instant une plus grande attention aux dialogues précédent leur passage a
I’acte. Un peu ivres et fatigués de leur soirée partagée, nous les retrouvons dans la
chambre de Munga: cette séquence commence en une coupe franche insinuant
I’ellipse du passage du bar (ou elle dansait pour lui) a la chambre. La coupe est
d’autant plus marquée par arrét brutal de la musique®®. Dans le silence de cette
chambre, Térésa nous apparait seule sur le lit, de face, regardant en riant le hors
champ (direction par laquelle entre Munga dans I’image). Sa premicre phrase fait
référence a sa recherche de compliments — « So... You say, you like me... Why ?», et
Munga se préte alors a I’exercice avec facilité. Puis il pince la poitrine, et celle-ci s’en
plaint, en allemand. Toute la conversation repose sur I’incompréhension, a la fois
linguistique, mais aussi plus profonde comprise a travers I’argumentation de Térésa et
ses désirs malheureusement incompatibles avec la situation. Elle lui décrit la
« tendresse » qu’elle recherche, utilisant divers mots issus d’un champ lexical qui
apparait profondément inadapté (« gentil », « doux », «avec des sentiments »).

Tandis que la situation prend une tournure comique et dérangeante — ce rapport

265 STEINBERG, Saul, Le Masque, Paris, 1966, citation extraite de Fascination de la laideur, Murielle
Gagnebin, 1994, p.159.
26 7C: 40:10.

90



physique se transformant en une legon assez autoritaire®’, on touche rapidement 4 la
distinction illusoire de Térésa : « Tu dois regarder dans mes yeux... Regarder dans
mon ceeur »**° Elle tente alors de lui faire répéter cette formule en allemand, mais
face a son échec, ils en reviennent au toucher et la caméra a parallelement pris du
recul soulignant encore d’avantage D’artificialit¢ de ce moment partagé. Cette
séquence tend a montrer le décalage flagrant de Térésa dans sa recherche
inatteignable et semble d’une certaine facon, déplacer la question du corps. C’est ce
méme déplacement que semble viser Anna Maria, en condamnant les rapports
corporels qu’elle prétend concevoir comme un vice. La nudité fait, dans le film Foi,
une apparition plus complexe : le buste d’Anna Maria nous apparait a plusieurs
reprises dénudé puisque c’est son dos (souvent face a la caméra en plan central)
qu’elle fouette en guise de priere. Son corps nu nous est également montré dans son
bain, faisant suite a la vision « horrifique » découverte lors de sa promenade nocturne
(un rendez-vous libertin au milieu d’un parc public). A son retour, elle se frotte
ardemment a 1’eau claire, semblant vouloir se nettoyer au sens propre comme figuré
de cette expérience (moralement) salissante. Son corps nous est donc uniquement
présenté comme le lieu d’expiation (par le biais du fouet, ou du cilice), de besogne
(portant la figure de la vierge a travers divers immeubles de la ville, ou dans le
nettoyage acharné de sa maison), mais jamais comme une forme désirable ou
érotisée. A cela nous pourrions cependant apporter quelques exceptions : il y a en
effet la surprenante scéne de masturbation pendant laquelle Anna Maria nous apparait
les cheveux détachés (d’ou la symbolique d’érotisme), mais aussi de fagon plus
ambigu€ des moments d’intimité¢ physique partagés par Nabil et sa femme ou leur
désaccord et le déséquilibre de leur relation s’expriment dans la contradiction des
gestes et de la parole. Il est nu et se laisse laver par sa femme habillée en dehors de la
baignoire, et ¢’est au cours de ce moment rapproché qu’il tente de lui livrer ses désirs
et ses peines. Il est ici en position de vulnérabilité, elle est dans celle de la servitude,
uniquement. Mais malgré tout, en se penchant vers lui, concentrée sur sa tache, elle
lui tend (inconsciemment ?) son décolleté et celui-ci ne détourne pas son regard. De
la émane alors un érotisme certainement peu contrélé par la protagoniste puisque son

discours s’attache a I’auto-persuasion d’un bonheur complet qu’elle devrait a Dieu.

7 Bien que toute la scéne semble étre vécue par les protagonistes de maniére assez légére et se voit
ponctuée des rires de Térésa, il est important de noter 1’usage de I’impératif, ici, dans son adresse a
I’homme qu’elle tente « d’éduquer » pour répondre a ses désirs.

8 TC: 40:51.
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Tandis qu’il tente de lui parler de sexualité (de ses envies, de ses frustrations), elle lui
parle de foi (I’accident était « bénéfique »). C’est un moment extrémement intime
puisqu’il s’excuse de son impuissance, c¢’est aussi un moment de grande proximité
physique, et d’une certaine tendresse... Qui malgré tout n’apparait qu’a sens unique ;
les barrieres semblent en effet posées avec détermination par Anna Maria (dans le
sérieux qu’elle accorde a sa tache) et nettement symbolisées a 1’image par 1’émail
épais de la baignoire les séparant.”®® L’incohérence de son discours est également
renvoyée par le montage : suite a ses affirmations, c’est dans le noir de sa chambre
(fermée a clefs) qu’elle se donne du plaisir avec un crucifix.

La corporalité dans Espoir est plus sous-jacente, plus pudique certainement du fait de
I’age de la protagoniste. Pour autant, nombreux moments d’intimité entre le docteur
et I’adolescente apparaissent dans des moments dénudés : elle est auscultée en sous-
vétements, il se « laisse ausculter » par la jeune fille apres avoir 6t€ son tee-shirt
d’une facon trés ambigué... Nous assistons aussi a une rencontre « fortuite » dans les
vestiaires de la piscine’”’ : ’homme passe devant Mélanie en serviette, elle est sous le
seéche-cheveux en maillot de bain et la caméra est placée fixement d’un point de vue
latéral. Il s’arréte face a elle et la regarde en souriant tandis qu’elle cache son ventre,
d’une main timide. Ce long regard échangé sans parole témoigne de I’expression d’un
désir notable, et la nuisance sonore du seéche-cheveux sous lequel elle se tient semble
insister sur leur impossibilité a échanger une parole de méme que la violence de ce
bruit empéche tout idyllisme et rappelle I’aspect mécanique et absurde accentué dans
d’autres moments de la trilogie’’’. Au début du film Foi, nous assistons d’ailleurs
¢galement a la furtive présentation d’un corps dénudé marqué par une certaine
absurdité : Anna Maria réalise une radio mammaire sur une femme dévoilant alors

. . 1. 272
son sein, mais portant le voile.*’

Ces différentes fagons de montrer des corps dénudés correspondent donc a différents
modes remettant en cause la représentions habituelle, les critéres de beauté, le
systéeme contraignant (religieux ou sociétal). Aujourd’hui, nous sommes en effet,
habitué a voir du nu, et le choc qui en découle provient seulement du moment ou ce

nu ne répond pas a la représentation conventionnelle de ce qui est considéré comme

29 paradis Foi, TC: 50:00- 52:08. Photogramme 18, annexe II.

2 paradis Espoir, TC: 24:02 — 24:17.

"1 On pense ici au bruit des autos-tamponneuse au début d’Amour mais aussi des machines sur
lesquelles travaille Anna Maria.

*” Paradis Foi, TC: 05:07.
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« beau » ou esthétique : « La peau nue doit apparaitre sans défaut. Il résulte de cela
une nouvelle forme de honte qui ne craint plus I’interdit, mais plutot le regard
critique. »*> A cela méme, Ulrich Seidl répond par une volonté de montrer la surface
de la peau au plus pres de son grain, au plus vrai de ses « défauts » qui en font selon
lui — et dans la méme idée que Steinberg, sa beauté : « Les images au plus proche de
la peau sont pour moi trés importante. J’aime vraiment montrer les hommes
physiquement et au naturel. Ce qui n’est pas embelli apporte bien plus de beauté et de

f s 274
verite. » 7

3.  Malaise latent et ambiguité délibérée

« Le sage ne rit qu’en tremblant. »
Charles Baudelaire*”

Le cinéma d’Ulrich Seidl nous apparait donc placé dans une ambivalence
volontairement exacerbée : jouant délibérément avec la malléabilité des limites entre
réalité¢ et fiction, s’attachant a dépeindre des éveénements issus d’un quotidien
pourtant assez marginal, choisissant de représenter des personnages profondément
normaux et a la fois marqués par une certaine extravagance, une minime anomalie
consécutive a leur ordinaire solitude... Ulrich Seidl nous montre ces paradoxes
apparents comme découlant de suites logiques et naturelles, et nous dérange
profondément par le biais d’une certaine monstration imposée, d’une confrontation
douloureuse a des images gé€nantes- par leur brutalité, dans leur neutralité et par un
esthétisme troublant, réussissant par le biais du banal a laisser percer une forme de
beauté¢ dans la laideur. Il semble alors intéressant de s’attarder sur la marge de
réaction laissée au spectateur. Un aspect tout aussi ambigué mais d’autant plus
fascinant est le rire provoqué par certaines scénes ou images qui s’intégrent pourtant a
un ensemble de films loin de se revendiquer comiques. L. atmosphere se dégageant de

chacun des trois films et s’accordant avec cohérence a son entit¢ provoque

23 TRAUB, Ulrike, Theater der Nacktheit — Zum Bedeutungswandel entbléfter Korper auf der Biihne
seit 1900, 2010, p.312, cité d’aprés Laura Melchior « Zwischen Stilisierung und Realitét.
Korperbilder in Filmen von Ulrich Seidl », Université de Siegen, Allemagne, aotit 2014, p.19.
«[...] Die nackte Haut muss makellos erscheinen. Hieraus resultiert eine neue Art der Scham, welche
nicht mehr den verbotenen, sondern den kritischen Blick fiirchtet. » Trad. ED.

2147 AWIA, Alexandra, « Geschichte iiber Frauen », Ray Filmmagazin 11/1. « Hautnahe Bilder sind
mir wichtig. Ich liebe es, Menschen korperlich und ungeschminkt zu zeigen. Das Ungeschéonte birgt
viel mehr Schénheit und Wahrheit. » Trad. ED.

2> BAUDELAIRE, Charles, De [’essence du rire et généralement du Comique dans les Arts
Plastiques, (1855), dans Euvres compleétes, Gallimard, La Pléiade, p.526.
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inévitablement un sentiment de profond dérangement que nous souhaitons ici mettre
en lumiere. La direction que voudrait prendre notre analyse serait donc de tracer un
lien inévitable entre le malaise provoqué (en étudiant les effets des méthodes dans
leurs rapports transgressifs ou provocateurs) et le rire qui semblerait
immanquablement en découler. Nous voulons donc tenter de cerner les différentes
natures de ce rire, en analysant a travers quelques séquences les ressorts du grotesque,
le balancement constant entre effroi et amusement, le pouvoir d’un rire compris a la
fois comme subversion tout autant que libération. Nous examinerons également ce
rire en perspective du cinéma autrichien et de I'influence possible de références
culturelles préalables. Portant notre réflexion sur 1’ambiguité comme source de
malaise, nous souhaitons pointer I’insécurité du spectateur marquée par la difficulté
de discernement et I’implication d’une telle confrontation lorsque la fiction n’est plus
« reposante » par le rejet de 1’imaginaire®’®.

Ainsi, ce chapitre nous permettra également de revenir a la question de 1’authenticite,
pour observer comment la stylisation a I’extréme pousserait alors parfois la
vraisemblance dans ses retranchements. De 1’analyse de séquences définies, nous
ferons ressortir I’idée d’un certain « dépassement du réalisme » provoquant un
retournement possible du trouble du spectateur par I’esthétisme. Nous é€largissons
donc la question de la distanciation : distance froide pour une confrontation directe,
¢tudiée plus haut dans 1’analyse des méthodes opérées par Seidl, mais aussi peut-étre
comme moyen d’atteindre le spectateur. Enfin ce chapitre s’acheévera sur une étude
plus précise des tableaux remettant alors en question le terme de « confrontation » et
ce qu’il connote, au profit d’une compréhension plus positive, comme un moyen

d’exposition voire méme de possible révélation.

3.1. Lerire douteux

« Regarder un peu ce qu’il en est du rire au cinéma demande a se mettre dans une
position pas trés confortable. Il s’agit de lorgner, pour bien faire, dans ce qui se joue
fugitivement, lors de ’effet comique entre I’écran et la salle obscure. Autrement dit,
de voir a la fois ce qui, dans le film, suscite le rire et ce qui, chez le spectateur est au

principe de cette réaction » annonce Daniel Percheron en préambule de son article sur

276 Selon Edgar Morin, la fiction « porte sa vérité dans son imaginaire ». (Conférence au Centre
Pompidou sur le Cinéma du réel, 1980).
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le «rire au cinéma»'". 1l s’agit en effet d’une question difficile dont la réponse
restera toujours assez fragile, puisqu’on ne peut analyser une réaction en partant d’un
« récepteur » individuel. Face a la relativité inévitable d’une telle étude, nous
privilégions ici une analyse théorique des émergences du rire dans ses différentes
natures. Le rire opererait un « regroupement unificateur » en confortant chaque
spectateur qu’il voit le méme film que son voisin : « Tous les autres rires renforcent
le mien. »*”® Pourtant c’est précisément 1a que le rire provoqué par les films d’Ulrich
Seidl est intéressant a examiner: les réactions sont extrémement hétérogenes et
s’opposent souvent avec radicalité.

«Le rire est toujours une expression, et plus précisément 1’expression d’une
émotion. »*”° Jean Marie Schaeffer, auteur d’un article dans 1’ouvrage collectif récent
Pourquoi rire, propose de repenser le rire comme n’étant pas seulement li€¢ a une
€émotion positive : ne comprendre que I’amusement, la bonne humeur, la surprise etc.,
c’est oublier d’autres formes pourtant importantes comme le rire nerveux, le rire de
tristesse ou le rire de honte... Puisqu’on dit « rire aux larmes », Georges Steiner (dans
ce méme ouvrage) s’interroge : « En quoi y aurait-il, au cceur méme de 1’hilarité, une
abyssale tristesse 2 »>*°. Nous voudrions donc analyser le rire dans cette zone
intermédiaire : comme une certaine forme d’exutoire, a la fois « libérateur » comme
semble I’affirmer le réalisateur™’ et symptomatique d’une angoisse réelle dont il se
ferait alors le bouclier. Amos Vogel dans sa réflexion sur la subversion au cinéma
analyse le rire des spectateurs face a un contenu explicitement dérangeant comme un
« moyen de défense ».”* Dans tous ces cas, le rire exprimé (ou le sourire esquissé)
est trés vite rappelé a ’ordre de la gravité dominante comme répondant parfaitement
a la forme du grotesque défini par Véronique Klauber (dans le domaine de la
littérature) : « Soupape de l'insécurité, le grotesque [...] ouvre les vannes d'un rire
transformé en grimace sous la pression de l'angoisse ou du malaise, alors que la
sensation d'insécurité et de 'oppression persiste chez 1'écrivain et se répercute dans le
public frissonnant. Sa charge comique ne suffit pas a une dénégation efficace, mais

elle permet de réagir ; le grotesque apporte moins la catharsis que la confirmation de

27T PERCHERON, Daniel, « Rire au cinéma » dans Communications n°23, Psychanalyse et cinéma,
1975, Seuil, Paris, pp.190-201.

8 Ibid. p.191.

7 SCHAEFFER, Jean Marie, « Rire et blaguer », Pourquoi rire (2011), p.23.

280 STEINER, Georges, « le rire ou le sourire ? », Pourquoi rire, p.17.

281 Voir entretien en annexe, p. 173.

22 VOGEL, Amos, Le Cinéma, art subversif, Buchet Chastel, (1977), p.194.
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I'instabilité de tout. »** Nous aborderons cette notion en reprenant quelques ¢léments
de la théorie de Bakhtine afin de réfléchir a la nature des réactions provoquées par les
effets comiques au sein des films de Seidl, qui se rapprocheraient selon nous plutot
d’un «rire populaire ambivalent» que d’un «rire satirique moderne ».>** Le
mécanisme du rire prendra ses sources chez Bergson et sera mis en perspective avec
des théories plus modernes, permettant un €largissement possible. Enfin, par le biais
de I’analyse d’un certain aspect grotesque, le malaise inhérent au rire produit pourra
se voir rapprocher du concept d’ « inquiétante étrangeté » proposé par Freud dans son

essal Das Unheimliche (1919).

3.1.1. Ambivalence génante du tragi-comique

« Je ne programme aucun moment de rire dans mes films, mais je m’applique
vraiment a y insérer de ’humour. Ce qui m’intéresse particulierement est la limite
entre le tragique et le comique.»”® De cette affirmation apparemment plutot
paradoxale, formulée par le réalisateur en 2012, nous souhaiterions analyser
I’apparition du rire volontairement provoqué dans des films dont les sujets ne s’y
prétent pourtant pas vraiment. Odén von Horvath, définissait I’aspect tragi-comique
de ses pieces ainsi: « Il faudrait montrer comment les événements tragiques prennent
le plus souvent dans le quotidien, une forme bizarrement amusante [...] Toutes mes
piéces sont des tragédies, elles ne seront droles que parce qu’elles sont lugubres. »**°
Cette citation est particulierement riche du fait de la polysémie des termes utilisés en

langue allemande. Le terme komisch signifie a la fois « étrange », « bizarre » et

« comique » ; de méme la traduction que nous choisissons ici par le terme « lugubre »

28 yéronique KLAUBER, « GROTESQUE, littérature », Encyclopeedia Universalis.[en ligne :
http://www.universalis.fr/encyclopedie/grotesque-litterature/|

% Dans I’introduction & son ouvrage L ‘eeuvre de Francois Rabelais et la culture populaire au Moyen
Age et sous la Renaissance, Tel Gallimard, (1970), Mikhail Bakhtine distingue déja ces deux modes
d’amusement a partir d’un point central : le rieur satirique se place a I’extérieur, ¢’est un rire moqueur
au sujet d’un phénomeéne particulier tandis que le rire populaire est ambivalent (puisqu’a la fois

« joyeux » et « sarcastique ») et « exprime I’opinion du monde entier en pleine évolution dans lequel
est compris le rieur ». p.20.

25 ¢ Ich programmiere keine Lacher in meinen Filmen, bemiihe mich aber immer sehr wohl Humor
hineinzubringen. Mich interessiert der Grenzgang zwischen Tragik und Komik. » Interview ouverte sur
le Forum du journal Der Standard [en ligne : http://derstandard.at/1353207479432/Chat-mit-Ulrich-
Seidl], novembre 2012. Trad. ED.

2% HORVARTH (von), Odén, « Exposés und Theoretisches », Chapitre 8, Suhrkamp Verlag, 1972, [en
ligne : http://gutenberg.spiegel.de/buch/-2883/8] ,, Es soll gezeigt werden, wie tragische Ereignisse sich
im Alltagsleben oft in eine komische Form kleiden ... Alle meine Stiicke sind Tragodien ... sie werden
nur komisch, weil sie unheimlich sind. “ Trad. ED.
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correspond en réalit¢ a ce mot difficilement traduisible, popularis¢ par S. Freud :
unheimlich. C’est donc et peut-€tre avant tout 1’étrangeté du commun qui ouvrirait
par la provocation a une forme d’amer amusement.

L’effet comique dans ces films est, il est vrai, le plus souvent limitrophe ; il s’agirait
la d’un rire jaune, un rire qui €chappe, un rire d’effroi ou effrayant, parfois aussi un
rire sincerement amusé d’ailleurs, que certains critiques déplorent alors comme
cruellement moqueur. Enfin, il est aussi frappant d’observer, dans d’autres cas mais
au méme instant, I’absence de tout rictus. Ces divergences de réactions d’un
spectateur a 1’autre face aux mémes images renversent alors la thése de Percheron
rejoignant ¢également celle de Jean Birnbaum qui voudrait voir le rire comme
possibilité d’émancipation via le partage qu’il implique®®’. Ici le rire des uns viendrait
plutot géner encore d’avantage ceux qui le réfute littéralement : ces « autres qui se
refusent a rire au nom du fait que tout cela est horrible et triste, affligeant et
suffisamment scandaleux pour refuser la complicité que la réversibilit¢ implique
comme pour s’opposer 4 la reproduction de I'existant [... ] »***

L’essai théorique le plus célebre quant a la question du comique et de ses effets
demeure celui de Bergson, publi¢ en 1900. Dans cet ouvrage le philosophe aborde
I’insaisissable question du rire non pas en lui cherchant un « dénominateur commun »
(inexistant) mais en s’attachant a décrire les procédés de sa fabrication. La formule
« du mécanique plaqué sur du vivant » définit selon lui I’origine de nombreuses
situations comiques ; elle signifie que le rire sera déclenché par un geste particulier
apparaissant dans la répétition (sous la forme d’un tic, comme incontrdlé par le
corps). Ainsi, la caricature est comique parce qu’elle transforme ce trait particulier en
trait caractéristique.

Ce qui ne répond plus a un aspect naturel de la vie — par la répétition, la
ressemblance, etc. fait rire : « est comique tout arrangement d’actes et d’évenements
qui nous donnent, insérés 1’'une dans 1’autre, I’illusion de la vie et la sensation nette

) . 2 . . .
d’un agencement mécanique. »>*° Bergson analyse trois figures, issues de I"univers de

87 Jean Birnbaum, dans la présentation de 1’ouvrage publié sous sa direction, Pourquoi rire ? (Folio
Essais, 2011) définit le rire comme une secousse. Une secousse qui ne nous laisse pas indemne
puisqu’elle interrompt le court des choses et introduit dans notre quotidien la surprise, I’ouverture :

« Le rire est une expérience subversive. Il déchaine la vie, il brise les fers de 1’existence, il vient saluer
la reconquéte d’une liberté. » (p.9).

28 BADIOU, Alain, Promettre le paradis sous prétexte que ’enfer est ici : sur le triptyque Paradis
(2012) d’Ulrich Seidl, juillet 2013, Des Nouvelles du front cinématographique (93), [en ligne :
http://nouvellesdufront.jimdo.com/cinématographique- 1/nouvelles-du-front-de-91-a-100/nouvelles-93-
ulrich-seidl/].

2% BERGSON, Henri, Le rire : essai sur la signification du comique, PUF Quadrige, 2007. p.53.
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I’enfance, pour définir concrétement les effets comiques qu’il étudie : le diable a
ressort illustre le comique de répétition, le pantin a ficelles témoigne de cette
mécanique illusoire (quelqu’un croit agir librement mais il est en réalité guidé par
certains automatismes), et [’effet boule de neige décrit une forme de comique se
nourrissant de lui méme (cette boule qui grossit en roulant peut aussi étre comprise
comme |’effet domino).

On peut retrouver dans les films de notre corpus, certains exemples correspondant a
cette théorie : puisque le rire serait plutdt « raideur » que « laideur », on ne peut
s’empécher de penser — en prenant ce terme dans son acceptation la plus littérale, a
I’agenouillement difficile de Monsieur Rupnik lors de la visite d’Anna Maria dans
son appartement.”’’ Il faut pourtant étudier cette théorie au regard d’autres qui la
contredisent ou I’ouvrent & un champ plus large. En effet, le rire chez Bergson
apparait plutét comme satirique — par la méme moqueur, et finalement en un certain

. 291
sens moralisateur ?

. C’est le reproche formulé par Georges Bataille dans sa réflexion
sur ’humour noir : Bergson n’aborde pas les manifestations du rire les plus
paradoxales. C’est pourtant précisément a cette échelle que nous voudrions
approfondir notre recherche. Bataille, reprochant a Bergson une certaine
intellectualisation du rire ouvre I’étude de ce phénoméne a des concepts qui ne sont
pas que de I’ordre du « risible ». S’il ne répond pas au risible, ce rire concerne plutot
« Pintrusion d’un élément perturbateur et inattendu au sein d’un élément que ’on
pensait maitriser. »*°> Face au méme événement il existe évidemment plusieurs
réactions possibles et le rire peut donc étre également déclenché par une situation
dramatique. Sa seule condition d’apparition serait ce « mouvement de bascule, d’un
monde connu et stable 4 un monde inconnu ».>”> A cela, nous pourrions déja tisser le
lien du rire a I’« inquiétante étrangeté » dont nous parle Freud : ce sentiment perce
¢galement lorsque le monde connu — c’est a dire, le quotidien, le familier, I’intime
surgit soudain comme profondément étranger, inconnu : « [ 'inquiétante étrangeté est

cette variété¢ particuliere de l’effrayant qui remonte au depuis longtemps connu,

2% paradis Foi, TC : [49:24 - 52:56] Nous analysons cette séquence dans la troisiéme sous-partie.

1 « C’est un rire soumis a une morale utilitaire visant & conserver I’homogénéité de la société (...) :
continuum présent par la marée de rire qui souléve sa partie la plus importante, et continuum espéré, en
ramenant la brebis égarée au sein du troupeau.” SAILLOT, Cyril, dans « Le rire de Georges Bataille »,
avril 2013, [en ligne : http://lesoleilenface.blogspot.fr/2013/04/le-rire.html].

P2 SAILLOT, Cyril, « Le rire de Georges Bataille », avril 2013, [en ligne :
http://lesoleilenface.blogspot.fr/2013/04/le-rire.html]

*» SAILLOT, Ibid.
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depuis longtemps familier. »** Jean-Luc Giribone s’est intéressé a cette similitude
dans un article consacré aux deux auteurs™" : I’instabilité du comique et du rire qu’il
provoque aurait a voir avec I’angoisse entrainée par le phénomene d’ « inquiétante
étrangeté ». Il note que ces deux théories reposent sur certains exemples similaires
comme les effets de répétition ou d’inversion, et se retrouvent finalement en un méme
espace commun qui serait celui du grotesque.

Pour Baudelaire le grotesque est une création, alors que le comique ne serait qu’une
imitation.””® Ce dernier, défini comme « ordinaire » serait méprisable dans la mesure
ou « non seulement il ne produit pas d’émotion esthétique mais il surenchérit sur la

. 2
laideur du monde »*’

(c’est le propre de la caricature). Le grotesque, au contraire,
saurait combiner « la fantaisie, la puissance du réve et la force du rire ».** Pour
Muriel Gagnebin, il se situe justement dans cette ambivalence sur laquelle elle
insiste : « Il ne faut jamais oublier que le grotesque est le mode artistique par lequel le

r : . 2
créateur transmue l’angoissant en comique » > .

Est-ce ainsi le comique qui
deviendrait inqui€tant ou I’angoisse qui se manifesterait sous la forme d’un
amusement ?

Dans les films d’Ulrich Seidl, les différents registres comiques utilisés sont €largis a
une autre dimension - toujours assez embarrassante, puisqu’ils ne se revendiquent que
rarement comme de simples gags apaisants. Le rire est le plus souvent déplace,
empéché de s’épancher entierement, de se libérer sereinement : le comique de mots
ou de gestes, par exemple, est consécutif a une confusion déstabilisante liée a
I’indétermination de sa source: personnage fictif ou sincérit¢ de l’acteur ? Le
comique de situation se présente également le plus fréquemment par un effet de
contraste brutal avec une sceéne difficile qui le précede ou lui succéde ; ainsi le rire
déclenché semble étre perpétuellement bloqué par la radicalité qui le définit.

Antoine de Baecque le souligne en ces termes : « C’est le passage du tragique au rire

qui semble ici [...] le plus subversif, comme si chaque rire se devait d’étre étouffé

dans la gorge. »*° C’est par ailleurs 1’objectif revendiqué par le réalisateur : « Mes

24 FREUD, Sigmund, L 'inquiétante étrangeté et autres essais, Gallimard Folio Essais, 1988, p. 49.

5 GIRIBONE, Jean-Luc, « Le comique et I’inquiétante étrangeté : Bergson et Freud », dans Cahiers
Critiques de thérapie familiale et de pratiques de réseaux, 2007/2 (n° 39), pp. 17-37.

2% BAUDELAIRE, Charles, « De ’essence du rire et généralement du Comique dans les Arts
Plastiques », (1855), dans (Euvres complétes, Gallimard, La Pléiade,

TV AILLANT, Alain, « Le propre de I’artiste », dans Pourquoi rire, op.cit., p.186.

2% Ibid. p.187.

2 GAGNEBIN, p.96.

3% DE BAECQUE, Antoine, « Acide Seidl », NEXT- Libération, septembre 2002, [en ligne :
http://next.liberation.fr/cinema/2002/09/25/acide-seidl 416470].
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films fonctionnent le plus souvent de telle facon: on rit et ce rire disparait
soudainement. »*"'

Ce qui nous intéresse tout particulierement dans 1’approche du grotesque par
Bakhtine est 1’aspect « ambivalent » du rire qu’il provoque. Si ’on ne peut parler
d’un rire populaire a proprement dit puisque les films de Seidl, comme nous 1’avons
vu précédemment, divisent plutdt que ne rassemblent (et dans ce sens ne répondent
pas a la définition du rire carnavalesque en tant que «rire général » et
« universel »*"%), cet aspect « joyeux, débordant d’allégresse mais en méme temps
(...) railleur, sarcastique », « braqué sur les rieurs eux-mémes » se lit par opposition
au simple rire satirique. L’aspect grotesque des films d’Ulrich Seidl se comprendrait
alors plutét dans une acceptation romantique : historiquement li¢é a un rejet des
canons classiques, il prend une figure plus individuelle « une maniére de carnaval que
I’individu vit dans la solitude, avec la conscience aigiie de son isolement. »*° Cette
forme de grotesque implique alors également une forme d’étrangeté : « tout ce qui est
coutumier, banal, habituel, reconnu de tous, devient de but en blanc insensé, douteux,
étranger et hostile a I’homme. [...] Et le coutumier et le rassurant révele soudain son

aspect terrible.»’"

Un autre point important du grotesque romantique souligné par
Bakhtine et en cohérence avec notre ¢tude de cette marginalité du banal comprise
dans les films de la trilogie est le lien a la folie. Ce motif caractéristique du grotesque
permet de « poser sur le monde un regard différent, non troublé par le point de vue
«normal » c’est a dire par les idées et les appréciations communes » mais il prend
dans sa forme moderne romantique une dimension plus sombre et « acquiert le

tragique de I’isolement de I’individu» *”

. L’insistance sur le masque comme
ouverture a la tromperie ou la dissimulation renvoie aussi a nos réflexions sur la
représentation du corps dans ces films. Enfin, ce serait donc dans cette ambivalence
prenant ses sources chez les romantiques, voulant « méler I’ombre a la lumiere, le
grotesque au sublime, [...] le corps & I’ame, la béte a Desprit. »°* que se

comprendrait la spécificit¢é de l’effet comique des films d’Ulrich Seidl. Stefan

301 LAMP, Florian, Interview avec Ulrich Seidl, 2003, in Die Wirklichkeit nur stilisiert, ,, Meine Filme
funktionieren oft so, dass man lacht und dann schlagartig ist das lachen vorbei [... ] p.189. Trad. ED.
392 BAKHTINE, p.20.

39 Ibid. p. 47.

3% Ibid. p.48.

395 BAKHTINE, p.48.

306 HUGQO, Victor, Préface de Cromwell, Paris, Société francaise d’imprimerie et de librairie, 1897, p.
195.
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Grissemann propose de comprendre cette difficile équation en ces termes : Ulrich
Seidl chercherait le troublant dans ce qui est risible et le grotesque dans le tragique.®”’
Entre grotesque et naturalisme, nous trouvons par exemple la scéne de priere en
groupe dans Paradis Foi’”. Cette séquence est précédée d’une assez longue
introduction la situant dans un contexte diégétique « réaliste » : préparation du lieu
visible a I’écran, accueil des « invités » par Anna Maria, etc. Nous savons également
que ce phénomene est inspiré de faits avérés dont le réalisateur s’est informé au cours
de ses recherches ; cette séquence se situe donc déja entre un aspect documentaire
(puisque tres renseigné) et fictif (le nom de ce groupe de priere « Legio Cordis Jesu »
est un nom inventé¢). Cette séquence, tournée en deux plans fixes, est a la fois assez
oppressante (par le cadrage et la sensation d’assister a la réunion d’une secte) mais
aussi trés drdle, du fait de sa mise en sceéne avec tous ces regards tournés vers la
caméra, 1’aspect mécanique du cérémonial, 1’absurdité du discours. On retrouve assez
bien 1’idée d’un grotesque effrayant, ces personnages pourtant « normaux » se
trouvent ici dans une posture peu naturelle et leur airs illuminés serait a rapprocher
d’une lueur de folie. Pour sa mise en scéne, Ulrich Seidl a fait le choix d’utiliser une
technique issue d’un de ses précédents documentaires ; comme dans Jésus tu sais
(2004), la caméra est placée a I’endroit ou se trouve 1’objet de culte vers lequel se
tourne alors 1’assemblée pour exprimer sa priere. Le caractére frontal de cette
perspective ne laisse aucune fuite possible au regard et enferme le spectateur dans
cette vision, de la méme facon que ces personnages sont enfermés dans la cave. La
séquence s’ouvre sur un signe de croix, puis tous les visages se tournent en un seul
mouvement en direction de cet objet, c’est a dire, directement vers le spectateur pour
entonner a 1’unisson un chant de priére’”. Ce chant a capella pourrait faire froid dans
le dos (par I’extrémisme religieux qu’il suppose, par 1’effet de groupe), son rythme
assez lent nous laisse le temps d’observer chaque visage au sein de cette symétrie
sinistre. Lors de la deuxiéme strophe entonnée, un contrechamp [25 :26] nous donne a
voir 1’objet du regard des protagonistes®'’. Ce plan semble redonner a la séquence
toute sa puissance réaliste et révoquer par 1a méme le caractere artificiel de ce regard
caméra. Ainsi, nous reprenons notre place initiale — maintenant justifiée spatialement,

pour la fin du chant et le début de la priére. Le procédé est effrayant par son

397 GRISSEMANN, p.16. ,,das Verstérende im Lachhaften (...) und das Groteske im Tragischen. “,
Trad. ED.

*% Paradis Foi, TC : 24:52-26:05.

39 Voir photogramme 1, annexe I11.

319 Voir photogramme 2, annexe I11.
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rapprochement a une forme de secte ; la femme située en bout de table, au centre de
I’assemblée et nous faisant face scande des prieres auxquelles répondent en cceur les
autres participants : « Amen ». On trouve dans ces déclarations une montée en
puissance que 1’on pourrait rapprocher du fonctionnement d’une blague jusqu’a sa
chute. L’absurdité du discours tient du comique de mot, mais la situation est elle aussi
pour le moins extravagante. Nous relevons deux étapes dans la composition de la
priere (par extension ici, de la « blague ») : La premiere est une sorte de présentation
métaphorique élaborée a partir du champ lexical de la guerre — ce qui provoque a la
fois le rire (exagération, ridicule) comme la peur (connotation indissociable a ce
vocabulaire choisi) : « Nous sommes le fer de la lance de la foi véritable, nous
sommes la troupe d’assaut de 1’Eglise.» Dans un second temps, la pricre est
composée de promesses ; ils jurent a Dieu leur amour, leur obéissance, leur fidélité
« jusque dans la mort ». Ces différentes étapes de promesses semblent fonctionner en
une gradation trouvant son acmé dans cette phrase finale : « Nous te promettons que
I’Autriche sera a nouveau catholique. »”'' Le « Amen » général répondant a cette
absurdité¢ et engageant un cut sec sur la séquence suivante laisse le spectateur
abasourdi et semble aussi souligner le caractére tranchant de cette blague.

Grissemann commente cette technique en ces termes: « Le ton de son travail
demeure toujours ambigu — il intensifie sans rendre les choses perceptibles comme
satiriques, il suréléve sans perdre les pédales. [...] On n’est jamais sir, avec Seidl, du
moment ot la conformité aux faits prend fin et la blague commence.»” "

Le chant s’affiche généralement comme contrepoint comique : Anna Maria chante
dans sa voiture, seule, a capella, ou a plusieurs reprises sur son synthétiseur dans sa
maison. On ne trouve jamais vraiment le charme que pourrait impliquer la présence
de musique, il s’agit dans ce cas de chants religieux dont les paroles par leur
répétition et le rythme qu’elles suivent ont plutdt un effet de comique absurde. Ces
chants sont également mis en valeur par le contraste qu’ils provoquent : il nous
semble qu’elle chante pour se protéger, pour se rassurer ou pour échapper un instant a

la réalité. A la fin du film, elle se met au piano pour couvrir les gémissements de son

31 Ces propos sont ici aussi droles et effrayants. En 2014, I’ Autriche compte 73,6% de catholiques au

sein de sa population. Source : [en ligne : http://www.diplomatie.gouv.fr/fr/dossiers-
pays/autriche/presentation-de-l-autriche/].

12 GRISSEMANN, « Die Tonfiille seiner Arbeit bleiben vieldeutig- Seidl spitz zu ohne die Dinge als
satirisch zu Kennzeichen, er iiberhoht, ohne Bodenhaftung zu verlieren. [... | Es ist nie ganz sicher, wo
bei Ulrich Seidl die Sachlichkeit endet und der Witz beginnt. » p.248. Trad. ED.
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mari.’"® Dans Paradis Espoir, le seul chant du film est drole parce que totalement
incongru. Ici aussi, il semble, contredire les faits par ses paroles. « If you’re happy
and you know it, clap your fat » est donc chanté par un groupe de jeunes contredisant
par leurs gestes nonchalants le dynamisme d’une chanson dont les paroles assez
scandaleuses ne semblent pourtant déranger personne. Cadré en un panoramique
symétrique et distanceé, les uniformes (tenues similaires) et le positionnement des
personnages leurs donnent un aspect compleétement irréaliste rappelant le caractere
mécanique évoqué plus haut. Cette courte s€quence nous apparait représentative d’un
grotesque indubitable.*'*

« Choquer les gens, c’est facile, les faire rire en méme temps, c’est plus difficile. »
livrait John Waters & Jean-Pierre Jackson lors d’un entretien en 1984°'°. Méme si
leurs univers se distinguent a de nombreux points de vue, nous avons pensé au
rapprochement de ces deux auteurs du fait de leur volonté de provoquer une réaction
par le biais d’un rire plutdt glacial. Il est aussi possible de déceler un rapprochement
biographique chez ces deux cinéastes, tous deux ayant recu une €ducation religieuse,
stricte et austére’'®. Ce rapprochement, bien qu’un peu original s’appuie pourtant sur
une semblable détermination : « J’ai toujours essay¢ d’amuser et de satisfaire un
public qui croit avoir tout vu. J’essaye de le forcer a rire de sa propre capacité a étre
encore choqué par quelque chose. »*'’ Mais lorsque le rire s’installe en réaction a une
image choquante, il semble alors intéressant de prolonger notre étude pour tenter d’en

définir sa nature.

3.1.2. Réflexe de protection ou rire libérateur ?

« Et le rire libére I’homme. » Cette phrase lancée face caméra en un plan statique
et sinistre par le maire de la commune de Horn, ou sera filmé le bal annuel par Ulrich

. . 1
Seidl dans un de ses premiers films®'®

semble annonciatrice de I’argument qui suivra
les productions futures du cinéaste au long de sa carriere. Lors de notre entretien, a la

question « Qu’apporte ce rire au spectateur ? », Ulrich Seidl répondait laconique :

* Paradis Foi, TC: 1:29:19.

3% Paradis Espoir, TC: 29:23- 29:43.

315 WATERS, John, Provocation, Editions Clancier-Guénaud, Paris, 1984, traduit de I’anglais par
Jean-Pierre et Frangoise Jackson, Interview p.130.

31 Dautre part, John Waters ne cache pas son admiration pour le cinéaste autrichien : « Fassbinder est
mort, aussi, Dieu nous a donné Ulrich Seidl ». Cette citation apparait sur le site officiel d’Ulrich Seidl.
[En ligne : http://www.ulrichseidl.com/index.shtml]

*I"WATERS, John, p.126.

8 Der Bal (1984). « Und das Lachen befreit die Menschen ». Trad. ED.
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« Une libération ».>"” Face a la particularité dérangeante de ce rire, nous voudrions
malgré tout tenter d’élargir cette réponse.

« Tout irrationnelle qu’elle soit, ’image frappée de tabou (ou tout simplement
« répréhensible ») est le reflet de réalités inconscientes qui, chez ’homme, demeurent
agissantes. Il suffit pour s’en assurer de constater les violentes réactions
psychologiques et émotives des spectateurs, dans une salle de cinéma, réactions qui
ne varient d’un individu a lautre que par Iintensité et la durée. »*° Amos Vogel
s’intéresse dans les années soixante-dix a 1’image tabou et la subversion au cinéma.
Sans réfuter I’'idée de libération (la présentation d’une image choquante ou
« interdite » constitue en soit, un acte libérateur), il souligne néanmoins 1’aspect
double fasciné/angoissé de la réaction du spectateur face a un contenu perturbateur ou
transgressif. Il nous semble qu’Ulrich Seidl travaille surtout les tons nuancés et les
effets de contraste. On trouve en effet tres peu « d’image choc » dont ’apparition
serait surprenante et traumatisante et c’est de facon moins absolue mais par la méme
peut-étre plus profondément perturbante que le cinéaste joue avec le concept de
subversion. Cela se remarque de maniere la plus significative dans le film Espoir, ou
I’incertitude est de mise tout au long du film quant aux intentions du médecin face
aux « avances » de la jeune fille. Nicolas Gilli I’analyse ainsi dans sa critique du
film : « Le fait qu’il ne montre rien de véritablement choquant, usant avec maitrise de
la suggestion, lui permet de conserver un potentiel coup de poing toujours
impressionnant.>>32]

Julia Peker dans un article consacré au rire et a la transgression, rappelle la proximité
du rire d’avec la répulsion et rejoint d’une certaine facon la thése de Vogel. Ces
réactions sont instinctives et généralement rationalisées a posteriori — elle s’imposent
alors comme « des réflexes de défense vitale et de salubrité morale »**. Elle souligne
¢galement le rapport du rire au mauvais gout: «[...] il faut ébranler le paravent
rhétorique du golt pour compromettre sa fonction de frontiére sociale. »*>> Le rire
témoignerait ici d’une volonté de voir ce qui se trame derriére les conventions et les
apparences. C’est précisément ’intention du réalisateur, ou du moins celle qui nous

apparait comme la plus flagrante. On trouve dans ces films I’expérience des limites

319 Voir entretien en annexe.

32 VOGEL, Amos, p.194.

321 GILLI, Nicolas, Paradis Espoir- Critique, Filmosphére, [en ligne :
http://www.filmosphere.com/movies/paradis-espoir-ulrich-seidl-2013/].
322 pPEKER, Julia, « Rire et transgression », dans Pourquoi rire, p.70.
32 Ibid. p.72.
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entre dégolit et rire et leur caractére indissociable apporterait une certaine portée
critique au contenu. Ce rire serait une issue possible, certainement soulageant, il
permettrait surtout une ouverture a une certaine forme de réflexion. Cette réaction
corporelle instinctive, pouvant tout aussi bien é&tre décelée comme marquée
d’innocence™” est vue par I’auteure comme ayant une indéniable portée réflexive.
Elle donne alors une valeur plus intellectuelle a cette réaction: « Peut-étre le rire
deéplacé qui s’empare parfois de nous face a I’immonde ouvre-t-il donc la possibilité
de déplacer ce bloc massif habituellement tenu hors champ par la violence de la
répulsion. En dépit de son apparente absurdité, peut-€tre ce rire permet-il d’entretenir
une proximité malaisée avec [’intolérable et de repenser ['ordre du
monde. »**° L’humour permettrait ainsi de démystifier, de révéler; il s’agit bien
d’une mise a nu de quelque chose, méme si I’on n’apprend rien de nouveau, on serait
contraint de voir. Il nous semble que ce principe s’accorde alors parfaitement a
I’esthétique choisie par Ulrich Seidl et les ambitions qu’elle voudrait illustrer. Le
réalisateur se défend en effet de provoquer de maniére gratuite, il se rattache a ce
perpétuel credo lié a ’authenticité : son intention véritable est de pointer la « folie de
la normalité »**.

Nous sommes donc face a une forme hybride dont ’ambivalence procure un profond
dérangement. Le spectateur choisirait le rire comme derniere solution possible,
suivant I’idée pronée par Anne Dufourmantelle : « face a 1’insupportable, il y a
encore la possibilité du rire. »**”. Dans son article sur le réve et le rire, elle semble
aussi défendre 1’idée d’une révélation : « Cette convulsion légere et communicative a
a voir avec la vérité et le travestissement. En grimant le réel elle le dévoile, en tordant
une situation jusqu’a I’absurde, elle en signale la bétise cachée, 1’effarement. »*>*
Cette absurdité se révele une fois encore par le biais du grotesque. C’est
effectivement dans cette forme méme que se situerait le malaise, alors évacué par le
rire. Aux reproches le plus souvent portés a I’encontre du réalisateur quant a la
question de la laideur de ses personnages dont on 1’accuserait de marquer le trait,
I’auteur s’est maintes fois défendu de fagon plus ou moins provocante, telles que :

« Déshabillez vous ! Vous allez voir que ce que vous cachez n’est pas plus beau que

32 DUFOURMANTELLE, Anne, « Le rire, le réve — hors de I’impasse », dans Pourquoi rire, p. 120.
323 Ibid. p.66.

326 GRISSEMANN, p.16.

32" DUFOURMANTELLE, p.117.

328 Ibid. p.120.
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ce que je montre. » > Murielle Gagnebin explique le rapport du rire a la laideur par le
biais de son étude sur I’expressionisme. Sans chercher a rapprocher I’univers d’Ulrich
Seidl a ce mouvement, la théorie proposée par ’auteure semblerait malgré tout
pouvoir s’appliquer au procédé du cinéaste. A I'inverse du caricaturiste visant a
déclencher le rire, ’expressionniste voudrait installer 1’effroi, la révolte ou 1’horreur.
Ainsi le laid apparaitrait comme comique et sa contemplation doit alors commencer
ou bien s’achever « dans le rire salvateur ». Pourtant, cette accalmie n’est que de
courte durée, car « au dela du rire, ressurgit vite 1’angoisse. »*>° Aussi, 1’analyse de
Gagnebin tente de lier ce rire assez sombre au temps et a I’enfermement des
personnages dans le monde clos au sein duquel ils sont représentés ; elle y percoit un
« acharnement dans le désespoir. »>>' I nous apparait assez enrichissant d’utiliser cet
argument en regard des tableaux présentés dans ces trois films, puisque les notions de
temps et d’enfermement y sont tout a fait prégnantes™-. Dans quelle mesure ce rire a-
t-il alors a voir avec une forme d’identification ? Le rieur est-il moqueur et par la
méme extérieur (rire satyrique) ou se reconnait-il un peu dans ce quotidien montré
avec neutralité et sa réaction vient-elle alors confirmer 1’acceptation de ses propres
extravagances ?

« En fait je veux vraiment déranger les gens, les irriter d’une maniére ou d’une autre,
méme s’ils en rient. »*> Ulrich Seidl semble vouloir faire passer par la confrontation
I’idée d’un mal étre universel que le spectateur se doit de reconnaitre — «s’il
I’accepte »>>*, ¢’est a dire s’il se sent prét, pour pouvoir ainsi lui donner la possibilité
de le penser. Dans ce méme sens, ceux qui se refusent a rire sont alors extrémement
virulents: « [...] la complaisance et le cynisme effarants avec lesquels Seidl filme ce
glauquissime carnaval, tout cela n’inspire qu’un profond dégoit. »*>> On retrouve
néanmoins dans cette critique des termes définis plus hauts — le carnaval fait ici
figure de métaphore mais ne peut pas étre totalement détaché de la théorie de
Bakhtine, de méme que le dégoiit prend, on I’a vu, une tournure plus positive
lorsqu’il est étudié au regard du rire. « Peut-étre qu’au sein de cette terrible ambiguité

336
d

se situe précisément la qualit¢ du film » s’interroge Cristina Nord™". Le rire

32 DUMALIS, Manon, « Eurotrash », dans la revue « VOIR », n°115, mai 2005, Montréal.
3% GAGNEBIN, p.167.

31 Ibid. p.170.

332 Cette notion sera abordée plus en détails dans notre partie suivante.

333 DUMALIS, Manon, « Eurotrash », dans la revue « VOIR », n°115, mai 2005, Montréal.
334 Voir entretien avec U. Seidl, en annexe.

333 TESSE, Jean-Philippe, « Paradis Amour », Les Cahiers du Cinéma, janvier 2013, n°685.
3¢ NORD, Cristina, « Sexuelle und religiose Verausgabung », in Kolik, Octobre 2012, n°18.
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« libération » amenerait donc une réflexion provoquée par cette ambivalence méme.
Il se manifeste dans les films d’Ulrich Seidl par le biais de « I’association inattendue
et inacceptable d’¢léments cependant familiers » provoquant, comme le formule
Vogel a propos de 1’Age d’Or de Bufiuel «un sentiment d’étonnement
inconfortable ».>’

Ainsi le rire aurait lui aussi cet aspect double a la fois expression libérée du corps,
spontan€ité d’une réaction libératrice face a 1’angoissant ; il découle tout aussi bien
d’une forme de simplicité émotive — comme le sanglot, il « vous prend a la gorge » et
« prend le pas sur I’examen de conscience »*". Le rire protége, libére, mais surtout
s’ouvre sur une remise en question de sa méme spontanéité¢ et étend alors son
implication dans le domaine de la morale. Dans Paradis Espoir, nombreuses
séquences tiennent de ce grotesque ambivalent ; cela se lit au travers de 1’absurdité
méme de ce lieu de vacances ou toutes les activités de groupe sont montrées en plan
fixe distancé et soulignées par I’exagération (a travers des procédés déja évoqués tels
que la symétrie, I’aspect mécanique, la sérialité¢). On pense a I’entrainement de course
a pied, dans le gymnase ou les enfants courent en cercle autour de ’entraineur, qui
insiste par ses gestes sur I’aberration déja flagrante a I’image : il simule des coups de
fouets comme dans un manége a chevaux.’>’ Les diverses punitions ont également ce
méme effet d’absurdité comique : les jeunes filles en pyjama, bras tendus en silence
dans le couloir’®” ou (plus exagéré encore) allongées sur le sol en ligne sous I’ceil de

la figure autoritaire et ridicule de I’adulte®"’

. Il nous semble que le rire innocent ait
dans ce film le plus de sens, bien qu’il se situe toujours et malgré tout dans cette zone
grise : si le spectateur rit de bon cceur face a 1’absurdité exagérée, il ne peut pour
autant extraire ces moments de la globalité du film et de son atmosphere pesante. Le
spectateur est en effet refroidi aprés avoir exprimé son rire initial par la durée de ces
plans qui généralement le renvoie, du fait de leur longueur, a une lourde (bien
qu’ « exagérée ») réalité. Si le rire persiste, c’est généralement par le biais d’une
coupe franche que le réalisateur nous rappelle I’aspect « dramatique » de son film,

. . . . . 42
toujours construit sur une oscillation volontairement brutale.’

3T VOGEL, p.64.

¥ DUFOURMANTELLE, p.121.

39 TC : 12:17. Voir photogrammes 3.4, annexe I11.

3407 C 21:30. Photogramme 5, annexe III, 1.

e 41:18, Photogramme 6, annexe I1I, 1.

2 La séquence suivant la derniére punition est un moment d’intimité entre Mélanie et le docteur dans
une salle sombre de projection. TC: 41:37.
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3.1.3. Références internes, plusieurs niveaux de comique

Le « rire transgressif » catégorisé par Daniel Percheron est celui qui viendrait
prendre la place d’une autre réaction escomptée. Lors de notre entretien avec le
réalisateur, nous fimes assez étonnés d’apprendre sa surprise quant aux réactions du
public face au film Foi. Ulrich Seidl nous livre 1’aspect inattendu du rire des
spectateurs face a ce film auquel il pensait attribuer une tonalité plus grave.’** Nous
pourrions avancer plusieurs hypothéses ; la premiere résiderait dans I’idée que le
public amusé n’est généralement pas un public novice — le rire renverrait alors a un
style déja connu (via les précédents films, ou simplement apres le visionnage d’un
épisode antérieur de la trilogie), apprécié ou non, mais vis-a-vis duquel surgit une
forme de conscience que celui-ci est « autorisé » voire nécessaire. C’est en
reconnaissant la particularité des images et des situations mises en scéne par 1’auteur
(I’esthétique de Paradis Foi semble en effet, la plus caractéristique de sa griffe) que
le spectateur pourrait se « laisser aller » a rire. Parce que face a ce malheur, au cceur
méme du malaise, le spectateur semble avoir trouvé la voie lui permettant de prendre
du recul face au réalisme pesant de ce qu’il observe. L’humour comme «une
machine a faire du plaisir avec du malheur » **, offrirait, selon Dominique Noguez,
la possibilité de nous déconnecter un instant de la « lourdeur du réel », parce que
justement, s’il traite de thémes qui ne nous font pas rire du tout « I’humour nous
offre malgré tout le plaisir infiniment subtil et infiniment délectable de croire, ne
serait-ce qu’une seconde que tout cela n’existe pas vraiment, que tout cela est pour
rire. »* Méme si, comme vu précédemment, I’apaisement n’a qu’un temps, et la
cruauté de la réalité ambiante nous est rapidement renvoyée en plein visage.

Une autre hypotheése pourrait étre alors encore plus spécifique au récepteur
individuel puisqu’il nous apparait que le cinéma d’Ulrich Seidl traite de sujets ou de
situations fortement marquées par un contexte culturel autrichien. Evidemment, on
ne peut expliquer cette réaction surprenante faisant irruption dans une salle de
cinéma viennoise de la méme fagon qu’au sein d’un festival international a Venise.
Pour autant, il nous semble que cet argument reste a prendre en considération, et
nous prenons pour cela ’exemple du personnage d’Anna Maria, particulierement

identifiable par un public autrichien -non pas seulement par sa localisation spatiale

3 Voir entretien en annexe.
** NOGUEZ, Dominique, « L’humour contre le rire », dans Pourquoi rire (2011), p.169.
345 1 .

Ibid. p.170.
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mais par le biais de références qui seraient propres au pays. En premier lieu
I’ Autriche est évoquée a plusieurs reprises : pendant la priére en groupe, mais aussi
par Nabil dans son flot d’insultes®®. Les « Wandermuttergottes » constituent un
regroupement de personnes vouant un culte a Marie et qui trouve ses racines dans ce
pays ; aussi, Radio Maria — qu’elle écoute assidument et dont 1’inscription recouvre
sa voiture, est bien une radio autrichienne. Méme si ces références peuvent trés bien
étre adaptées a d’autres pays pour €tre cernées par un public étranger, leur
compréhension et [D’identification possible qu’elles supposent demeureraient
autrichiennes.

Afin d’illustrer par ’exemple ces différents niveaux de compréhension dont un
prérequis culturel permettrait de saisir le sens complet d’une situation montrée, nous
faisons appel ici a un court-métrage autrichien réalisé dans les années quatre-vingt.
« Merci, ¢a m’a beaucoup plu » (Danke es hat mich sehr gefreut), daté de 1987, est
I’ceuvre de Mara Mattuschka, artiste subversive d’origine bulgare et installée dans sa
jeunesse a Vienne®’. Tourné en 16mm, il s’agit d’un plan fixe de deux minutes
pendant lesquelles 1’artiste se masturbe face caméra, puis lance avec dédain derricre
ses lunettes de soleil au spectateur duquel elle se rapproche aprés 1’orgasme, cette
phrase donnant son titre au film. L’aspect provocateur est double et sa
compréhension semble en dépendre. En effet, si ’on ne connait pas la référence
implicite de cette sentence (ces propos sont devenus célebres parce qu’ils étaient
tenus par I’empereur Franz Joseph lorsque celui-ci usait d’ironie et de politesse

feinte**®

) ’ceuvre perd de sa dimension critique, aux dépens d’une provocation alors
assez triviale.

Il nous semble que le rire provoqué a certains moments au sein des films d’Ulrich
Seidl se rapproche exemplairement de ce phénoméne. Cela concerne tout
particuliérement le comique de mots, et il nous faudrait alors nous arréter un instant
sur I'usage du dialecte dans ces films. Les personnages utilisent en effet assez
régulicrement des termes et expressions régionales, ou laissent simplement chanter

leurs voix et s’exprimer leurs accents. Cela participe évidemment a la coloration

« réaliste » de ces situations (comme dans le dialogue entre les deux jeunes hommes

346« Salope, sale pute, comme tout le monde en Autriche ! » TC: 58:12.

347 MATTUSCHKA, MARA, Danke es hat mich sehr gefreut, 1987, 16mm, n&b, 2’. Distribué par
Lightcone, voir en ligne [http://lightcone.org/fr/film-983-danke-es-hat-mich-sehr-gefreut].

8 WAISSENBERGER, Robert, Kaiser Franz Joseph von Osterreich oder der Verfall eines Prinzip,
Vienne, 1980, p.273.
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dans le bar dans Paradis Espoir’*’), mais il s’agit aussi d’une forme de comique qui
serait particuliecrement perceptible par un public identifiant ces tonalités. Dans
Paradis Amour, lorsque Térésa est installée au comptoir avec son amie autrichienne,
toutes deux se moquent du barman de fagon extrémement raciste. Pourtant cette
scene possede un caractére comique qui pourrait se lire a différents niveaux : il y a
peut-&tre d’un coté ’aspect communicatif du rire des protagonistes, ou bien
I’outrance de leurs propos qui pourrait engendrer un rire de « défense », mais il nous
semble aussi que le vocabulaire utilis€ participe a 1’effet comique de maniere
remarquable.

Les deux femmes, peut-étre déja un peu saoules, sont assises sur les chaises hautes
aux motifs zébrés, appuyées sur le comptoir. Elles se trouvent de dos, au centre de
I’image, en maillot de bain et face a elles (comme face au spectateur) de 1’autre coté
du bar, le serveur nettoie la surface plane qui les sépare®. La séquence s’ouvre sur
leurs ricanements enfantins. Leur discours est déja fortement marqué par leur accent
et I'usage du mot « Speckschwartl » : « Pourquoi il astique comme ¢a ? Ca brille
déja comme une couenne de porc!». Ce terme crée un certain contraste, par sa
bassesse, avec la situation déja un peu gé€nante (elles parlent d’un homme qui ne les
comprend pas, et soulignent d’avantage I’inégalité pourtant déja flagrante). Tres vite,
ce terme sera directement rapporté a son physique : « il brille comme une couenne de
porc ». Ces propos sont terriblement dérangeants, mais le terme allemand et son
intonation, sans les minimiser, ajouteraient pour un public autrichien une certaine
dimension « comique ». Dans un second temps, elles s’adressent a lui en anglais et
gloussent de ses réponses. Il se tient au centre de 1’image, debout au second plan,
entre les deux corps dénudés.”' Térésa lui fait quelques compliments, qui mettent
eux-aussi mal a I’aise, du fait du rapport de pouvoir dans lequel ils se trouvent, du
doute quant a sa sincérité et de la prochaine réplique scandaleuse appréhendée.
Celle-ci, d’ailleurs, ne tarde pas: « ...you have very beautiful lips, like the Meindl
Face, you know in Austria ? ». Ici la référence est explicitement marquée, méme si la
traduction francaise permet une compréhension équivalente: « ...comme le
bonhomme Banania ». Parfois, les références peuvent alors se voir adaptées et
conserver leur violence. La fin de la séquence consiste en un exercice de diction des

deux femmes essayant de faire dire au barman des termes issus du dialecte et qu’elles

9 Voir Chapitre 11, 2.
#0TC 1 23:19.
33! Voir photogramme 7, annexe I11.
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s’appliquent a prononcer de facon exagérée, comme « Couenne de porc»
(Speckswartl) mais aussi « Boudin noir » (Bluzengrostl). Méme si la transgression
demeure compréhensible par le biais de n’importe quelle traduction, par la
connotation extréme de ces termes et le racisme qu’ils exposent ; les intonations et le
vocabulaire issus de cet argot régional apportent a cette séquence un autre niveau de
compréhension, du moins, semble appuyer une critique singulierement autrichienne.
On pourrait 13 peut-étre parler d’un rire jaune®>”. Le rire jaune s’exprimerait
pour « masquer 1’angoisse, la déception, ’embarras social. », pour « déguiser la
crainte » et il semblerait bien qu’ici, comme le formule Georges Steiner : « on rit
pour ne pas hurler »**°. On comprend aussi cet aspect du comique via la notion de
cadre avancée par Bergson: On ne rit généralement pas de quelque chose de
comique en soi, mais d’une caractéristique mise a une place spécifique dans un
dispositif particulier. J.L. Giribone note que « ’accent régional par exemple, n’a une
coloration comique que s’il cadre les paroles, soit en faisant contraste avec le

. . . . 4
contenu soit en perdurant quels que soit la situation et ses changements, etc. »°~".

Il y aurait donc plusieurs niveaux de comique parce qu’il y aurait plusieurs fagons de
visionner les films. Un autre aspect comique particulier pourrait étre per¢u grace au
visionnage complet de la trilogie — pour certains spectateur, le comique d’une
situation dans un film se révelerait encore d’avantage dans la relation établie avec les
précédents. Mais I’intertextualité des films se lit aussi en relation avec 1’ceuvre
entiére : dans Paradis Foi, Anna Maria rend visite & Monsieur Rupnik.’ Celui-1a
¢tait déja présent dans les films précédents Pictures of an exhibition, ou il était
interrogé, et The Bossom Friend” ® qui lui fut entiérement consacré. La rencontre
entre ce marginal en sous-vétement et cette dévote crée un décalage amusant,
d’autant plus qu’il s’agit d’une séquence presque entiérement improvisée>> .
Grissemann remarque qu’avec cette séquence, Seidl ne fait pas que réactualiser le

portrait des années quatre-vingt dix mais inseére une petite blague a son drame

33211 est d’ailleurs intéressant de noter que cette appellation est principalement frangaise et ne posséde

pas de traduction véritablement équivalente dans d’autres langues.

33 STEINER, Georges, dans Pourquoi rire (2011), p.16.

3% GIRIBONE, Jean-Luc, « Le comique et I’inquiétante étrangeté : Bergson et Freud », p.28.

> Paradis Foi, TC : 39:24 - 42:57.

3% Bilder einer Ausstellung (1996) et Der Busenfreund (1997).

337 Ulrich Seidl nous a livré le détail de la réalisation d’une telle séquence lors de notre entretien. Cette
sceéne est improvisée dans la mesure ou les personnages n’ont pas été amenés a répéter ensemble,
Monsieur Rupnik a accepté d’ouvrir sa porte sans savoir exactement a qui il aurait a faire, et Maria
Hoffstéter, dans son réle, réagit en fonction de ses agissements. Voir en annexe, p. 175.
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religieux.’>® Il s’agirait ici en effet d’une blague type « private-joke» (pour les
spectateurs qui connaissent un peu sa filmographie) apparaissant comme une forme
de surprise. La blague est également comprise dans le grotesque de la situation.
Monsieur Rupnik est drole par sa tenue, ses gestes et ses propos- il fait partie de ces
« acteurs » qui jouent leurs propres rdles. C’est un personnage connu dans la ville de
Vienne, quelqu’un qu’il est courant de croiser lors d’évenements artistiques ou a la
cinématheque. Son décalage amuse, surprend, mais il reste néanmoins dans le sujet :
ses jurons sont typiquement autrichiens et imprégnés de catholicisme. On remarque
une certaine théatralisation dans la facon dont le spectateur est amené a entrer dans
cette séquence. La caméra suit Anna Maria, elle toque contre une porte, on entend
quelqu’un grogner de 1’autre coté, la porte s’entrouvre et elle demande : « Vous étes
monsieur Rupnik ? ». Cette mise en sceéne a en effet un aspect assez spectaculaire, et
I’annonce de la présence de ce personnage, connu par certains spectateur, renforce le
comique ou créé¢ dans ce cas un certain effet d’attente. Ici encore, on retrouve donc
plusieurs niveaux de lectures des rires dans la salle. Mais au dela de I’aspect privé de
cette plaisanterie, on trouve dans cette séquence la présence de divers registres
comiques qu’il nous parait important de souligner.

La scéne s’ouvre sur un comique de situation puisque les deux personnages ne savent
pas ol poser la statuette dans le désordre ambiant™’. La caméra est portée, ce plan-
séquence tient véritablement d’une forme de performance du fait de sa continuité (on
ne détecte que trois prises) dans la longueur. Le comique de geste prend ensuite le
pas sur la situation, Monsieur Rupnik ne réussissant pas a s’agenouiller. Il y a
comme un déréglement de ce corps nu, tendu, tordu, qu’elle tente sans succes de
plier (a ses exigences). « La pantomime est I’épuration de la comédie. C’est
1’élément comique pur, dégagé et concentré. » écrivait Baudelaire®®. Ici le rire est en
effet assez naif, tient de 1’exagération tenue dans la longueur de la scéne, de
I’excentricit¢é de ce personnage qui finit par conclure qu’il restera debout et
s’inclinera®®'. S’en suit un discours délirant, tout a fait propre au personnage, qui

tient alors du comique de mots : Monsieur Rupnik évoque les hormones féminines

8 GRISSEMAN, p.254.

3% Si I’on voulait appuyer le trait, on pourrait lire une nouvelle blague interne dans la réplique d’Anna
Maria, quand M. Rupnik lui suggére un emplacement pour la vierge : elle lui rétorque que c’est
impossible, car celle-ci doit avoir « une place centrale ». Cela pourrait venir illustrer les consignes
chéres au réalisateur...

30 BAUDELAIRE, Charles, De [’essence du rire et généralement du Comique dans les Arts
Plastiques, (1855), p.769.

%1 Voir photogrammes 8, annexe I11.
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qui permettent aux femmes de se baisser plus facilement grace a la « graisse dans
leurs cuisses ». Il a quelque chose de clownesque dans sa fagon de s’exprimer,
rapidement, avec une certaine pédagogie, pour traiter de sujets assez triviaux mais
toujours en relation avec son obsession pour les formes féminines. Il lui parle des
fesses des femmes qu’il a pu «observer chez les nudistes » tandis qu’elle est
agenouillée, les mains unies, préte pour la priere. Ce contraste provoque
inévitablement I’hilarité. Ces différents registres s’accumulent pour créer un effet
comique global : sa diction, ses mimiques, sa tenue, son langage- tout cela participe a
un amusement bon enfant. Pendant qu’ils récitent le Notre Pere, Monsieur Rupnik
analyse les paroles et fait ses observations. La plus marquante est sans hésitation
celle-ci : « Je suis un citoyen tout a fait normal »**%. C’est évidemment aprés cette
réplique spontanée et en parfaite adéquation avec la theése soutenue par Seidl tout au
long de sa filmographie que le réalisateur choisit de couper la scene avant de
conclure la séquence (un dernier plan suit les personnages sortir de la chambre
désordonnée avant qu’ils ne se séparent).

Dans cette séquence nous trouvons donc un ensemble de différents registres
comiques, Monsieur Rupnik nous apparait comme un marginal dont on ne pourrait
s’empécher de rire. Mais rions nous de lui ou de sa performance « d’acteur » ?
L’ambiguité tient ici du fait que Monsieur Rupnik ne « joue » pas véritablement, il
ne fait que se comporter de la facon la plus naturelle, et notre rire pourrait se voir
remis en question dans la mesure ou il serait interprété comme moqueur... Car si M.
Rupnik est un homme original, il nous est aussi présenté dans une situation tout a fait
anodine — chez lui, dans ce lieu parfaitement familier et face a Anna Maria
remplissant sa tiche quotidienne. Elie During propose de définir un « comique de
I’incongru » par opposition au comique de 1’absurde. Il s’agirait 1a d’un comique qui
se fixe, non plus sur des personnages stéréotypés, distingués par des caracteres
identifiables (comme le suggérait Bergson avec les différents types comiques : le

distrait, le misanthrope, etc.) mais plutdt sur des « singularités errantes »*°.

C’est
certainement a cette forme de comique que se rapprocherait le mieux le phénomene
« Monsieur Rupnik ». La question de la moquerie (dont se défend vigoureusement

Seidl) reste cependant encore ouverte.

2 TC : 42:44,
3% DURING, Elie, « Gaz hilarant : introduction au comique d’atmosphére », dans Pourquoi rire, Folio
Essai, 2011, p.140.

113



3.2. Morale et tabou

« Alors que les films de Seidl sont toujours grotesques, le rire qu’ils déclenchent
n’est jamais bon. Au fond, il est un moraliste, un peu dans 1’esprit d’un Michel
Houellebecq ; ses enregistrements drastiques d’une décadence perceptible de la
société ne sont pas délivrés d’un certain cynisme. Seidl ne veut pas nous divertir, bien
que I’amusement soit un théme récurrent de ses films. »*®* analyse Birgit Schmid
dans un long article consacré a la filmographie du réalisateur, en 2003.

Nous pourrions en effet reconnaitre un certain cynisme a la vision du monde dépeint
par Ulrich Seidl, comprenant ce terme sous cette définition: « Mépris des
conventions sociales, de I’opinion publique, des idées regues, généralement fondé sur
le refus de I’hypocrisie et/ou sur le désabusement, souvent avec une intention de

365 Cette caractérisation du terme est ambivalente : elle semble a la fois

provocation. »
tenir d’une démarche négative liée a une forme de désillusion- qui pourrait étre
comprise comme désespérée, mais procéde ¢galement d’une certaine forme de lutte,
de rejet des normes imposées qui pourrait alors- par le biais de la provocation
volontaire, les bousculer pour prendre la forme d’un processus constructif.’*® C’est
bien sur cette ambivalence que repose la démarche du cinéaste et que la géne
provoquée engrange des réactions contradictoires, acerbes ou laudatives. Ulrich Seidl
aurait du moins pour certains, le mérite de « poser de vraies questions sur des sujets
inabordables »*®’.

Interrogé au sujet d’une possible amoralité de son ceuvre, il répond volontiers par la

provocation : « Laissez moi le formuler comme cela: Si une peinture de Jérome

3% SCHMID, Birgit, « Forscher am Lebendigen », in Filmbulletin 2.03, (Visions du Réel), p.50.
,,Obwohl Seidls Filme immer auch Grotesken sind, ist das Lachen das sie auslosen nicht gut. Im
Grunde ist er ein Moralist, ein bisschen vom Schlage eines Michel Houellebecq, seine drastischen
Aufzeichnungen einer umgreifenden gesellschaftlichen Dekadenz sind nicht frei von Zynismus. Seidl
will uns nicht erheitern, obwohl Spafs ein Thema seiner Filme ist.“ Trad. ED.

3% Centre National de Ressources Textuelles et lexicales, [en ligne :
http://www.cnrtl.fr/lexicographie/cynisme].

3% Bt |’intéressé semble par ailleurs également approuver cette dénomination :

« Pour moi le cynisme n’est pas quelque chose de négatif. C’est seulement négatif lorsqu’il y a
mogquerie. Mais quand c’est une nécessité, de rire pour ne pas pleurer, alors ce n’est pas tellement
répréhensible. », Interview avec Ulrich Seidl par Otto Reiter (07.15), dans Poeten, Chronisten,
Rebellen- Internationale DokumentarfilmemacherInnen im Portrdt, Verena Teissl, Volker Kull (Hg.),
p.260. ,,.. fiir mich ist Zynismus keineswegs negativ belegt. Negativ ist nur, wenn man sich aus
Menschenfeindlichkeit oder Gedankenlosigkeit iiber jemanden lustig macht. Wenn man aus eigener
Betroffenheit, oder weil man nicht weinen will, lacht, ist das nicht so verwerflich.“ Trad ED.

37 GILLI, Nicolas, Paradis Espoir- Critique, Filmosphére, [en ligne :
http://www.filmosphere.com/movies/paradis-espoir-ulrich-seidl-2013/].
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Bosch est morale, alors j’imagine que mes films le sont aussi. » ** Ses films touchent
a la fois a des sujets sociaux, culturels et cinématographiques, posant ces
dérangeantes mais pourtant trés simples questions : « Qu’est-ce qui est réel 7 Qu’est
ce qui est normal ? Qu’est ce qui est beau ? »®. Le probléme moral se situerait
d’abord dans la fagon d’aborder ces questions concretes- distancée, sans fard, sans
implication véritable mais aussi cruellement « réaliste ». Ce réalisme est aussi le plus
souvent marqué d’esthétisme par le traitement de 1’image, d’ou le malaise latent et le
questionnement inévitable quant a la droiture de ce procédé. Charlotte Garson
propose dans son article un rapprochement a Michael Haneke : « Chez les deux
cinéastes, le jugement moral semble étre suspendu, bien que les enjeux moraux
abondent. »*’° Sans jugement de valeur sur ce qu’il tente de montrer froidement, les
films de Seidl se rapprocheraient de ce qu’André Bazin appelait le « cinéma de la
cruauté ». Cette « révolution du concret »*'' dont parle Bazin pour définir I’ceuvre de
Stroheim (auquel Seidl voue une certaine admiration) s’accorderait assez bien a sa
méthode dans son acceptation monstrative. Nous allons donc tracer un rapide apercu
du rejet du politiquement correct et de 1’approche du tabou par le réalisateur en
réinterrogeant ses méthodes au regard de leurs effets, et traiter du dépassement des
limites et des propriétés de cette marquante ambiguité. Ces réflexions nous
permettrons de pointer avec plus d’acuité le malaise inhérent a I’ceuvre, du fait que le

spectateur apparaitrait en définitive le seul juge d’une potentielle morale.

3.2.1. Légitimité des méthodes

Dans son analyse du film Los Olvidados de Bufiuel (1951), André Bazin
pointait I’absence de tout jugement de valeur comme marque de la cruauté de son
cinéma : « C’est sans doute le trait le plus atroce du film d’oser montrer des infirmes
sans attirer sur eux la sympathie. »*'* Ce procédé peut largement étre attribué a Ulrich
Seidl qui (si ’on prend le terme dans son acceptation la plus littérale) se refuse par

exemple a représenter Nabil, personnage handicapé de Paradis Foi, selon un principe

3% GRISSEMANN, Stefan, ,,Stefan GRISSEMANN introduces a notorious surveyor of the Grotesque
«real »”, Film Comment, novembre 2001. « Let me put it this way: If a painting by Hieronymus
Bosch is moral, then I guess my films are too. », Trad. ED.
> Ibid.
37 GARSON, Charlotte, « Paradis », ETVDES- Revue de culture contemporaine, juin 2013. [en ligne :
http://www.revue-etudes.com/archive/article.php?code=15489&codeissue=24825].
3 BAZIN, André, Le cinéma de la cruauté, Flammarion, 1975. Eric von Stroheim va, selon lui,
§<72rendre le cinéma a sa fonction premiére », c’est a dire « lui réapprendre a montrer », p.25.

Ibid. p.72.
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politiquement correct qui lui donnerait « le bon réle » ou plutdt le « réle de I’homme
bon »*”*. De méme, il ne prend pas parti au Kenya et ne défend pas plus Iattitude des
femmes que des prostitués. Mais « la cruauté n’est pas de Buiuel, il se borne a la
révéler dans le monde. »°'* continue Bazin. On trouve dans ce chapitre sur le cinéaste
espagnol bon nombre de rapprochements a tisser avec I'univers d’Ulrich Seidl et les
intentions qu’il revendique. Il poursuit : « S’il choisit le plus atroce c’est que le vrai
probléme n’est pas de savoir s’il existe aussi du bonheur, mais jusqu’ou peut aller la
condition humaine dans le malheur [...]»°"°. Cela rejoint en effet presque
littéralement les propos maintes fois tenus par le réalisateur autrichien, qui
s’attacherait non pas a raconter le bonheur (il n’y aurait rien a en dire, étant de courte
durée, il faudrait simplement savoir en profiter) mais plutot la recherche du bonheur,
et finalement 1’échec ordinaire de cette recherche. A Constantin Wulff dans le
documentaire lui étant consacré, Ulrich Seidl- a director at work®®, il développe cette
idée en ces termes : son travail consiste a « montrer les hommes qui se débrouillent
tant bien que mal avec leur médiocrité, [...] ceux qui cherchent quelque chose... »*'’
Le probléme de cette monstration réside naturellement tant dans son principe
opératoire (effets de mise en scene) que dans I’ambiguité entretenue par le jeu
d’acteurs. En effet, au sujet des personnages et plus précisément du recours aux
acteurs non-professionnels, les Paradis soulévent finalement les mémes questions
que toute I’ceuvre d’Ulrich Seidl. Cristina Nord percoit ces questions comme ayant
toujours encore une certaine importance : le reproche adress¢ au réalisateur
d’exploiter ses protagonistes se voit soulevé, a chaque film, d’une nouvelle fagon. Ici,
elle s’interroge en ces termes : « Lorsque Seidl engage un Beach-Boy et filme sa
demi-érection, ne se comporte-t-il pas comme les prétendantes ? N’utilise-t-il pas la
situation critique quant a la prospérité, le pouvoir et la mobilité, de la méme facon
que les européennes au Kenya ? Ne renforce-t-il pas ainsi 1’état pitoyable des
situations, dans lesquelles des femmes de cinquante ans et plus n’ont pas d’autre
solution de que partir a 1’étranger pour satisfaire leurs besoins sexuels et dont sont

dépendant les hommes qui marchandent du sexe et des sentiments au Kenya, Ghana

37 GRISSEMANN, p.250. Ulrich Seidl : ,, Behinderte sind a priori als gute Menschen dazustellen. “-

« les handicapés sont a priori représenté comme de bonnes personnes. » Trad. ED.

34 BAZIN, p.72.

3 BAZIN, p.74.

37 WULLF, Constantin, Ulrich Seidl und die Bése Buben, 2014. (Ce documentaire n’a pas encore
connu de diffusion en dehors de quelques festivals, c’est grace a I’amabilité de la maison de production
« Navigator Film » que nous avons pu y avoir acces).

377« Menschen zu zeigen die mit ihren Unzuliinglichkeit zurecht kommen, miissen oder wollen, die was
suchen... », TC: 51:34. Trad. ED.
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ou dans les Caraibes? »*"® La seule conclusion possible amenée par ’auteure reste
malheureusement ouverte et une fois encore a double tranchant : « Ceux qui partagent
ce point de vue, montent alors sur de grands chevaux moralistes ; ceux qui le réfute,
parce que ce sont des questions qui furent déja trop souvent posées, négligent leur
importance. »

Olaf Moller, quant a lui, défend un point de vue similaire a celui du réalisateur, et use
d’une répartie assez pragmatique : « Le jeune homme gagne de 1’argent. Je trouve que
c’est assez pertinent : il n’est pas exhibé. [...] Je crois que nous ne devrions pas
penser que le Beach-boy joue exactement ce qu’il est. Il joue plutét quelqu’un
COMME lui, mais il reste dans le jeu. »*° Cette idée est également défendue par
Gilles Mouéllic au sujet de I’'improvisation ; le recours a des comédiens amateurs
ouvre naturellement a une forme d’authenticité, ici volontairement recherchée par le
réalisateur, et les moyens documentaires utilisés permettent parfois de toucher a un
degré de « vérité » qui serait inatteignable par le biais de la fiction. Mais il ne faut
jamais oublier toutefois «[...] la présence d’une caméra qui réagit a toutes les
suggestions des corps laissés en liberté. » Un acteur qui improvise, ce ne serait peut-
étre surtout qu’un acteur « qui vit pleinement une situation sans jamais oublier
totalement la part de jeu. »**'

Ainsi, méme Monsieur Rupnik, sans formation d’acteur particuli¢re, a une conscience
certaine de la présence des caméras dans son appartement et de la mise-en-scene

382

revendiquée de lui méme.” ~ Il est alors intéressant de noter que le caractére amoral

de cette méthode n’est jamais condamné par les acteurs, a I’issu du visionnage du

378 NORD, Cristina, « Sexuelle und religiose Verausgabung », KOLIK, n°18, octobre 2012. ,, Wenn
Seidl einen Beach-Boy anheuert und ihn mit halber Erektion filmt, verhdlt er sich dann nicht dhnlich
wie die Freierinnen? Nutzt er nicht die Schieflage in Sachen Wohlstand, Macht und Mobilitdiit aus, so
wie es die Europderinnen in Kenia tun? Bekrdftigt er damit die Erbdrmlichkeit von Verhdltnissen, in
denen Frauen tiber fiinfzig keinen anderen Weg als die Fernreise finden, um ihre sexuellen Bediirfnisse
zu stillen, und Mdnner in Kenia, Ghana oder in der Karibik darauf angewiesen sind, Sex und Gefiihle
zu verduflern? “ Trad. ED.

[en ligne : http://www kolikfilm.at/sonderheft.php?edition=201218&content=texte&text=1]

379 NORD, Cristina, ,,Wer sie bejaht, setzt sich selbst auf ein hohes moralisches Ross, wer sie abtut,
weil sie schon so oft gestellt worden sind, verkennt ihre Dringlichkeit.  Trad. ED.

0 MOLLER, Olaf, Entretien, ,, Der jungen Man verdient Geld. Das finde ich eine relevante Sache;
dass er nicht vorgefiihrt wird. [... | Ich glaube wir sollten nicht unbedingt annehmen dass die
Beachboys ganz exakt sich selber spielen. Sondern er spielt jemandem WIE sich... Aber er spielt
schon.““ Trad. ED.

¥ MOUELLIC, op. cité. p.68.

382 Ulrich Seidl le formule également comme ceci : « Méme s’il joue son propre rdle, ¢’est sous le
couvert d’étre un comédien dans ce film. » ,, Obwohl er sich selbst spielt, bleibt der Deckmantel ein
Schauspieler in diesem Film zu sein. “ Entretien avec Denis Demerle ,,Es geht immer um
Machtverhéltnisse®, 2013, [en ligne: http://www.planet-interview.de/interviews/ulrich-seidl/35714/].
Trad. ED.
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film dans lequel ils apparaissent. Ce sont avant tout les critiques qui s’offusquent du
traitement abusif — parce qu’assez intrusif, et percu comme ridiculisant, de personnes
considérées comme plus « fragiles », qui finalement du fait de leur extravagances et
de leur accord donné au réalisateur pour se livrer entierement face-caméra
témoignerait d’une forme d’ « inconscience » ou de naiveté alors utilisée. Il semble
que cet argument méme tienne d’une forme d’amoralité. C’est d’ailleurs ce que
proclame le réalisateur depuis longtemps déja.

En 2003, il développait a Birgit Schmid, une longue réponse a ce propos :

« Je trouve treés arrogant de dire que les gens se laissent plus facilement embobiner
parce qu’il sont moins instruits. Que quelqu’un ait du bon sens ou des sentiments
pour certaines choses ne demande pas d’étre particulieérement érudit. [...] Ces
reproches montrent finalement que ce sont les critiques eux-mémes, qui ont une
certaine suffisance a 1’égard des personnes mises en scenes. Ils les trouvent petit-
bourgeois et idiots, trouvent leurs appartements kitsch, etc. Ils les estiment alors déja
de maniere négative. Ceux a qui leur conscience dit que ce que je fais est amoral,
croient avoir a prendre le relai d’une fonction de protection morale : ils ne remarquent
pas que le blocage est dans leur téte et que je ne suis pas celui ayant des idées
précongues sur mes comédiens. [...] Mes films prennent leur source dans la réalité, et
méme lorsque je mets les gens en sceéne, ce sera en essayant d’étre juste. Les

comédiens n’ont aucun probléme 4 se voir sur 1’écran. »**>

Stefan Grissemann et Olaf Moller partagent assez bien ce point de vue, en refusant le
voyeurisme et ’exploitation via 1’idée d’une certaine « solidarité » ** avec ces
personnes filmés, une sympathie pour ces « marginaux » dans lesquels il se
reconnaitrait lui méme. Il s’agirait moins, selon Mdller, d’un probléme moral que
d’une question de préjugés, selon lui Ulrich Seidl serait dans la recherche permanente

d’étonnement (« et dans cet étonnement, il se cristallise quelque chose du monde,

3% SCHMID, Birgit « Ich bin nicht verpflichtet meine Darsteller zu lieben », Entretien avec Ulrich
Seidl, Filmbulletin, 2.03, p.53. ,, Ich finde es arrogant zu sagen, dass sich die Leute leichter einwickeln
lassen, weil sie weniger gebildet sind. Ob jemand einen Hausverstand hat oder ein Gefiihl fiir gewisse
Dinge, dafiir muss er nicht gebildet sein. [... | Zum andern zeigen diese Vorwiirfe , dass die Kritiker es
sind, die den Diinkel gegen die dargestellten Menschen haben. Sie finden die Menschen
kleinbiirgerlich und dumm, finden ihre Wohnungen kitschig und so weiter. Damit werten sie bereits
negativ. Da ihnen ihr Gewissen sagt, was ich tue, sei unmoralisch, glauben sie, eine moralische
Schutzfunktion iibernehmen zu miissen, sie merken nicht, dass die Sperre in ihrem Kopf'ist und dass
nicht ich dieser Vorurteile gegeniiber meinen Darstellern habe. [... | Meine Filme entspringen der
Realitdt, und noch wenn ich sie gestalte, werden sie den Menschen gerecht. Die Darsteller haben kein
Problem, sich so auf der Leinwand zu sehen. Trad. ED.

3 GRISSEMAN, p.10. ,, Seidl solidarisiert sich explizit mit jenen die er in seinen Filmen présentiert.
Et MOLLER, Olaf, Entretien, « Si les gens s’y reconnaissent a la fin et n’ont pas de rancceur, alors cela
signifie qu’Ulrich Seidl a certainement un regard solidaire. » (,, Wenn die Leute sich damit
identifizieren kénnen und kein Groll haben, dann bedeutet das letztendlich, dass Ulrich einen
solidarischen Blick hat. ) Trad. ED.
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dont on se doutait, mais que I’on n’arrivait pourtant pas a formuler auparavant »*™)

Ce terme comprenant a la fois 1’émerveillement et la surprise’™ (qui peut alors étre
désagréable) serait avant tout dirigé par une forme de simple assentiment. Ainsi c’est
parce que Ulrich Seidl reconnait la normalité de ces « personnages » en tant que
« personnes », parce qu’il « se refuse a confirmer des idées recues »*° qu’il lui est
possible d’arriver jusqu’a eux, et de les présenter avec cette distance froide. Ce serait
par la distance, insistant sur cette normalité, qu’il nous confronterait alors a notre
propre « acceptation ». C’est aussi a la suite d’un long processus d’approche et d’un
lien (parfois intime) tiss€ avec ces personnes que le réalisateur acquiert leur confiance
et leur accord pour intégrer ses films.”® Lors de notre entretien nous avons essayé de
mettre a jour une possible inégalité entre les acteurs amateurs gardant leur nom a
I’écran et les acteurs professionnels bénéficiant de noms fictifs. Bien que cette
remarque nous semble assez illustrative pour le cas des Paradis, I’auteur affirmait
« I’absence de tout systéme prédéfini »*>.

En définitive, la méthode d’Ulrich Seidl est marquée par une profonde ambivalence
qui semble bien étre a la source du malaise du public. Son style est trés facilement
identifiable, en premier lieu peut-étre a travers la composition des images. Et ce
cadrage tres stricte et parfois marqué d’une grande artificialité vient naturellement
perturber 1’aspect quasi naturaliste des procédés analysés précédemment.

A P’improvisation, Ulrich Seidl allie le hasard et la chorégraphie : rien ne I’empéche
d’intervenir au beau milieu d’une scéne pour la faire correspondre a I’image qu’il
vise.””” Le sérieux qui nous vient des images bien encadrées, refermées sur elles
mémes comme des prisons précisément définies est également renversé par la
captation d’instants semblant s’étre « échappés » de la réalité d’'une maniere des plus

instinctives. Enfin, c’est dans son rapport au temps que le film nous provoque et

instaure une forme d’angoisse : ces plans, qui dans la durée ne laissent au spectateur

3 (..) suchen nach méglicherweise etwas was eine Staune ist. Und wo sich in der Staune etwas iiber
die Welt kristallisiert was man immer schon geahnt hat was man aber so vorher nicht hdtte
artikulieren kénnen [... | Ganz christlich gesprochen Ulrich sucht nach Erscheinungen, aber statt nach
Marie Erscheinungen er sucht nach menschlichen Erscheinungen die in dem sich etwas fiir ihn
konkretisiert » Entretien avec Olaf Moller, le 25 mai 2014 a Cologne. Trad. ED.

3% « Surprise causée par quelque chose d’extraordinaire, d’inattendu » ou encore « choc, ébranlement
moral », Le Petit Robert, 1991.

37« er verweigert die Bestitigung bestimmte Vorurteile » Entretien avec Olaf Méller, le 25 mai 2014
a Cologne. Trad. ED.

% Eva Roth, chargée de casting sur les films d’Ulrich Seidl depuis 1995, livre a Stefan Grisseman
I’implication « personnelle » des acteurs et le lien sincére qui est parfois tissé avec le réalisateur. (Voir
Stindenfall, Grissemann, p. 239.)

3% Voir entretien avec U. Seidl, en annexe.

30 Voir entretien avec Ulrich Seidl, annexe.
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aucun répit : « Mes films dérangent souvent simplement parce que j’essaye de diriger
un regard vers ce qui est normal mais ou beaucoup n’osent pas regarder, bien que ou
justement parce que ¢’est normal. »*°' En nous montrant avec insistance, détachement
et dureté ce que nous n’avions pas forcément envie de voir, Ulrich Seidl nous ouvre
les yeux en les « écarquillant » ; et en insistant sur ’absurdit¢ de 1’image, d’une
situation, d’une phrase, il provoque évidemment d’avantage. Mais lorsqu’il contredit
ses propres regles et modifie soudainement 1’esthétique de son film par un passage de
plans larges et statiques a une surprenante caméra mouvante, il s’agit 1a aussi de
I’usage d’une méthode ambigué visant toujours a un plus grand dérangement.
Peut-étre trouverait-on malgré tout, les limites de ce dispositif a la poursuite de
I’authenticité¢ dans une des dernieéres séquences de Paradis Foi, lors de la visite
d’Anna Maria a la jeune femme russe. Cette longue séquence témoigne d’une
performance d’improvisation de la part de Maria Hofstitter, dans son rdle, face a
I’actrice encore peu expérimentée (et véritablement saoule lors du tournage) Natalya
Baranova’>. Mais le travail d’improvisation est aussi remarquable de la part de
I’ensemble de I’équipe’’. Comme le souligne Gilles Mouéllic, au sein d’une
séquence improvisée dont les phases d’anticipations du tournage ont été réduites a
trés peu de choses, ce sont bien « opérateurs et acteurs [qui] improvisent dans une
mise en danger commune, et cette improvisation collective nécessite une implication
totale de tous les membres d’une équipe dont le role change considérablement. »*
Cependant, lorsque la rencontre tourne a la bagarre et que la caméra est bousculée par
les vifs mouvements des deux protagonistes, lorsque la femme ivre devient
physiquement menacante armée d’une bouteille en verre ; les limites ne sont-elles pas
franchies de manicre dangereuse et la situation est-elle toujours encore sous
controle 2°%°

Si le réalisateur s’en défend, Grissemann voit la perte de controle comme une
« condition souhaitable du cinéma au sens entendu par Seidl »*”° qui serait la

conséquence de sa méthode « ouverte » de tournage. Mais comme nous avons déja

39IZAWIA, Alexandra, ,,Geschichten {iber Frauen®, Ray Filmmagazin,11/12, p.22. ,, Meine Filme
verstoren oft nur deswegen weil ich versuche den Blick, auf das Normale zu lenken, wo sich viele nicht
hinsehen trauen, obwohl oder weil es so normal ist. “ Trad. ED.

92 Nous avions déja pu la voir dans Import-Export (2007). Elle y jouait une amie de I’héroine Olga, et
avait conservé son nom pour son personnage.

393 Voir entretien avec Ulrich Seidl, en annexe.

3 MOUELLIC, p.88.

PTC:1:11:42 - 1:19:13.

3% GRISSEMANN, p.254 ,, Die Kontrolle zu verlieren, es ist im Kino wie Ulrich Seidl Seidl es
versteht, eine erwiinschte Nebenwirkung. “ Trad. ED.
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pu le voir précédemment, cette ouverture a ses limites et ses contraintes. De 1a nait
pourtant cette forme de géne liée a I’incertitude dans laquelle nous nous voyons
perpétuellement placés- puisqu’aucune issue ne nous est offerte. Les limites, pour
Seidl, sont évidemment congues pour €tres dépassées et la part de risque semble étre

nécessaire pour atteindre les effets visés.

3.2.2. Zone grise et dépassement des limites

\

Dans sa recherche sur 1’abjection, Julia Kristeva arrive a cette conclusion
fondamentale : « Ce n’est donc pas 1’absence de propreté, ou de santé qui rend abject,
mais ce qui perturbe [nous soulignons] une identité, un systéme, un ordre. Ce qui ne
respecte pas les limites, les places, les régles. L’entre-deux, 1’ambigu, le mixte. »>"’
En dépassant volontairement les limites, en se situant perpétuellement dans cet
intermédiaire, Ulrich Seidl semble vouloir organiser le désordre et provoquer le
spectateur en le placant dans cette position bien inconfortable du doute ou du rejet.

A son arrivée a I’hdtel au Kenya, Térésa désinfecte immédiatement ce qui
I’entoure™® : dans un premier temps, compris comme caractéristique d’une certaine
obsession de la propreté™’, cela pourrait tout aussi bien étre interprété comme
I’expression d’un certain racisme (méfiance de 1’autre, de I’étranger qui n’aurait pas
les mémes notions d’hygiéne). Cela rejoindrait le processus de la douche qu’elle
impose a chacune de ses « conquétes » avant de I’approcher. Cette obsession pour la
propreté peut aussi se révéler de fagon comique : lorsque Térésa attend Munga, seule
dans sa chambre, face a la caméra « invisible » (statique), elle se parfume le corps
entier jusqu’a D’entrejambe, aprés un court moment d’hésitation*”. Ce moment
répond en effet a ’adage d’Ulrich Seidl : « Les gens font des choses bien étranges,
lorsqu’ils ne se sentent pas observés. »*! Et I’envie de montrer tout spécialement ces
étrangetés proceéde d’une forme de transgression. Cette image se voit en effet
marquée d’un potentiel dérangeant trouvant son pouvoir dans ce que Vogel releve

comme « la révélation concréte d’éléments auparavant dissimulés, appréhendés |[...],

397 KRISTEVA, Julia, Pouvoirs de ['horreur, Seuil, 1983, p.12.

38 paradis Amour, TC : 10:00.

399 Caractére définissant bon nombre de personnages de Seidl. Anna Maria est aussi particuliérement
maniaque.

Y paradis Amour, TC : 38:25, photogramme 9, annexe II1.

41 GRISSEMANN, p.268. « die Menschen tun seltsame Dinge, wenn sie sich unbeobachtet fiihlen ».
Trad. ED.
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dans la diminution de la distance séparant le spectateur d’un simulacre de réalité. »**
Ce spray de parfum, utilisé par Térésa pour feindre une certaine propreté (rejoignant
I’idée des masques), pour se « purifier » de maniére néanmoins assez artificielle
trouverait peut-étre son contrepoint (comique ?) dans I'usage d’eau bénite par Anna
Maria, vaporisée sur son mari endormi a la maniére d’un exorcisme.*"’

Les limites, franchies de maniére formelle et provoquant toujours cette ambiguité a la
fois fascinante et repoussante, se retrouvent ¢également dans des moments
d’improvisation. « L’improvisation peut apparaitre comme un moyen d’échapper a la
maitrise formelle pour laisser entrer dans un plan ou une séquence un moment de
vérité qui ne peut exister dans la fixation de I’écriture ou dans les répétitions. » Gilles
Mouéllic avance que « cette manifestation serait donc la part documentaire de toute

. 404
fiction. »

Ulrich Seidl admet chercher le « hasard » pendant le tournage, et étre
ouvert 4 la possibilité d’apparition de choses qu’il ne s’était pas imaginé.**”® Mais
comme le précise Mouéllic, I’improvisation #’est pas le hasard mais plutdt ce que ce
hasard « déclenche comme parole inattendue ou comme geste imprévisible. »

C’est I’insertion dans la sphere privée qui caractérise enfin le cinéma d’Ulrich Seidl
et le malaise face au « réalisme » de ces particulieres séquences. Le dérangement
s’installe par le dépassement des limites : de ce qui serait « normalement » montrable,
de ce qu’on attendrait d’une narration « bien-pensante » ce a quoi s’oppose Seidl avec
détermination —de la méme facon qu’il rejette toute forme de « Happy-end ».
L’ambiguité sur laquelle repose ses méthodes provoque aussi des sentiments
ambivalents qui se remettent perpétuellement en cause, comme ce rire qui « soudain
se transforme en un effet de froid dans le dos »**°.

Mais ce franchissement des limites ne s’observe pas uniquement dans la forme ; le
film Paradis Espoir repose par exemple, presque entiérement sur la peur de briser un
tabou et I’ambiguité est bien au centre de sa narration. Le réalisateur nous semble, de
manicre générale, jouer du tabou de facon bien plus déguisée qu’explicite. On ne

trouve en effet que trés peu d’images taboues en tant que telles — mise a part la

42 VOGEL, p.195.

% Paradis Foi, TC : 1:02:40.

Y MOUELLIC, p.66.

495 GRISSEMANN, p.239. ,, Ich suche beim Drehen den Zufall. (...) Ich muss nicht alles kontrollieren.
Ich finde es spannend, wenn beim Drehen Dinge passieren, die ich mir so nicht vorgestellt habe. *
Trad. ED.

4% GRISSEMANN, p. 11. « [... Jwie das Zuschauerlachen, das von dem Gefiihl einer iiber den Riicken
laufenden Kdlte unmittelbar abgeldst werde. » Trad. ED.

122



séquence blasphématoire de masturbation*”’. Aussi, et en suivant Amos Vogel, nous
pourrions considérer que cette séquence, dans sa mise en scene assez fictionnelle, ne
provoque pas autant que le tabou latent d’autres scénes marquées d’un réalisme
angoissant. « Lorsque I’image tabou apparait comme relevant de la mise en scene,
son impact sur le public s’affaiblit d’autant. Il est trés rare que la fiction [...] atteigne
a Dintensité du véritable tabou.»’"® Ainsi, ce ne serait pas tant [’image tabou qui

provoquerait ce profond dérangement mais le tabou derriere ['image.

Arrétons-nous un moment sur une séquence particulierement ambigué du film Espoir.
Il s’agit de la sortie au lac, lorsque M¢lanie et le docteur se désolidarisent du groupe
pour se retrouver seuls dans la forét.*” L’analyse de cette séquence nous apparait
indispensable puisqu’elle illustre bien les divers effets mis en ceuvre et le malaise
qu’ils engendrent. Assez longue, elle est d’abord introduite par un jeu de regards
distanciés et discrets (pour n’éveiller aucun soupgon) mais lourdement soulignés (au
spectateur dans la confidence) par un jeu de champ-contrechamp significatif.*'’ Le
début de la séquence est marqué par I’utilisation d’une caméra a 1’épaule, se
distinguant de 1’esthétique utilisée dans les plans précédents. Cette longue scene est
enticrement silencieuse : M¢lanie remarque les regards du docteur dans ce lieu
inhabituel (non plus I’espace fermé de son cabinet) et décide de ’entrainer dans la
forét. C’est elle qui se leéve, en effet, et se retourne a plusieurs reprises pour I’inviter a
la suivre. Elle est digne et assez assurée, il s’exécute, s’éclipse du groupe a son tour,
discrétement, comme hypnotisé. Nous avons I’impression d’assister a une danse de
séduction assez animale. Nous sommes tiraillés entre la beauté naive et presque
primitive de la situation, et I’angoisse de ce qu’impliqueraient les conséquences d’une
telle rencontre reculée, isolée, entre ces deux personnages dont on redoute
évidemment le passage a I’acte « interdit ». La longueur de cette s€équence mais aussi
le statut de cette caméra « intégrée dans la danse » sont en grande partie responsables
de cette tension ressentie. Elle le guide, mais le cherche aussi et 1’attire du regard :
lorsque la caméra se situe entre les deux personnages, nous sommes directement

\

4 411 4 :
confrontés a ces types de regards’ ', lorsque la caméra les poursuit, le docteur se

“7 Paradis Foi, TC: 52:34- 54:40.

Y98 VOGEL, Cinéma de la Transgression, p.196.
Y9 Paradis Espoir, TC : 54:52 - 58:32.

410 Photogrammes 10, 11, annexe III.

I Photogramme 12, annexe I1I.
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retourne également (vers nous) pour bien vérifier ne pas étre suivi. Cette attitude
renforcerait-elle alors notre statut d’observateur intrusif et voyeur ?

Ici, la caméra se comporte plutdt comme un troisi¢me personnage dans ce
mouvement général, elle suit et s’arréte au rythme des protagonistes. Ce statut nous
apparait bien plus inconfortable d’ailleurs, que ne le serait celui provoqué par un
simple trou de serrure. Nous sommes ici presque partie prenante d’une situation sur
laquelle nous n’avons malheureusement aucune implication véritable. Cette
impuissance est encore alourdie par cette « obligation » de voir. Finalement, la
caméra les précede, placée a I’endroit ou ils s’arréteront, et nous montre cette chasse
envoltante d’un point de vue alors plus extérieur (nous ramenant en quelques sortes a
la fiction).

Pour autant, la géne demeure, le fait de se situer plus en avant rend notre statut
d’observateur démiurgique parce qu’assez omniscient. On remarque a 1’image de
nombreux arbres scinder I’écran, dont la symbolique phallique nous semble assez
incontestable.*'? S’en suit un plan large sur les deux personnages, littéralement
« placés »*'* au centre de I’image. Si le plan est statique, on sent malgré tout qu’il
s’agit d’une caméra portée, et cette légere vibration insiste évidemment sur 1’équilibre
menacé de I’ensemble de la situation. Une coupe franche nous laisse voir Mélanie en
plan rapproché, son corps emballé dans sa serviette de plage, et son regard grave
tendu vers le hors-champ dans la direction du docteur. Aprés sept longues secondes,
un contrechamp nous montre le docteur dans une position identique, lui aussi lancant
un intense regard a sa partenaire. Cette image a également un pouvoir symbolique
angoissant du fait de la tenue de ’homme: si 1’on sait qu’il porte un maillot de bain,
cette image par le choix de son cadrage au dessus de la taille, connote la possibilité de
sa nudité dans le hors-champ.*'* Ses profondes inspirations semblent renvoyer a son
désir contenu, il esquisse alors un sourire grimagant et un contre-champ nous montre
une M¢lanie placide et déterminée. Sa serviette, portée ainsi souligne son décolleté et
cache son ventre (dont les formes pourraient étre considérées comme un défaut).
Dans cette posture, elle semble donc étre mise en valeur et dégage un certain potentiel
érotique, profondément dérangeant également du fait de son jeune age.*'”> Une fois

encore, c’est elle qui s’avance vers lui, la caméra suit son mouvement pour avoir les

#12 Photogramme 13, annexe III.

13 Au sens de [gestaltet].
1% Photogramme 14, annexe III.
*13 Photogramme 15, annexe III.
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deux personnages dans le cadre. Ils se fixent mutuellement, comme des fauves. Puis
elle ’enlace*'®a Dintérieur de sa serviette, cachant en quelques sortes son corps
contre le sien. Le contact épidermique a lieu face a nous mais sous le tissus, et cette
ambivalence est finalement symbolique de celle définissant toute la séquence.
L’homme demeure dans un premier temps droit, maladroit, sans faire un geste, puis
finit par accepter I’étreinte dans un mouvement assez nerveux. Leurs corps se mélent
comme en un seul, comme « phagocyté¢» par I’effet de cette serviette qui les
enserre.’'” On pourrait finalement y voir la symbolique d’un acte sexuel, mais d’un
autre point de vue, cette séquence pourrait tout aussi bien étre dénuée d’érotisme et
les gestes du docteur sont d’ailleurs marqués par un comportement plutot paternel (il
embrasse son front comme s’il voulait la consoler). Dans cette scéne, Mélanie ne
semble pas €tre la seule attachée et lui aussi semble se laisser aller au réconfort de cet
enlacement. Cette séquence est forte en émotions : pour le spectateur dans le doute
jusqu’aux derniers instants, dans 1’appréhension de cette relation qu’il ne veut pas
voir évoluer ou franchir certaines fronti€res ; comme pour les deux protagonistes qui
connaissent finalement un moment d’intimité assez exceptionnel. Enfin, méme si la
symbolique érotique demeure trés pesante, on ressent également a 1’issue de cette
séquence une certaine innocence dans leur relation qui n’exprimerait ici qu’une
marque d’affection soulageant un sentiment commun d’intense solitude.

Apres cette séquence difficilement soutenable, du fait de sa mise en scene et de son
contenu assez embarrassant puisque situé¢ dans une perpétuelle ambiguité, Seidl rompt
volontairement avec 1’atmosphere ici créée pour enchainer par le biais d’une coupe
franche (et d’un coup de sifflet sec et violent) avec une séquence drolatique
d’entrainement des jeunes adolescents de retour au camp.*'®

Ainsi nous avons pu observer que le franchissement des limites doit étre compris de
facon tres élargie, tant de manicre formelle que thématique. C’est par le biais de ce
mécanisme que le malaise semble tout spécialement se manifester.

La géne apparaitrait donc au travers de ce qui est habituellement tu mais que I’image
montre ou sous-tend avec obstination et cruauté. Et par le biais d’une « objectivité »
ou « neutralité » revendiquée, ’aspect pesant de 1’image ne serait plus qu’entre les

mains de son observateur « obligé » d’en déterminer seul le caractére moral ou non.

41° Au sens tout 4 fait littéral du terme, dont I’étymologie [illqueare — de laguaere] renvoie au verbe
« lacer », « nouer ».

17 Photogramme 16, annexe I11.

18 Séquence analysée dans le chapitre 1.
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3.3. Confrontation et contrepoint au réalisme

Ainsi, comme nous avons pu ’observer précédemment, Ulrich Seidl scandalise
ses spectateurs par un travail minutieux se situant perpétuellement dans une zone
limitrophe et mouvante. Les principes de sa méthode reposent le plus souvent sur un
travail des contrastes, les limites qu’il s’impose semblant en effet ne servir qu’a étre
sans cesse franchies — volontairement ou non, c’est a dire, par le biais d’une réflexion
sur le montage, ou (dans une certaine mesure) au travers d’une mise en scéne
«ouverte » a I’inattendu. Enfin, il nous apparait donc que ces méthodes
préalablement analysées servent toutes un méme effet général qui se comprendrait
dans le terme de confrontation. Le verbe « confronter » utilis€ dans sa forme passive
est défini par « une chose a laquelle le sujet se trouve contraint de faire face », mais il
possede également un caractére d’examen critique puisqu’il permet de « mettre en
évidence les rapports de ressemblance ou de différence sur lesquels fonder son
opinion ». Elargi a une forme réflexive, il permet également de « se mettre face a
quelque chose ou quelqu’un par rapport & quoi ou a qui ’on se situe, s’évalue »*"°.
Ces différentes définitions semblent parfaitement correspondre aux différentes
facettes des effets provoqués par I’ceuvre d’Ulrich Seidl. On trouve derricre ce terme
I’idée d’obligation de voir, source principale du dérangement, mais aussi la
potentielle identification par la comparaison, tout aussi perturbante puisqu’elle
découle de cette contrainte. Enfin, la dimension critique parait elle aussi essentielle,
puisque I’embarras provoqué se voudrait engager une certaine forme de réflexion plus
large, que nous souhaiterions enfin pointer avec plus de précision dans cette derniere
partie de notre travail. Ulrich Seidl « appartient a une génération de cinéastes qui
voudrait libérer le film documentaire du dogme de la représentation factuelle de la
réalité. » avance Birgit Schmid, qui approuve alors plutdt le terme « réalités mises en
scénes »**°. Adrian Martin refuse quant a lui tout clivage pour défendre 1’idée
primordiale de réflexion engagée par le cinéma quelle qu’en soit sa forme : « Les
performances filmiques sont des arguments, des affirmations symboliques, des

propositions telles que « et si» et « regarde-la » adressées au spectateur [...]. Nous

n’allons pas au cinéma pour voir la réalité, ni pour simplement fuir la réalité (cette

1% Terminologies du verbe « confronter » proposées par le Centre National de Ressources Textuelles
et Lexicales [en ligne : http://www.cnrtl.fr/definition/confronter].

“29SCHMID, Birgit, p.48 ,, Seidl gehért einer Generation von Filmmachern an, die den
Dokumentarfilm vom Dogma der faktorischen Reprdsentation der Wirklichkeit befreien. [... ]
Inszenierte Wirklichkeiten ist der Terminus dafiir. “ Trad. ED.
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notion bidon d’évasion) mais pour habiter une zone de réflexion, une zone
d’arrangement conscient et inconscient entre 'intérieur et 1’extérieur. »**' II nous
apparait clairement que le cinéma d’Ulrich Seidl vise en effet, par le biais du malaise
provoqué, a « amorcer » un positionnement critique.***

Nous voudrions donc analyser le mécanisme de la confrontation a travers quelques
exemples concrets et remettre en cause « le réalisme » par I’analyse des « tableaux ».
Nous verrons que dans ce cas non plus, nous ne nous trouvons pas face a un systeme
invariable. En refusant de tomber dans une observation peut-étre trop schématique
qui voudrait que les effets de caméra portée refletent un « bon dans la réalité »
lorsque les images statiques a 1’aspect peut-€tre plus artificiel renverraient a la fiction,
nous aborderons quelques exemples venant contredire ce présupposé et illustrant bien
ce balancement décrit plus haut. Nous analyserons alors les différents tableaux et leur
puissance « politique » par le biais d’un principe de « distanciation », propre a
I’ensemble de 1’ceuvre, et ouvrant a une considération qui cacherait derricre la

morosité inhérente une certaine forme d’optimisme.

3.3.1. Quand P’esthétisme prend le pas sur la vraisemblance

L’analyse de Stefan Grissemann irait d’une certaine fagon dans le sens de la
thése amenée par Adrian Martin : « Le réalisme est chez Ulrich Seidl une question de
vraisemblance : Un mode de récit et de présentation qui ne s’oriente pas vers un fait
mais une possibilité. »*> Pour atteindre la vraisemblance, Ulrich Seidl a recours a
différents moyens tout au long du processus de création : il nous montre I’homme en

souffrance, en recherche, en mal de quelque chose qui lui manque (idée de la

“'MARTIN, Adrian, « Sixteen ways to pronounce potato or : the adventure of Material », 1987.

« Filmic performances are arguments symbolic statements what-if and look-here propositions
addressed to a viewer [... | You go to a film neither to simply see the real nor to simply get out of the
real (the bogus notion of escapism) but to inhabit a reflection zone, a conscious and unconscious
work-over zone somewhere between the in and the out ». [en ligne :
http://www.photogenie.be/photogenie_blog/article/b-sixteen-ways-pronounce-potato-or-adventure-
materials] Trad. ED.

22 Celui-ci est d’ailleurs parfois explicitement revendiqué : « J’aime tourner des films qui comportent
des sceénes qui sont difficilement supportables. Je suis tout a fait conscient qu’une séquence comme
celle ou des touristes blanches font venir un strip-teaseur noir dans leur chambre sera difficilement
supportable par le public dans la durée. Mais c’est 1a le sens de la scéne. Le dérangement amorce
quelque chose. » dans Siindenfall, GRISSEMANN, p.241. ,, Ich mag es, Filme zu drehen, die schwer
ertrdgliche Szenen beinhalten. Mir ist sehr bewusst, dass etwa die Sequenz, in der sich die weiflen
Touristinnen einen schwarzen Stripper aufs Zimmer holen, viele Zuschauer nachhaltig verstort. Aber
das ist ja der Sinn dieser Szene. Denn Verstorung setzt etwas in Gang.“ Trad. ED.
“BGRISSEMANN, p.140. ,, Realismus ist bei U. S eine Frage der Wahrscheinlichkeit: eine Erzdihl-
und Darstellungsweise die sich nicht an Tatsachen sondern Moglichkeiten orientiert. “ Trad. ED.
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Sehnsucht). En cherchant volontairement a rapprocher les personnages des acteurs qui
les incarnent il détend la limite de la fiction pour atteindre une forme de spontanéité,
en nous les présentant dans leur quotidien il voudrait éviter les écarts fictifs qui nous
rendraient ces personnalités moins palpables, plus étrangeres (et aurait alors un effet
soulageant). Les effets de montage participent également beaucoup a ce sentiment
inquiétant de vraisemblance. Selon Birgit Schmid, Seidl ne nous présenterait pas tant
des « histoires de quotidien » que des hommes dont le quotidien est marqué par une
lourde « monotonie » : « Le vivant est figé dans le rituel, que 1’on retrouve au sein
des arrangements statiques. »*>* Le spectateur se voit donner un statut d’observateur
neutre, a la fois proche et distancé sur des personnages vivant des situations difficiles
qui pourtant s’inscrivent dans leur vie ordinaire. Ce paradoxe est, comme nous avons
pu le constater, éminemment perturbant.

On pourrait attribuer au réalisateur un point de vue désespéré sur le monde, sur ses
personnages, puisque celui-ci dit voir le quotidien comme « un curieux malheur »**.
Mais les personnages présentés sont-ils vraiment malheureux ? Ils « vivent »
simplement, et « se débattent » avec leurs difficultés personnelles. Leur excentricité
ne serait qu’apparente, et —en suivant 1’idée d’Olaf Moller, dépendrait de notre point
de vue, ne correspondant pas a nos cases. Nous serions donc seuls juges de cette
« anormalité », percue comme telle. Seidl ne semblerait pas vouloir nous dire que ces
personnages sont « normaux » mais que « personne n’est parfait, et que tout le monde
a finalement une certaine infirmité extérieure ou intérieure. », qu’ainsi il s’agirait
finalement « de nous tous ».**° La vraisemblance touche donc aussi grandement 4 la
question de I’identification, devenant elle aussi alors assez problématique. Laisser
toujours planer le doute chez le spectateur sur ce qu’il voit (et plus exactement sur
son rapport a la réalité), ce serait faire en sorte de lui donner un réle qu’il se verrait
obligé de tenir (a moins de quitter la salle) et qui consisterait non plus seulement a
regarder ces gens avec un certain détachement (certainement arrangeant bien qu’ici
impossible) mais a s’y reconnaitre malgré lui.

Stefan Grissemann le formule ainsi: « Il prend la libert¢ de rendre parlante,

I’absurdité et la noirceur du monde qu’il a sous ses yeux, voire méme souvent de lui

424 SCHMID, Birgit, p.49.

423 WULFF, Constantin, « Eine Welt ohne Mitleid », p.243. « Der Alltag, so sagt Seidl, ist ein
seltsames Ungliick. » Trad. ED.

426 7 AWIA, Alexandra, p.22. « Niemand ist perfekt, jeder hat letztlich ein dufSeres oder inneres
Gebrechen. Insofern geht es immer um uns alles » Trad ED.
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restituer sa beauté visuelle. »**’ Mais dans quelle mesure peut-on styliser I’infamie
avec autant de violence ? Pourquoi placer la misére de personnes abattues au centre
du regard ? Ces problématiques évoquées en introduction de son ouvrage semblent en
effet essentielles. En revenant a notre idée d’un certain grotesque romantique, nous
pourrions suivre les propos de Schlegel pour qui le laid et le beau sont des « corrélats
inséparables » **®. L artiste ne viserait donc pas tant & atteindre le Beau Idéal mais
« ’intéressant », et constatant ’ambiguité du réel, il se plairait a en explorer sa face
sombre. Pour Nicolas Gilli, Ulrich Seidl créée un malaise car il parvient a rendre
« presque hypnotiques des images naturellement désagréables »*%°.

Il nous apparaitrait d’ailleurs que ces images dont transparait une grande attention
esthétique viendraient contrecarrer 1’effet de réalisme sans pour autant déjouer la
géne, mais peut-étre méme en ayant le pouvoir de I’amplifier. A la fin du film Espoir,
apres la fugue de Mélanie et Verena au bar; c’est le docteur qui est appelé pour

430

récupérer la jeune fille (son amie est rentrée seule).””” Au petit matin, le patron 1’aide

donc a porter ce corps endormis jusque dans sa voiture, et la laisse sans inquiétude a

cet adulte responsable®'.

Il s’agit pourtant de I'unique moment ou ces deux
personnages se retrouvent véritablement seuls a I’extérieur du camp (puisque lors de
la sortie au lac, la présence du groupe é€tait toujours latente et soulignée par les
marqueurs de la crainte d’étre surpris de la part des deux personnages). Une fois
encore, il est ici question de rapport de pouvoir entre les deux puisque la jeune fille
est endormie, inconsciente, I’homme éveillé a le pouvoir total — non plus seulement
par son statut mais du fait de la situation. C’est un rapport que I’on retrouve dans les
trois épisodes de la trilogie et dans ces films précédents, il semble toujours avoir été
question de profiter du corps gisant de I’autre : lorsque Munga est endormi, Térésa
photographie son corps nu a ses dépens. Dans Foi, Anna Maria profite du sommeil de

son mari pour lui subtiliser sa chaise roulante ou I’asperger d’eau bénite. Ainsi,

I’angoisse est ici bien réelle pour le spectateur (peut-tre déja averti par les films

7 GRISSEMANN, Stefan, Stindenfall, « Er nimmt sich die Freiheit, das Grauen und die Absurditét
der Welt, die er vor sich sieht anschaulich zu machen, oft sogar: bildschon wiederzugeben. », p.8.
Trad. ED.

428  Unzertrennliche Korrelaten », propos rapportés par Murielle Gagnebin, p. 92.

2% GILLI, Nicolas, Paradis Espoir- Critique, Filmosphére, [en ligne :
http://www.filmosphere.com/movies/paradis-espoir-ulrich-seidl-2013/].

Y paradis Espoir, TC: 1:04:06 — 1:09:23.

“1 A noter tout de méme que les adultes dans ce film ne portent pas de prénom, ce qui soulignerait
selon nous leur aspect quasi fantomatique (irréaliste), I’importance du point de vue des enfants, mais
aussi une certaine forme de mangque, ici 1ié a I’identité. Le réalisateur, lors de notre entretien, s’est
refusé a interpréter ce fait de maniére significative.
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précédents). Il s’agit, une fois encore d’une longue séquence silencieuse. La caméra
est tout d’abord mouvante, ce qui apparait comme un effet contraint par I’espace
confiné de I’intérieur de la voiture. Les plans alternent entre le visage du chauffeur,
qui regarde la jeune fille dans son rétroviseur, et celle-ci a 1’arrieére, profondément
endormie. Le bruit diégétique de la voiture en marche marque d’autant plus le silence
ambiant de son poids d’incertitude. La voiture s’est arrétée sur le bord de I’autoroute,
dans un endroit désert, comme abandonnée. Elle nous est d’abord montrée de

I : 432
I’extérieur, de loin, en un plan assez large.*

Cette soudaine distance nous place dans
une posture tout a fait perturbante puisqu’elle fait appel a notre imagination et au
doute quant a ce qu’il pourrait se passer a I’intérieur. Le temps de cette prise de vue
statique (15 secondes) ne fait d’ailleurs qu’accentuer la peur: il nous est laissé
I’occasion de distinguer une ombre, un mouvement dans la voiture. Une coupe
franche nous place ensuite dans son sein, et cadre dans le méme plan le docteur a
I’avant et M¢élanie endormie a I’arriére. Il se retourne vers elle, agrippé a son siege, la
regarde, et semble hésiter. Ce long moment de réflexion de I’homme silencieux,
nous laisse évidemment nous projeter dans les différentes alternatives auxquelles il
pourrait lui aussi, a ce méme instant, étre en train de songer. Mais rien n’est formulé,
et le malaise semble étre créé par la seule « potentialité », par le biais de notre
personnelle projection. Cette interprétation de son doute est pourtant et
malheureusement la seule option possible pour le spectateur, puisque la caméra reste
immobile, dans cette position, pres de quarante secondes. D’autre part, nous sommes
placés sur le siege passager, et la symbolique de ce terme pourrait venir souligner la
« contrainte de voir » liée a notre impuissance (cette situation intérieure n’est
malheureusement pas plus rassurante que le point de vue externe précédent) : nous
sommes en effet « passager » de ce voyage obligé, passifs et contemplateurs malgré
nous d’une situation tendue sur un fil instable. A cette scene suit un plan général,
statique, sur I’entrée d’une forét embrumée.** Ce type de plan, coutumier d’Ulrich
Seidl participe a jouer avec notre statut d’observateur omniscient, malgré le doute

constant quant aux évenements, la caméra choisit parfois de nous placer au devant de

I’action — ici nous découvrons d’abord le lieu ou arrive dans un second temps la

2 Photogramme 18, annexe III.

33 Photogramme 19, annexe II1.
% Photogramme 20, annexe III.
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voiture. Cette image a déja quelque chose de I'ordre du fantastique™” : la lumiére, le
brouillard, le chemin dont il nous est impossible de déterminer I’issue... Ces ¢léments
créent selon nous déja un certain effet pouvant rappeler 'univers d’un conte. La
caméra immobile, demeure a sa place et laisse passer la voiture jusqu’a ce qu’elle
disparaisse dans la profondeur de champ nuageuse. Evidemment, elle ne manque pas
de passer entre ces deux arbres, bien tendus, parfaitement symétriques au milieu de
I’écran — comme des portes, comme les colonnes d’un temple dans lequel on entrerait
doucement. Cette image nous apparait témoigner d’un moment charniére dans lequel
I’atmosphere du film, pourtant bien ancré dans «la réalité », basculerait dans un
univers sur-réel. Un second plan de ’avancée de la voiture nous est montré de fagon
typique chez Seidl : Nous I’avons vu disparaitre dans une direction et on 1’attend
alors de I’autre coté, avant qu’elle nous dépasse. Il s’agit 1a d’une fagon d’étirer les
distances, d’insister sur le temps, mais cela suggere également une attention tres
calculée de la cinématographie : la caméra est maitresse, c’est elle qui connait (et
détermine) le chemin. C’est donc a la fois aussi une facon de réaffirmer la fiction. La
coupe nous menant au plan suivant intégre une courte ellipse, la voiture est garée et
’homme a déja commencé a tirer le corps de Mélanie, toujours sans réaction.**

La lumiere est grise, assez pesante, cette brume donne a cette s€quence un caractere
de réve (ou de cauchemar). Ce moment est lui aussi assez long, en plan large, nous
regardons le médecin déplacer la jeune fille et, la voiture arrétée, nous n’entendons
plus que ses rales liés a ses difficultés a la transporter. On ne peut s’empécher,
pendant ce long moment — temps diégétique, de rappeler a notre mémoire les faits
divers les plus violents, les crimes les plus affreux dont le récit fut souvent marqué
par un lieu reculé comme celui-ci. C’est aussi a notre imaginaire cinématographique
que ce plan fait appel, le rapprochant alors du genre de I’horreur.”” L’image suivante
est trés surprenante ; toute cette séquence est appuyée par une insoutenable
appréhension, et tous ces plans statiques et patients jouent bien évidemment avec nos
nerfs en créant un suspens plutot désagréable. Le moment redouté arrive enfin, une
ellipse nous épargne la mise en place du corps et cette coupe insiste donc avant tout

sur les choix esthétiques du réalisateur : ce n’est pas le médecin qui place la jeune

3 « Qui parait imaginaire, surnaturel. Par extension : dont la réalité pourtant fondée, dépasse
I’imagination par une certaine démesure. » Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales, [en
ligne : http://www.cnrtl.fr/lexicographie/fantastique ].

¢ photogramme 21, annexe II1.

7 « Dans Paradis Espoir, le film d’horreur sous-jacent est tout 4 fait perceptible. », remarque Stefan
Grissemann, p. 268. ,,In Paradies Hoffnung sind Unterstromungen eines Horrorfilms feststellbar.
Trad. ED.
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fille au centre de la forét, au milieu de ces nombreux arbres droits. Elle nous est
montrée déja installée, nous sommes donc face a une certaine forme de tableau tres
précisément agencé par le metteur en scéne. Elle est allongée par terre, dans sa courte
robe, pieds nus. Les arbres du second plan chargent I’image ne permettant aucune
échappatoire, comme des grilles, ils sembleraient insister sur un enfermement
irréfutable — puisque ressenti, méme en pleine nature.”*® Cette situation crainte est
pour le moins surprenante : I’homme tourne autour de la jeune fille, a quatre pattes,
en la reniflant, a la maniére d’un animal sur sa proie. Pourrait-on voir ici un moment
de folie ? La peur demeure un instant, le spectateur reste dans 1’expectative de ce qui
pourrait suivre, du tabou frolé... Mais le docteur finit par s’allonger a c6té d’elle,
immobile, comme la caméra qui prendrait presque ici le statut d’un appareil
photographique.**® En effet, I’image prend soudain un caractére paisible et esthétique,
étrange mais stylis€¢ en un tableau malgré tout assez sordide puisque leurs deux corps
étendus pourraient aussi évoquer des cadavres. Ce long plan statique a alors une
valeur esthétisante assez irréelle, la violence pressentie n’aura pas lieu de maniére
explicite, elle était finalement contenu par I’effet d’attente. Le silence qui était
auparavant extrémement pesant semblerait presque ici contenir une forme de douceur.
Pour Grissemann, il n’y a pas de doute : dans cette séquence, nous assistons a un
« glissement de la réalité »**° mais elle correspond également a I’adage d’Ulrich Seidl
dans sa volonté d’observer I’intimité aux plus proche de ses étrangetés — ce que font
les gens qui ne se sentent pas observés. Fidele a son principe de montage brutal et
alterné, aprés cette longue séquence provoquant différents effets tous cependant
dirigés vers un méme sentiment de malaise, un cut sec fait figure de contraste nous
montrant des séquences d’entrainement au camp (toujours assez grotesques), comme
si tout était revenu dans [’ordre. Pour parler de ’'univers de 1’ceuvre de Lebenstein,
Murielle Gagnebin avait cette formule qui nous semble ici particulierement adaptée :
«Dans ce monde silencieux, on notera que les personnages n’ont jamais de
conversation et préféreront a 1’image des animaux, se foucher pour se sentir. »** 1
semble en effet que I’on retrouve ici une figuration concrete d’une des solutions face
au probléme commun des personnages: Face a I’impossibilit¢ de trouver un

\

sentiment véritable, d’accéder a une forme de communication souhaitée, Térésa

¥ Photogramme 22, annexe I1I.

9 Photogramme 23, annexe I11.

40 GRISSEMANN, p.268. ,, Die Szene wirkt irreal, mythisch, der Wirklichkeit entriickt.[... ] Trad. ED.
“! GAGNEBIN, p. 182.
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trouverait dans le simple plaisir charnel un moyen de soulagement de sa détresse. Les
frustrations d’Anna Maria prennent elles aussi leurs sources dans une problématique
liée a I’absence de communication et au rejet du contact physique.

« Composition, lumiere piqué de I’image mais aussi décor et costumes — la précision
du détail tient a I’écart tout ce qui n’est pas dans le champ. »*** Le style trés marqué
des prises de vue de Seidl, toujours tres froides et extrémement précises, amenerait
donc a I’inverse des scénes tournées caméra a I’épaule et marquée par la captation
d’une certaine spontanéité, a une forme de « déréalisation ». L’aspect fermé de
I’esthétique choisie et illustrant bien ’enfermement de ces personnages scrutés
entrainerait finalement toute réalité extérieure a une forme de « d’irréalité ».

Mais ce phénomene connait aussi d’autres formes d’apparition, par le bais de moyens
parfois parfaitement antithétiques- I’ambivalence du cinéma d’Ulrich Seidl doit donc
aussi se lire au dela des schémas formels dont les conséquences semblent tres
variables.

Dans Paradis Foi, Anna Maria lors de son unique sortie nocturne fait soudain face a
une situation embarrassante. En passant a travers un parc assez sombre, sur son
chemin de retour, elle se voit elle aussi confrontée a une vision qui, pour elle tout
particuliérement, reléve de ’horreur.*”® Le personnage est seul, la caméra statique
nous la montre traverser le jardin dans le silence, a la seule lumiere d’un lampadaire.
Ici la vue est appelée par le son ; des rales et soupirs entendus au loin semblent
provoquer sa curiosité. Elle s’arréte un instant, tend ’oreille, et nous décelons déja le
caractere sexuel de cet hors-champ acoustique. Une certaine gradation de ces bruits
accompagne ses mouvements, s’en rapprochant malgré elle comme attirée par une
forme de désir curieux. Ses mouvements (son choix de trouver la provenance de ces
sons) déclenchent un changement de statut de la caméra, qui la suit alors a hauteur
d’épaule. Cette caméra portée pourrait rapidement étre assimilée a une forme de
rapprochement réaliste, nous placant a son niveau, nous intégrant a I’action et nous
rendant par la-méme aussi voyeur qu’elle. Mais le placement de la caméra ne nous
laisse pas, dans un premier temps, voir la scene dans son ensemble : c’est avant tout
sur le visage d’Anna Maria qu’est portée notre attention, son point de vue sur cette

scéne qu’elle découvre horrifiée. Lorsqu’elle se tient finalement face au « spectacle »,

442 GARSON, Charlotte, « Paradis », ETVDES- Revue de culture contemporaine, juin 2013. [en ligne :
http://www.revue-etudes.com/archive/article.php?code=15489&codeissue=24825].
3 Paradis Foi, TC: 34:51 —35:42.
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en voyeuse assumée puisque plus rien ne semble lui bloquer la vue™, la caméra
choisit de suivre I’angle de son regard, en la cadrant dans le premier plan de 1’image.
Ainsi, dans la continuité de sa vision, nous sommes nous aussi amenés a observer

44 , .. , .
£ La caméra branlante insiste évidemment sur

cette scene libertine de sexe collecti
les mouvements spontanés du personnage- mouvements d’effarement, de fascination,
de rejet ? Un contre-champ nous montre son visage en gros plan (trés rares dans
I’esthétique choisie par Seidl), tandis que le son hors-champ s’intensifie : il s’agit de
sons suggérant le plaisir sexuel, mais ces rales ont également un caracteére assez
bestial, rien ne nous est épargné et la crudité se retrouve aussi dans le bruit des corps
que I’on entend s’entrechoquer. Elle baisse la téte, comme voulant s’épargner ce
spectacle mais ne bouge pas, reste la dans ce qui semble étre une position de
fascination-répulsion, et regardant a nouveau, elle s’agrippe a la statue de la vierge
dans ses bras. Un plan subjectif sur 1’orgie en court nous est finalement montré de
facon directe, assez longtemps, jusqu’a ce que la caméra nous dévoile a nouveau le
visage d’Anna Maria : elle a attrapé son chapelet — comme 1’ultime bouée a laquelle
elle pourrait se raccrocher. Elle s’approche, recule, semble étre au bord des larmes,
fascinée par le sordide, son visage a quelque chose de celui d’un enfant qui verrait
une image qu’il se sait « interdite ». Anna Maria finit par s’enfuir en courant,
marmonnant des prieres comme pour se protéger.

Dans cette s€quence, la caméra a I’épaule ne nous apparait malgré tout pas suggérer
une figure humaine, elle semble plutot flottante, insistante, comme le serait la vision
d’un réve. La lumicre assez artificielle aux aspects bleutés dans cet univers sombre a
une valeur esthétisante et justement peu « vraisemblable ». Aussi, cette situation
nocturne renvoie cette scene a son potentiel imaginaire : Puisque nous parlions de
vision, pourquoi ne s’agirait-il pas la d’une situation révée, fantasmé, imaginée par la
protagoniste (sur laquelle est portée toute notre attention) ? Cette séquence, dans le
renversement de I’esthétique qu’elle déploie, ne semble pas comme a 1’accoutumée,
chercher a atteindre une crédibilité authentique... Elle apparaitrait alors plutot comme
une parentheése « enchantée » (ou cauchemardesque). Sortie de la continuité du récit,
presque indépendante, elle s’affirmerait peut-€tre dans sa symbolique : reflétant les
frustrations du personnage principal de facon trés concrete, elle insiste aussi sur

I’hostilit¢ du monde extérieur percue par ce personnage et justifie I’enfermement

444 . ,
Et sa présence ne semble déranger personne.

445 Photogrammes 24, annexe III, 3.
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privilégié au sein de sa maison**®

Face a cette séquence et I’attention toute
particuliére portée a la protagoniste, nous partageons 1’avis de Stefan Grissemann qui
remarque qu’Anna Maria redeviendra personnage « réaliste » une fois passé le pas de
sa porte*?’.

Ainsi, il ressort de ces deux analyses choisies a titre exemplaire, le rejet d’un procédé
systématique. Le « réalisme » se voit en effet glisser vers la fiction par le biais de
différents moyens, marqués toujours par une forme d’esthétisation et prenant sa
forme dans différents registres.

L’image finale de la longue séquence de Paradis Espoir, décrite plus haut, pourrait
selon nous faire figure de métaphore illustrative du fonctionnement des « tableaux »
d’Ulrich Seidl. Ce que Bert Rebhandl appelle des « natures mortes mouvantes »*
trouve ici un sens tout particulier du fait que ces personnages nous apparaissent
véritablement dans une position mortuaire. Ce tableau est ici le point culminant de la
continuité d’une séquence, mais comme nous allons pouvoir 1’observer dans notre
derniére partie, il arrive également que les tableaux « frappent » par leurs apparitions
brutales et inattendues, 1’effet de confrontation est alors encore plus puissant. Dans ce
cas, sans contextualisation diégétique préalable, nous pourrions conclure a une forme
de rebonds revendiqués dans I’univers de la fiction, il faudrait néanmoins mettre en
perspective I’aspect figé de telles images (leur fragilit¢ inhérente) et en dégager le

potentiel réflexif — alors bien concret et réaliste, qui en ressortirait.

3.3.2. Tableaux faussement paisibles et principes de

distanciation

Ulrich Seidl reconnait 1’aspect emblématique de ses tableaux et leur valeur
irréelle : «le film se déroule mais personne ne bouge. Cela donne a I’image une
intensité spéciale, une magie [nous soulignons] particuliére. Les acteurs et le public
se regardent dans les yeux. »**° Il reconnait également que cela participe a irritation

recherchée. Le spectateur est déstabilisé par ce moment de suspension, contrastant

¢ De retour chez elle, elle s’enferme a double tour et se frotte énergiquement dans son bain, sorte de
remeéde a I’abjection a laquelle elle fut confrontée.

“7 GRISSEMANN, p.252.

“8 REBHANDL, Bert « Nicht anders moglich. Der neuere osterreichische Spielfilm und sein Mangel
an Realititssinn », dans Kolik.film, Nr. 1, Vienne, 2004, p.6. Trad. ED.

“9 KEDVES, Jan, «The dog day afternoon- a long lazy chat with Austrian filmmaker Ulrich Seidl»,
Zoo Magazine, n°22, 2009, p.182. “[... [ the film is rolling, but the people are not moving. That gives
the picture its special poignancy, its peculiar magic.” Trad. ED.
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avec le réalisme environnant. La manifestation de ces face-a-face se retrouve, dans
les Paradis, dans I’isolement des trois personnages principaux révélés par des plans
centraux et fixes, présents dans les trois films. Térésa, fumant une cigarette le regard
vide, assise au bar.*® Anna Maria profitant du jardin, au calme, seule sur son banc*"
ou Mélanie, dans I’attente (et la seule, ne regardant pas en direction de la caméra)**>.
Pour Jean-Philippe Gravel, le cinéma d’Ulrich Seidl fonctionne « comme un
révélateur des diverses intolérances de son public, ce qui le rend aussi inconfortable
que nécessaire. »*° Cette remarque suit les propos avancés par Amos Vogel, qui
voudrait assimiler 1’artiste a une antenne : « I’antenne la plus directement sensibilisée
a nos secrets collectifs. ». Ainsi « il refléte (ou préfigure) sous des formes poétiques,
indirectes, mystérieuses, une époque de désorientation, d’aliénation, de révolution
sociale et nous améne a la connaissance, sans recourir aux instruments de la raisony.
Ce serait alors au spectateur de « déchiffrer le secret de ses messages et de ses mises
en garde. »**. Cette démonstration se lirait selon nous de maniére la plus significative
au sein de ces fameux tableaux : le sens compris dans ces « images choc » vient
perturber la perception du spectateur par la fagon dont il se révele en définitive
extrémement véridique malgré son aspect proprement artificiel.

L’image la plus révélatrice de ce processus est certainement celle que I’on trouve au
début de Paradis Amour, sur la plage, peu de temps apres I’arrivée de Térésa au
Kenya. Cette image s’inscrit dans la chronologie logique de son installation. Apres
avoir défait sa valise, désinfecté sa chambre (ici, la confrontation a sa nudité comprise
dans ce moment d’intimité était déja de mise™’), admiré la vue et I’exotisme du lieu
(elle tente de prendre en photo un singe posé sur la balustrade de son balcon®®), elle
descend sur le bord de la plage ou I’on peut déja noter la présence de nombreux
gardes en habits militaires. Installée au bar avec son amie Inge, elles discutent des
hommes de ce pays (de maniere triviale et amusée) comme d’un simple produit de

consommation- il s’agit avant tout de poser le contexte, la raison principale de sa

0 paradis Amour, TC: 30:29. Photogramme 25, annexe I11.

! Paradis Foi, TC: 06:00. Photogramme 26, annexe I11.

2 Paradis Espoir, TC: 15:57. Photogramme 27, annexe II1.

433 GRAVEL, Jean-Philippe, « Lignes de conduite », Cinébulles, Vol.26, n°4, 2008, p.27.

4 VOGEL, p.22.

3 pour le réalisateur, cette premiére apparition dénudée, en sous-vétement n’aurait rien de choquant et
s’inscrit dans un déroulement rationnel. (voir entretien, p. ?) Nous persistons cependant dans 1’idée
qu’il s’agit 1a d’un premier regard sur son corps, déja assez troublant.

3¢ Cette scéne porte en elle un fort pouvoir métaphorique évident quant & I’aventure menée par Térésa
tout au long du film : cette tentative assez amusante se conclue sur un échec- le singe, plus habile,
réussira a attraper la banane qu’elle lui tend tout en échappant a sa tentative de captation (ici,
photographique).
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venue ici.*” De cette séquence marquée par I’improvisation ressort évidemment un
sentiment étrange lié¢ a 1’authenticité dégagée. Le dialecte utilisé par ces femmes dans
cette conversation « anodine » et pourtant terriblement raciste joue ici évidemment un
role important : « Des riacht a olles anders, es ist a andere Luft : Man fiihlt sie
irgendwie anders. »*°°. Térésa remarque que « Iair est différent », « a une autre
odeur » et que cela la fait elle aussi « se sentir différente ». Cette phrase a double
connotation puisque prononcée par l’actrice et le personnage, pourrait apparaitre
comme une vision prometteuse des éveénnements a venir. Pourtant le spectateur ne se
fait pas d’illusion, et percoit sa naiveté dans ce décors a caractere de prison. L’image
qui suit donc cette séquence de bavardage libre et spontané apparait de maniére
brutale par le contraste lié¢ au silence soudain et a I’immobilité totale. Cette image est
par ailleurs appelé par les derniers mots d’Inge (« touriste sexuelle » assumée et déja
expérimentée) affirmant a son amie, encore timide : « C’est justement c¢a, 1’attrait !
L’étranger ! »*?

Ce photogramme est précisément construit comme un tableau: Il s’agit de notre
premicre vision de la plage, comme c’est le cas pour Térésa dont nous partageons le
point de vue*® . Au premier plan de I’image apparait une ligne de démarcation, tenue
par de petits piloris. La caméra se situe a I’extérieur, de I’autre coté se tiennent debout
des hommes kenyans, immobiles et disposés comme des statuts ou des modeles de
facon précisément chorégraphiée. Ces corps droits occupent en effet tout 1’espace a
différentes échelles du plan et sans se dérober I’un derricre I’autre. C’est a dire que
chacun est isolé dans une partie de I’écran jusque dans la profondeur de champ, ou
I’on apercoit un dernier groupe, en ligne, les pieds dans 1’eau. Sept longues secondes
insistent sur ’artificialité de 1’image, comme s’il s’agissait d’une pose tenue pour une
photographie. Mais le plus dérangeant est évidemment la négation de la photographie
(en refusant donc, d’une certaine fagon son artificialité) puisque ces personnages ne
sont pas totalement figés : le souffle du vent, le bruit de la mer au loin, insistent sur le
temps bien palpable de cette situaiton « vécue » par ces personnages bien vivants. Ils
respirent, le vent souffle dans leurs vétement, 1’un se gratte doucement le visage. Le

malaise provoqué par cette confrontation est bien due a son aspect frontal, aux

457 Photogramme 28, annexe III, 3.

S TC: 12:16.

49 « Das ist ja der Reiz! Das Fremde ist der Reiz, verstehst ?» [TC: 14:12]- Selon la traduction
officielle des sous-titres francais le terme « das Fremde » correspond a « 1’exotisme ». Nous
privilégions cependant le terme littéral qui nous parait plus adapté, du moins servir au mieux notre
analyse.

40 photogramme 29, annexe I11.
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regards tournés vers le spectateur avant tout et a la durée pesante appelant alors
évidemment une certaine forme de réflexion. Le second tableau nous livre la situation
dans son ensemble et d’un point de vue latéral nous place un peu plus en témoin
extérieur (bien que la caméra demeure du c6té des touristes).*”' Nous sommes donc
face a cette plage précisémment divisée, délimitée par une ligne distincte et marquée
par des formes contraires et significatives. Du c6té droit de 1’écran se tiennent des
touristes blanches, allongées sur des transats au soleil. Du c6té opposé, les hommes
noirs sont debouts, dans la méme position qu’auparavant, toujours immobiles. Les
unes se relaxent, les autres travaillent : du moins attendent d’étre abordés par les
toursites pour pouvoir exercer leurs affaires. Cette ligne stricte scindant 1’écran en
deux, et séparant distinctement les positions selon leur pouvoirs- d’un c6té le touriste,
de I’autre le local, semble souligner également un certain effet de spectacle. Mais de
quel coté se trouverait alors la scene ? Ou se situe le monstre ? L’étranger ? Cette
image par son aspect factice et travaillé appelle paradoxalement a de nombreuses
remises en question d’une situation bien réelle. On pourrait voir ces hommes dans un
premier temps, comme spectateurs de ces corps étendus et inertes, mais lorsque ceux-
ci nous sont montrés en mouvement*®, d’un point de vue central, I’indifférence de
ces personnages face a I’aberration de la situation semble insister sur leur consience
d’une certaine forme de supériorité. L’esthétisation extréme ne reviendrait finalement
qu’a insister sur un état de fait dérangeant : I’aspect le plus problématique se situe
bien dans la confrontation et la position statique de la caméra qui ne voudrait appeler
aucune prise de position. Il nous semble que ce mécanisme découle bien d’une
volonté d’exercer un pouvoir critique qui, malgré toute 1’artificialité des méthodes, se
dévoilerait de maniere cruelle parce que directe et « exagérée » et toucherait a une

situation malgré tout marquée d’une terrible vérite.

\

Ulrich Seidl revendique le pouvoir accordé a ces images qui peuvent étres montrées
silencieuses parce qu’elle nous « dirait » déja visuellement tout : « L’image fixe est
pour moi comme une peinture, quelque chose que j’essaye d’exploiter jusqu’au détail
le plus précis, tout en voulant le surélever : dans ce cas, I’image parle pour elle méme,
je n’ai pas besoin de texte ou de dialogue. L’image est tant organisée, que la fagon

dont la personne est placée dans la piece donne un énoncé a ’image qu’il n’est pas

4! Photogramme 30, annexe I1I.

2 paradis Amour, TC : [14:31] ou TC : [18:41]. Photogrammes 31, 32, annexe II1.
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nécessaire de verbaliser. »*® Mais s’il se défend d’une quelconque politisation, se
cachant derriére une mise en scéne volontairement détachée, Olaf Moller confirme
qu’il ne s’agit pas d’un « étonnement innocent » et « méme s’il ne le dira jamais »
(car « il y a beaucoup de chose qu’Ulrich [Seidl] ne dit pas ouvertement ») il sait

\ .. . N . 464
«trés exactement quelle vision du monde il nous donne a voir. »*

.1l n’y a
cependant rien de politiquement « affirmé » ; ces images (marquées par une grande
réduction formelles) permettraient finalement la formulation de questions politiques
et derricre leur caractére rigoureusement fermé, nous décelons cependant une large

ouverture.

L’ambiguité se situe donc au cceur méme de sa méthode, puisque ces images fixes et
organisées au millimetre pres, possedent évidemment une forme de spontanéité
latente : une fois le moteur de la caméra enclenché, et méme si le controle préalable
est total, Ulrich Seidl par ce choix d’esthétique voit son image soumise a tous les
aléas. Par le déterminisme qu’implique cette technique et qui transparait a 1’image
s’opere la cristallisation du vivant, du mouvement, de la rencontre entre plusieurs
¢léments sur lesquels il n’a plus aucun controle.

Si Ulrich Seidl s’intéresse tant aux rapports de pouvoir dans ses films, c’est selon
Olaf Moller parce qu’il en connait les aboutissants- son langage filmique est obsédé
par le pouvoir. « Ses tableaux rayonnent d’autorité, de pouvoir » mais ce qu’il y a de
plus curieux, c’est qu’ils sont, dans une certaine mesure, ¢galement li€¢s a une forme
d’impuissance : « Si tu choisis un cadre, tu es alors dépendant de certaines situations ;
(...) Ulrich [Seidl] ne peut pas couper au milieu de scénes comme celles-ci, il est
alors extrémement dépendant de ce qu’il montre. »*® Il est vrai, Ulrich Seidl n’aura
pas usage d’effets spéciaux ou de découpe interne a 1’image et dans ce sens, il devient
en quelque sorte dépendant de sa propre rigueur ou I’image prendrait soudainement le

pouvoir. Il peut évidemment tourner a nouveau la séquence s’il n’est pas satisfait — et

493 7 AWIA, Alexandra, Ray Filmmagazin, p.22. « Das starre Bild ist fiir mich wie ein Gemdlde, etwas,
das ich versuche, bis ins letzte Detail auszunutzen, auch zu tiberhohen: hier spricht das Bild fiir sich,
hier brauche ich keinen Dialog, keinen Text. Das Bild ist so gestaltet, dass der Mensch, wie er in
diesem Raum ist, diesem Bild eine Aussage gibt, die man nicht verbalisieren muss. » Trad. ED.

“* MOLLER, Olaf, « Ulrich sage vieles nicht. (...) nicht dffentlich.

Aber Ulrich denkt schon sehr genau iiber das nach was er da zeigt. Also es ist nicht so eine arglose
Staunen; er weifs schon genau was er da, sozusagen, fiir ein Weltbild anrichtet. » Trad. ED.

45 MOLLER, Olaf, entretien 25/04/2014. « Ulrich ist jemand der genau weif8 wie unglaublich Macht
gefdhrlich ist aber selbst eine unglaubliche Macht besessene Filmsprache hat... Seine Tableaux
strahlen Macht aus. Das Kuriose ist dass, in gewisse Hinsicht auch viel mit Ohnmacht zu tun haben.
Wenn du, ein Kader wdéhlst, bist du auch in bestimmte Situationen ausgeliefert. Ulrich kann sich aus
eine Szene nicht durchschnitt rausretten. Er ist von dem was er zeigt ausgeliefert. » Trad. ED.
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dans d’autres cas, ne se géne pas pour intervenir en plein milieu, mais ici, par le choix
de figer un moment dans sa longueur, ce qu’il se passe pendant ce moment n’est
finalement plus de son ressort. Pour Olaf Méller, a nouveau, s’exprime a travers cette

%  Dans cette ambivalence

discipline imposée 1'idée de « cristallisation » *
s’incarnerait alors de facon surprenante une part incontestable de « vérité ». Ces
tableaux semblent également répondre a I’effet d’inquiétante étrangeté évoqué plus
haut et défini par Freud en ces termes: « un effet d’inquiétante étrangeté se produit
souvent et aisément, quand la frontiére entre fantasme et réalité se trouve effacée,
quand se présente a nous comme réel quelque chose que nous avions considéré jusque
la comme fantastique quand un symbole revét toute I’efficience et toute la
signification du symbolisé [...]»**" La fiction créerait selon lui de nouvelles
possibilités d’inquiétante étrangeté qui ne « se retrouvent pas dans la vie ». L’écrivain
(nous ¢largissons ici a « ’artiste »), est dans la liberté¢ de « choisir le monde qu’il
représente de telle maniére que celui-ci coincide avec la réalité qui nous est familiere
ou qu’il s’en éloigne » puisque nous « adaptons notre jugement aux conditions de
cette réalité feinte ». A ’inverse : quand il vise le réalisme, il nous trompe en nous
« promettant la réalité commune et en allant nonobstant au-dela d’elle. »**® Mais ne
serait-ce pas finalement la question de la mimésis ? Chez Gagnebin, elle est décrite
comme suit : « Si I’artiste déforme, ¢’est pour mieux s’approcher de la réalité — c’est
a dire de I’illusion illusoire, et non pas pour ouvrir une « fenétre » sur une autre

469 C’est avant tout de cette incertitude intellectuelle entre

dimension du réel. »
I’animé et I’inanimé que découle 1’inquiétante étrangeté de ces tableaux : « I’un des
stratagémes les plus sirs pour provoquer aisément par des récits des effets
d’inquiétante étrangeté (...) consiste donc a laisser le [spectateur ] dans le flou quant a
savoir s’il a affaire 4 une personne ou & un automate. »*'° L’effet angoissant de cette
confrontation est aussi largement marqué par le temps laissé au spectateur pour
«accueillir » ’image, poindre sa réflexion, et releve également d’une forme de
vraisemblance dans I’invraisemblable : « Les longs plans ne seront plus a comprendre

dans un premier temps comme un moyen esthétique [...] mais dans le sens de

I’établissement d’une relation « réaliste » entre le filmique et le diégétique : Le temps

¢ MOLLER, Olaf. « Weil es sich selbst dieser Disziplin: das Bild luft von dort bis dort und ich kann
nicht wegschneiden... Wieder das Wort Kristallisation. » Trad. ED.

T FREUD, Sigmund, L 'inquiétante étrangeté et autres essais, Gallimard Folio Essais, 1988, p. 111.
%8 Ibid. p.127.

9 GAGNEBIN, p.110.

47 propos d’Ernst Jentsch rapportés par S.Freud, dans L inquiétante étrangeté et autres essais, p.48.

140



qui passe dans sa lenteur (sans ellipses) est alors a I’échelle de la situation dans le
monde fictif. »*"'

Enfin le caractére étrange de ces images nous semblerait €également correspondre au
souhait de mise en scene Brechtien : « faire percevoir un objet, un personnage, un
processus, et en méme temps le rendre insolite, étrange » afin de « prendre ses

. \ L1 sl AT2
distances par rapport a la réalitén®’

. L’effet de distanciation (Verfremdungseffekt)
théorisé par I’écrivain allemand, et dont la traduction littérale pourrait aussi signifier
« effet d’étrangeté », serait assimilable a ces tableaux. Il s’agit 1a d’un dispositif
théatral, qui permet, par le biais d’une distance dérangeante entre les acteurs et les
spectateurs, la création d’un espace critique : Dans notre cas, 1’interpellation n’a pas
lieu par le biais de la parole, mais a travers ce regard échangé (dans ces différents
face-a-face) ou par I’image méme qui interroge soudain du fait de son caractere irréel.
Ce «jeu intellectuel qui alerte le spectateur et excite sa réflexion plutdét que son

7

, . 4 . . . .o
émotion»*”> est effectivement de mise dans ces tableaux et cette distanciation

soudaine renvoie le spectateur a son statut d’observateur, juge de I’amoralité
représentée de facon allégorique ou extrémement directe. Cette technique échappe
donc a tout identification possible, et en suivant cette hypothése les tableaux
renverseraient donc bien le principe originel du cinéma « authentique » visé par Seidl
qui consistait a confronter brutalement un spectateur « obligé » de se sentir concerné,
de se reconnaitre dans la misére qu’il observe. « L’effet figé, tant de la caméra que de
ce qui est photographi¢ implique une grande distance, et cette position distancée
comme attitude fondamentale dans 1’ceuvre de Seidl ne permet pas de s’identifier
avec les personnes montrées ou de ressentir une quelconque empathie. Cette position
(prise de vue), au sens littéral comme figuré- c’est a dire comprenant aussi 1’attitude

de Seidl vis-a-vis de ceux dont il fait le portrait, releve du scandale qui s’inscrit dans

. 474
tout son travail. »*’

*'KIRSTEN, Guido, Filmischer Realismus, Marburg: Schiiren Verlag GmbH. p.178. « Die langen
Einstellungen werden dann in erster Linie nicht als Kunstmittel verstanden [... ] sondern im Sinn einer
. realistischen” Relationierung der filmischen und diegetischen Relationen: Die langsam (ohne
Ellipsen) vergehende Zeit entspricht der Situation in der fiktionale Welt. » Trad. Ed.

472 BRECHT, Bertolt, Petit Organon pour le thédtre, L’ Arche, 1963,1970, 1978, p. 40.

473 GOLDMANN, Annie, Cinéma et société moderne, Editions Anthropos, 1971, p.33.

4*SCHMID, Birgit, « Forscher am Lebendigen », in Filmbulletin 2.03, (Visions du Réel), p.46. « Die
Erstarrtheit sowohl von Kamera wie Fotografierten schafft eine grofie Distanz, und diese
distanzierende Position als Grundeinstellung in Seidls Schaffen verunmaoglicht es, sich mit den
Personen zu identifizieren oder Empathie zu empfinden. Diese Einstellung im wortlichen und
tibertragenen Sinne, das heifit auch als mentale Einstellung Seidls gegeniiber den Portritierten
gemeint, ist Teil des Skandalésen, das seinem Werk anhaftet. “ » Trad. ED.
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Ces images rompent en effet soudainement avec cette atmosphére tendue (puisque
toujours marquée par une certaine vraisemblance) et jouent alors sur une nouvelle
ambiguité ; face a la fiction évidente qui « réapparait » soudain, le spectateur est forcé
de constater le message qu’elle transmet (d’un point de vue alors plus « neutre »)
mais finalement alors aussi, d’en accepter sa part de réalité. Dans cette facon « nue,
crue et gringante, jusqu’au grotesque parfois d’exposer personnages et situations et
d’y exposer le spectateur»’””, Francois Niney constate que ce cinéma serait d’autant
plus cruel qu’a la différence du concept Brechtien, il est dénué d’une quelconque
« promesse de révolution ». Ici la critique voudrait donc s’arréter au constat et nous
placer dans une position inconfortable de juge tres solitaire.

Pour Mattias Frey, la distanciation Brechtienne se situe effectivement a la source des
tableaux d’Ulrich Seidl, mais la seconde « racine essentielle » de cette technique se
comprend dans la tradition d’un cinéma «a caractére de peinture » (méme si,
souligne-t-il, D’appropriation d’un «cinéma pictural » par Seidl releve de sa
« déconstruction »).*’® On pense alors au film de Godard, Passion (1982) dans lequel
la reconstitution de tableaux célebres s’accomplit dans la production de sens par
assimilation. Au début du film, une voix off semble théoriser cet effet et inviter le
spectateur a se laisser atteindre: « C’est pas un mensonge, mais quelque chose
d’imaginé, qui n’est jamais 1’exacte vérité, qui n’est pas non plus son contraire, mais
qui dans tous les cas, est séparée du réel extérieur, par les a-peu-pres profondément
calculés de la vraisemblance. »*’’ L’injonction du film de Godard : « N’examinez
séverement ni la construction ni les plans, faites comme Rembrandt, regardez les
étres humains attentivement, longuement, aux lévres, et dans les yeux. »*’® pourrait
trouver son pendant dans cette scrutation de I’humain par Seidl. Ainsi, avec peut-étre
moins de douceur le cinéaste autrichien viserait donc cette méme recherche, et par le
dérangement — provoqué par des techniques divergentes mais toutes marquées
d’ambiguité, voudrait amener le spectateur a une réflexion individuelle sur les
situations dépeintes. Ces intentions, livrées en 2005 a Otto Reiner, nous apparaissent

dans cette mesure, €tre atteintes :

> NINEY, Frangois, « Prendre le spectateur de front », Austriaca, p.167.

78 FREY, Mattias, « The possibility of Desire in a Conformist world : The cinema of Ulrich Seidl »,
New Austrian Film, chap.13, p.191. « Its roots are essentially twofold: first, in Brecht’s
Verfremdungseffekt [ ... | and, second, a tradition of painterly cinema. [... | Seidl’s appropriation of this
painterly cinema amounts to its deconstruction, however. » Trad. ED.

“7 GODARD, Jean-Luc, Passion (1982), TC: 04:23.

478 Passion, TC: 04:50.
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« Je veux montrer ma vérité, une vérité, et ne rien taire. Si quelqu’un est dérangé ou
s’énerve, alors c’est que cela doit se passer. [...] Mais il y a aussi de nombreuses
personnes qui regoivent mes films comme quelque chose d’enrichissant et qui m’en
remercie. Mon intention est d’ouvrir les yeux sur un battement de cil, des détails, des
états... Sortir du cinéma avec de nouvelles expériences, qui ont un impact sur la vie.
Je pense que mes films peuvent produire cet effet sur certains. »*’°

Dans sa critique du film Amour, Nicolas Gilli conclue sur ces mots : « Les films
provoquant des réactions €pidermiques sont rares, il n’est pas nécessaire de les aimer
mais il faut louer leur existence. »*™ Cela rejoint I’idée d’Amos Vogel qui définit
I’objectif fondamental du cinéma subversif par la volonté de « susciter une prise de
conscience » et dont les recherches « a la fois sur le fond et sur la forme » ne visent

81" i le cinéma

plus 4 amuser le spectateur mais a « I’amener & se sentir concerné ».*
d’Ulrich Seidl ne laisse personne indifférent, il ne pourrait cependant amener a la
réflexion qu’une partie de son public, celle acceptant malgré I’irritation d’étre
confronté a ces « vérités arrangées » et d’y apporter un sens qui lui serait alors tout

personnel.

479 REINER, Otto, Interview avec Ulrich Seidl, juillet 2005, dans Poeten, Chronisten, Rebellen-
Internationale Dokumentarfilmemacherinnen im Portrdt, Verena Teissl, Volker Kull (Hg.), p.265.
,,Ich will meine Wahrheit, eine Wahrheit zeigen und nichts verschleiern. Wenn jemand verstort ist oder
sich drgert, dann soll das ruhig so sein. [... | Es gibt aber auch ganz viele, die meine Filme als eine
Bereicherung erleben und mir dafiir danken. Es geht mir darum, die Augen zu dffnen fiir Blickwinkel,
Details, Zustdnde. Mit neuen Erfahrungen aus dem Kino kommen, die dich im Leben weiterbringen.
Ich denke, das kénnen meine Filme schon bei manchen Menschen leisten. “ Trad ED.

0 GILLI, Nicolas, Paradis Amour- Critique, Filmosphére, [en ligne :
http://www.filmosphere.com/movies/critique-paradis-amour-2012/].

' VOGEL, Amos, p.309.
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Conclusion

A propos de la piéce de théatre d’Odon von Horvath Foi, Amour, Espérance,
une petite danse de mort en cing tableaux (Glaube, Liebe, Hoffnung, ein kleiner
Totentanz in fiinf Bildern), le metteur en scéne Reinhard Duhme réfutait une vision
désespérée de I’humanité en usant de cet argument : « Horvath ne rend pas la réalité
meilleure, il I’a dépeint simplement comme elle est. [...] Parce que ces personnages
sont simplement comme ils sont ; et cela vaut pour chacun de nous, lorsqu’on est pris
dans un tel tourbillon, on va a la dérive. »182
La trilogie d’Ulrich Seidl ayant emprunté son titre a celui de la piéce d’Horvath,
pourrait donc aussi s’y voir reliée par une méme caractéristique : dans les deux cas,

I’aspect sinistre de ce qui y est représenté n’est dégagé que par un réalisme troublant.

Cette étude nous a permis de mettre en lumiére le cinéma particulier d’Ulrich Seidl,
encore peu connu a I’échelle internationale.

Nous avons constaté qu’il s’inscrit dans la lignée d’un certain « genre » qui serait
propre a 1’Autriche: on retrouve en effet dans les productions artistiques
autrichiennes une méme hargne, une position assez critique vis-a-vis de 1’image
officielle et polie de leur nation. Celle-ci s’exprime alors par le besoin de montrer une
« vérité » : ce qu’il se cache a la campagne, derriere les masques, chez les « gens
ordinaires ». Ce cinéma autrichien est identifiable par I’expérimentation formelle dont
il fait preuve et par I’inclination a jouer de la malléabilité des limites entre « faits » et

« fiction ». Cette zone limitrophe est en effet habitée par le cinéma d’Ulrich Seidl.

Nous avons pu mettre en avant les singularités de ses méthodes: a la fois
systématiques, extrémement rigoureuses et prédéfinies elles n’excluent pas,
cependant, une certaine ouverture a I’inattendu pour atteindre ’authenticité visée.
L’ambivalence ainsi créée et a la source méme du procédé de création, participe d’un

effet des plus problématiques : ’incertitude du spectateur face a ce qu’il observe

2R einhard Duhme a mis en scéne la piéce d’Odon von Horvath a la Probebiihne d’Osnabriick, en

2010. « Ich empfinde Horvath nicht so. Er macht die Wirklichkeit nicht besser, sondern schildert sie
so, wie sie ist. (...)Weil sie aber so sind, wie sie sind, geht der Einzelne, wenn er in diesen Strudel
gerdt, den Bach runter. » Interview [en ligne : http://www.blogs.uni-
osnabrueck.de/tstegema/archives/879].
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quant a sa valeur fictionnelle ou non, le place dans une situation embarrassante li¢e a
une forme d’identification non souhaitée mais certainement inévitable.

Les thématiques abordées sont bien souvent les plus anodines et universelles, elles
sont cependant traitées sous un angle toujours assez « extréme » afin d’amener a une

forme de réflexion personnelle par I’irritation provoquée.

Les trois films analysés au cours de notre recherche’™ soulignent la continuité de
I’ceuvre d’Ulrich Seidl, et sont révélateurs de la ligne directrice de tous ses travaux.
Ainsi, chacune des parties de cette trilogie est consacrée a une femme (autrichienne,
issue d’un milieu simple, petit-bourgeois) et a sa recherche personnelle d’un paradis
— devenu sorte de métonymie du bonheur. Ces trois femmes sont unies par un méme
lien familial et ces trois films par une méme unité de temps : les vacances.

Si les films du cinéastes ont connu de nombreuses difficultés avant d’étre considérés
par un certain pan de la critique (celle-ci est aujourd’hui encore loin d’étre unanime),
il possede depuis 2003 sa propre maison de production Ulrich Seidl Film Produktion,
lui offrant une certaine liberté pour mener a bien ses projets selon sa méthode a la fois
précise et aléatoire (temps de recherche et de préparation assez long, tournage
chronologique, etc.) Il nous apparait par ailleurs que cette indépendance soit a la
source de cette « trilogie surprise », s’étant lui-méme accordé le droit « a I’erreur »,
du moins au tdtonnement.

Ces trois films réussissent selon nous a former une entité cohérente a lire au travers
d’une méme thématique générale que I’on retrouve par ailleurs comme une certaine
constante dans I’ceuvre entiere du cinéaste. Cet intérét pour la « normalité¢ » dans
toutes ses acceptations, c’est-a-dire jusqu’a I’extravagance, est en effet un principe

fondamental de son travail.

La question qui subsiste (et continue de diviser) a la sortie de chacun de ses films
repose sur cette alternative problématique : S’agit-il d’une mise a nue complice ou
d’une cynique exploitation ? Elle fut d’ailleurs soulevée de la fagon peut-étre la plus
concréte cette année, a 1’issue du scandale provoqué par la sortie de son dernier
documentaire Sous-sol***. Dans ce film, Ulrich Seidl s’intéresse aux caves et aux

activités les plus étranges qui y sont pratiquées par ses concitoyens. Ce lieu souterrain

3 La trilogie constitue la derniére ceuvre en date d’Ulrich Seidl au moment ol nous commencions
notre travail (2013).

484 Im Keller, 2014.
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n’est pas présentée comme nous aurions pu l’attendre - I’endroit de féte, la salle de
sport ou la buanderie mais selon ce méme principe suivi tout au long de sa
filmographie, comme 1’endroit ou s’expriment, loin des regards, les pulsions
« naturelles » (bien qu’excentriques) de chacun pour pallier a leur solitude ou
satisfaire leurs désirs inassouvis. Ainsi, les pratiques sadomasochistes des uns
succedent, a I’image, a la passion pour les armes d’un autre, de méme que nous est
montré en toute simplicité un homme dont la cave est remplie de décorations nazies.
Ce décor particulierement choquant sert pourtant de lieu de rencontre ordinaire a un
groupe d’amis (musiciens du cheeur de la chapelle de leur village) qui s’y enivrent
gaiement. Le scandale a éclaté a la sortie du film, puisqu’entre le moment du
tournage et sa diffusion, certains de ces hommes étaient devenus membres du Parti
Populaire Autrichien (OVP) et siégeaient au conseil municipal de leur ville.
Rapidement destitués de leurs fonctions, ceux-la se sont défendus en accusant le
réalisateur d’une mise en scene orchestrée et celui-ci s’est alors vu obligé de justifier
ses méthodes (et rejeter ces accusations) aupres de journaux de tous types (non plus
spécialisés dans le domaine du cinéma)*™. Cette affaire inattendue a, du moins, eu le
mérite de soulever ces questions de vraisemblance a une plus large échelle.

A cette occasion, Stefan Grissemann a publi¢ un article a valeur de plaidoyer en
faveur du cinéaste, dans lequel il souligne un fait irrévocable et important : « Il faut
étre assez ignorant du médium cinématographique pour croire encore a 1’authenticité
absolue des films documentaires. On ne peut faire des films, fictionnels ou non, sans
prendre de décisions quant a ce que 1’on veut souligner ou omettre. Ici Seidl a,
comme toujours, aménagé pour sa caméra une situation bien réelle, qui aurait pu se
produire de la méme fagon ou presque sans la présence de cette caméra. »**° On
trouve dans cette formule un condensé assez satisfaisant de la démonstration proposée
dans la premiere partie de notre étude. La « réalité » visée par un film se voulant

« objectif » découle évidemment toujours d’une « mise en scene ».

5 Invité au journal télévisé sur 'ORF, [en ligne : https://www.youtube.com/watch?v=fjLDkXTOjBE],
voir aussi « OVP-Gemeinderite im Nazi-Keller ‘Sie wussten was sie tun’ », die Presse, septembre
2014, [en ligne : http://diepresse.com/home/politik/innenpolitik/3872789/0VPGemeinderaete-im-
NaziKeller Sie-wussten-was-sie-tun?from=suche.intern.portal], « Filmdreh im Nazi-Keller wird jetzt
zur Posse», Kurier, septembre 2014 [en ligne : http://kurier.at/chronik/burgenland/filmdreh-im-nazi-
keller-wird-jetzt-zur-posse/87.386.720#section-87391011].

4% GRISSEMANN, Stefan, « Hakenkreuzgang », Profil, 27/09/2014.« Nun muss man schon sehr
medienfremd sein, um noch an die reine Authentizitit des Dokumentarfilms glauben zu kénnen. Man
kann Filme, fiktional oder nicht, grundsdtzlich nicht machen, ohne Entscheidungen zu treffen,
bestimmte Aspekte zu betonen und andere wegzulassen. Seidl hat hier, wie stets, eine sehr reale
Situation fiir seine Kamera eingerichtet, die sich so oder ganz dhnlich unzdhlige Male auch ohne
Kamera ereignet hat. » Trad. ED.
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Ce qui demeure cependant perturbant est la fagon dont les protagonistes se livrent
sans aucune géne et semblent agir comme si la caméra n’était pas la : comment Ulrich
Seidl réussit-il alors a atteindre cet effet d’authenticité ? Nous avons pu constater que
son travail prend ses sources au sein d’une longue recherche, qui selon Olaf Méller ne
pourrait qu’étre motivée par une soif d’étonnement. Pour arriver jusqu’a ces
« marginaux », il ne peut partir d’idées précongues; c’est alors en refusant le
stéréotype et dans une forme d’acceptation de toutes les singularités de 1’existence
qu’Ulrich Seidl serait amené a faire connaissance avec ses protagonistes, qu’il choisit
par la suite et d’un commun accord de faire « jouer » dans ses documentaires.

De méme, dans ses fictions, le personnage inventé par I’auteur (a 1’étape de I’écriture)
sera remani¢ (au tournage) pour correspondre au plus prés a la personnalité de
I’acteur (professionnel ou non) Dl’interprétant. Cette absence de jugement ressort
d’ailleurs également a travers la mise-en-scene et explique cet état de fait surprenant :
personne ne s’est jamais plaint aprés s’étre vu a I’écran dans un film d’Ulrich
Seidl*".

Cela pointe peut-étre la différence majeure du son cinéma d’avec certaines émissions
de téléréalité qui, de leurs coté, exploiteraient la propension a I’exhibitionnisme de
leurs participants. Selon nous, ce genre chercherait ’aspect spectaculaire de
I’ordinaire, quand le cinéma d’Ulrich Seidl travaillerait plutdt a pointer 1’ordinaire

dans I’a priori spectaculaire.

Le malaise provoqué par ses films tient bien de cette facon particuliére de montrer au
sein d’une situation ou chez un personnage la promiscuit¢ de la normalité a
I’incongru. Dans son dernier film, le personnage de Joseph Ochs (propriétaire de cette
cave vouée a Hitler) nous est présenté dans sa multiplicité, ses confessions quant a
’alcool ou son gotit pour la musique nous le rendent malgré tout sympathique : cette
excentricité ponctuelle est alors en quelques sortes banalisée, celui-ci nous apparait
malgré tout comme un homme ordinaire.

Seidl se plait a mettre a jour cette ambivalence se dévoilant alors extrémement
dérangeante par la forme d’identification « obligée » qu’elle entraine : « Si mes films
montrent des « extrémes », je crois que ces « extrémes » quelles qu’en soient leurs
formes, changeantes ou atténuées, nous concernent tous. Personne d’entre nous n’est

immunis€ contre la xénophobie, chacun d’entre nous a ses peurs et ses abimes,

4 . P r :
¥7 Evidemment, mis a part, les hommes présents dans cette « cave nazie ».
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qu’elles soient fascistes, ou propension a la violence refoulée, ou prétentions au
pouvoir, refoulements ou fantasmes sexuels qui divergent de la soi-disant norme. »***
I1 joue donc a nous tendre un miroir dérangeant, voulant nous renvoyer a notre propre
complexité. Werner Herzog écrivait en 1993 : « Personne ne voudrait étre né dans le
monde que nous montre Seidl, on y trouve un profond Sehnsucht, une utopie. »**’

La Sehnsucht est finalement ce sentiment de désolation qui nous habiterait tous
toujours un peu, les désirs que I’on poursuit afin de tenter d’accéder a des moments
de bonheur. Comme nous avons pu l’observer, les trois héroines de la trilogies
souffrent de maux malheureusement ordinaires: la solitude, 1’absence de
communication, la recherche d’affection leurs sont communes. Leur marginalité
s’affiche donc simplement dans la facon dont elles tentent d’y remédier, et voudrait
nous rappeler nos propres « vices » ou petites « obsessions ». C’est finalement parce
que ce monde est le notre, et que malgré les moyens mis en ceuvre pour nous le
représenter, nous ne pouvons faire autrement que de le reconnaitre (au sens littéral du
terme, le connaitre a nouveau, y déceler sa part de « vérité »).

L’authenticité visée est donc atteinte par cette proximité ambigué a la « réalité » ; elle
est d’ailleurs d’autant plus dérangeante lorsqu’elle s’affiche paradoxalement a
I’image a travers une mise en scene froide et distanciée. La conception de fableaux,
marqués par une esthétique trés rigoureuse et extrémement artificielle est aussi
étrangement révélatrice d’une criante « vérité ». Immobiles a 1’image (pourtant
mouvante), ces personnages semblent s’exprimer (ou laisser poindre la difficulté de
leur situation) dans le silence et a travers le passage du temps. Cette pose orchestrée
constitue également une pause du récit qui ne permet cependant pas d’effet
soulageant : généralement saisissante, elle impose au spectateur une confrontation
directe et inconfortable.

Le malaise provoqué par ces différents procédés apparait alors s’exprimer a travers le
rire, lui aussi toujours ambivalent. La particularité de ce rire — a 1’origine de notre
intérét pour ce sujet d’étude, a pu €tre pointée dans sa multiplicité au cours de notre

recherche. Nous avons constaté ses différentes natures, plus spécifiquement celles

88 SEIDL, Ulrich, Dossier de Presse Im Keller, Interview menée par Markus Keuschnigg. « Wenn
Extreme den Film tragen, so glaube ich, dass dieses ,, Extreme “ in der einen oder anderen Form, in
abgewandelter oder abgeschwdchter Form fiir uns alle gilt. Niemand von uns ist gegen
Fremdenfeindlichkeit gefeit, jeder von uns hat seine Angste und Abgriinde, seien es faschistoide
Anlagen, unterdriickte Gewaltbereitschaft, unausgelebte Machtanspriiche, Verdringungen oder
sexuelle Fantasien, die von der sogenannten Norm abweichen. » Trad. ED.

9 HERZOG, Werner, « Das Grauenhafte im Alltaglichen », der Standard, 11/03/1993. « Nie mochte
man in der Welt geboren sein, die er zeigt, und darin steckt eine tiefe Sehnsucht, eine Utopie.» Trad.
ED.
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s’exprimant hors d’un schéma rigoureusement comique. Il s’agit avant tout d’un rire
glacial, qui aurait selon nous valeur d’exutoire a I’irritation. Né de 1’absurdité ou se
joignant a I’effroi, le rire provoqué est a lire a ’'image de I’identité méme des films de

Seidl : dans cette position intermédiaire.

Cette confrontation aurait néanmoins le pouvoir de nous déranger « positivement »
c’est a dire d’appeler une forme de remise en question permanente quant a notre
situation dans la société dépeinte de maniere certes, lugubre, parfois exagérée,
simpliste ou absurde mais qui procéde bien d’une « déformation » visant par la
révélation a engager une réflexion.

Ulrich Seidl scandalise enfin en refusant de donner des réponses aux questions
immanquablement provoquées par ses images, ou nos réactions face a celle-ci.

On trouve alors dans ces films une forme de didactisme qui bien qu’un peu brutal
nous apparait toutefois trés enrichissant.

« Scandaliser est un droit, étre scandalisé un plaisir, et le refus d’étre scandalisé est
une attitude moraliste. » déclarait Pier Paolo Pasolini dans sa derniére interview
télévisée*”.

Au spectateur, seul, est donc laiss¢ le choix de réaction face a [I’irritation
volontairement provoquée, le plus important réside peut-étre simplement dans
I’existence d’une réaction — que I’on verrait comme le germe d’une révolte, ou

finalement d’un espoir encore laissé a la possibilité¢ d’un changement.

0 Interview réalisée par Philippe Bouvard, a Paris, 31 octobre 1975. [en ligne :
https://www.youtube.com/watch?v=w9Efly OY-U#t=64].
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Andreas Kriegenburg, Schauspielhaus de Francfort, septembre 2014.
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ANNEXES
PHOTOGRAMMES, I.

Préambule : Paradis Amour, TC : [00:50].

Analyse de séquence, Paradis Amour, TC : [1:05:55- 1:07:11].
3)
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PHOTOGRAMMES, II.

Présentation des personnages.

1)

Paradis Amour - TC : [00 :50] Paradis Espoir - TC : [00 :44]

Paradis Foi - TC : [01 :05]

Constat d’une solitude commune. (4)

Paradis Foi Paradis Espoir

Analyse de séquence — Paradis Amour [TC: 04:54-07:09].
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Analyse de séquence — Paradis Espoir [TC: 56:44- 01:05:17]
1)
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Danse de séduction (4), Paradis Amour.

Déshabillage (5) Tous en scéne (6)

Déshabillage silencieux (7), Paradis Espoir.
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(9) Enfermés a I’extérieur, Paradis Espoir.

(11) « Carcan-corps »,Paradis Amour.
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Proximité physique (12) Paradis Foi.

LUCIAN FREUD (1922-2011)

And the bridegroom (1993)
Huile sur toile, 232x196
Collection privée.

Benefits supervisor Sleeping (1995)
Huile sur toile, 151,3x219
Collection privée.

PHOTOGRAMMES, III.

Analyse de séquence, Paradis Foi [TC : 24 :52- 26 :05]
1) 2)
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Entrainement et punitions, Paradis Espoir.
3)

(7) « You have very beautiful lips », Paradis Amour.

Visite a Monsieur Rupnik, Paradis Foi [TC : 39:24 - 42:57].
8) 9)
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(10)

Paradis Espoir, TC : [54 :52 - 58:32]
11) 12)

13) 14)

15) 16)

17)
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Paradis Espoir, TC :[1:04:06 — 1:09:23].
18) 19)

] !”!

:i‘oH

.._}

(24) Paradis Foi, TC : [34:51 —35:42]
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Solitude des héroines

25) 27)

Paradis Amour Paradis Foi Paradis Espoir

Apparition de la plage, Paradis Amour.
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ANNEXE

Entretien avec Ulrich Seidl, réalisé a Vienne le 24 avril 2015.
Enregistré, retranscrit et traduit par Emilie Dauptain.

Conditions de ’entretien

En février de cette année 2015, j’ai pris contact avec ’entreprise de production
d’Ulrich Seidl (Ulrich Seidl Film Produktion GmbH) et organisé avec sa secrétaire
une rencontre a la fin du mois d’avril.

Le 24 avril a 14h, je me rends dans son bureau, dans la Wasserburgergasse, dans le
neuviéme arrondissement, a Vienne.

Accueillie par son assistante, je prends place dans la cuisine de cet ancien
appartement réaménagé en lieu de travail. Une grande table est dressée ; face a moi
divers gateaux et un service a thé. Ulrich Seidl vient se présenter et s’excuser pour les
quelques minutes qu’il me faudra encore attendre. Vétu de noir, il ne porte pourtant
pas son costume habituel et donne ainsi une impression plus décontractée.

Je patiente sous une trés imposante photographie d’Eric Von Stroheim, dédicacée et
datée de 1931.

Lorsqu’il entre finalement dans la cuisine, ses premiers mots me sont adressés avec
un certain malice : « Alors, que voulez-vous de moi ? »

Il s’installe a ’autre bout de cette longue table en bois et accepte aimablement que
J’enregistre notre entretien.

Je me présente et lui explique que mon travail de recherche m’a déja apporté
beaucoup d’informations. C’est pourquoi je me permettrai de ne pas aborder certains
points pourtant importants, mais sur lesquels il s’est déja souvent exprimé. Je
privilégierai donc les questions parfois plus précises, questions de détails, de
techniques, ou de curiosité.

Cette explication préalable est recue comme un gage de sérieux, mais également
utilisée au cours de notre entretien comme un argument de rejet face a certaines
questions- ce qui apporte aux réponses un tout autre intérét.

Je lui explique également mon intention de donner a son ceuvre une sorte de
résonance théorique en langue frangaise, surprise de ne trouver que si peu
d’informations sur ses films en France. Il m’explique que c’est un fait, son cinéma est
trés peu, ou mal, regu en France, bien qu’il travaille parfois en partenariat avec des
entreprises de production francophones. Au cours de notre entretien, il laissera donc
échapper parfois, une certaine amertume vis-a-vis de la cinématographie francaise...
Il me semble que nous n’avons pas beaucoup de temps, que sa journée est assez
chargée. Cela se confirmera au cours de I’entretien ; si j’ai réussi a poser toutes les
questions que je souhaitais et que ses réponses €taient dans 1’ensemble assez fournies,
nous n’elimes pas ’occasion de tourner I’interview en discussion libre. Au bout d’une
heure et vingt minutes, il me signifia aimablement qu’il ne pouvait s’attarder.
Finalement, le plus remarquable a I’issue de cette entrevue est certainement le
décalage semblant résulter de la rencontre entre « 1’analyste » et le « technicien ».
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1. Questions générales
1) Structure du film (moment ou est envisagée I’autonomie des 3 histoires)
2) Thématique (Sehnsucht)

1. Jaurais, pour commencer, une question de structure, assez générale. Ce qui
m’intéresse particulierement dans la trilogie PARADIS, c’est cette idée d’un film
divisé en trois — ou trois films en un. Je trouve passionnante la question de
l’indépendance de chaque film et en méme temps la possibilité de les comprendre
comme une entité. J'ai compris qu’il s’agissait d’un trés long processus pour arriver
a la solution de réaliser trois films distincts... Vous dites a la fois qu’il s’agit du
résultat de votre méthode « ouverte » de tournage, et qu’en méme temps, vous aviez
« le souhait secret » de tourner ces histoires de telles facons qu’elles puissent aussi
exister indépendamment.

A quel moment précisément vous apparait ce « souhait » ?

Ulrich Seidl : Vous voulez savoir quand s’est prise cette décision ?
Oui, si ce « souhait secret » était déja présent avant le tournage...

- Oui, enfin... Du fait de mon expérience avec... la facon dont s’¢laborent mes
films... Bien sir, au moment de 1’écriture du scénario du film PARADIS —parce
qu’au départ il s’appelait simplement PARADIS, je savais qu’il y avait trois
histoires, et ces trois histoires n’étaient pas liées dans le scénario, elles existaient
presque chacune pour elle méme. Et je savais déja, que cela POUVAIT arriver,
qu’elles ne fonctionnent pas ensemble. Parce que je ne connais jamais le matériel
a l’avance... A I’écriture, je ne le connais pas. C’est pourquoi j’avais cette
intention : il est possible que ¢a ne marche pas ensemble, ou que ce soit mieux,
disons-le comme ¢a, qu’une meilleure solution soit de faire trois films. Enfin, il
faut pendant le tournage que je fasse attention, a ce que les histoires soient
tournées de telle facon qu’elles puissent aussi exister seules. (...) Il ne s’agit pas
du tout d’un souhait, mais plutét d’une possibilité laissée ouverte.

Depuis le déebut ?
- Oui, depuis le début.
Des [’écriture...

- Non, alors a I’écriture, peut-€tre pas encore. Non, I’écriture je trouverais ¢a un
peu trop tot. Je dirais, a la préparation du film, quand on s’y intéresse de plus
pres... Ce que je vois toujours déja a I’écriture, pour €tre sincere a ce propos — et
les gens qui travaillent avec moi, comme Veronika Franz (...) le savent aussi :
c’est que, quand on lit le scénario, et qu’on se le représente, on sait déja que...
c’est tres long.

J’aurais voulu savoir si pendant le tournage, ou peut-étre déja avant, il n’y a pas un
moment ou vous sentez que quelque chose vous « échappe » ? (Et je n’utilise pas ce
mot négativement, parce que c’est aussi ce que vous cherchez, pendant le tournage,
n’est-ce pas ?)
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- Oui, oui, je le cherche, en quelques sortes, je ne prends pas en considération ce
qui est €crit dans le scénario- il est une forme de guide que je suis. (Mais ¢a, vous
le savez certainement déja, parce que vous avez fait des recherches précises.) 1l
n’y a pas de dialogue dans le scénario et il n’est pas transmis aux acteurs, de
méme que j’essaye autant que possible de tourner dans 1’ordre chronologique.
Parfois les choses changent avant le premier jour de tournage, parce qu’a
I’occasion des recherches, on a fait d’autres expériences...

Enfin, pour PARADIS AMOUR- je ne sais pas si vous le savez- le scénario était
écrit de telle facon que le personnage principal avait déja un amant la-bas, au
Kenya... Ca a changé sur place lorsque j’ai vu — je voulais le voir, comment
Margarete Tiesel se comportait avec les hommes noirs. La j’ai compris que ce
serait bien plus captivant si le film montrait sa premicre expérience. Cela s’est
donc vu modifié au préalable.

Quelle était votre question déja ?

Ma question avait a voir avec cette structure « Trois-en-un »... Vous parlez de
« cosmos », je trouve que ces trois films réussissent effectivement a créer une
ambiance particuliere qui les lie...

- En y repensant, ¢’était un hasard incroyable. (...) C’était pour moi quelque chose
de nouveau. En fait j’avais toujours réalis¢ auparavant des films a épisodes, si
vous voulez, dans leurs structures. C’était la premiére fois que je faisais trois
films dans lesquels il n’y avait qu’une histoire. C’¢était pour moi quelque chose de
nouveau. C’est toujours passionnant quand il y a quelque chose de nouveau... Et
de savoir que quand on regarde les trois films... leur complexité prend une plus
grande dimension, c’est pour le spectateur encore plus intéressant. Parce que cela
peut permettre, pour ainsi dire, de créer dans les esprits de nouvelles relations...
a ces thématiques. Enfin, il s’agit d’un théme, mais il y a aussi plusieurs
thématiques.

Exactement, et malgré les différentes histoires et situations, on retrouve une
thématique commune...

2. Jaurais alors une question lexicale.

Vous avez dit que les films de la trilogie PARADIS étaient des films de « Sehnsucht ».
Et je crois que c’est un terme trés important pour comprendre vos films, pour
aborder les personnages... Mais c’est aussi un terme assez compliqué a définir, c’est
un concept assez abstrait. Et c’est d’autant plus difficile a traduire, parce qu’en
francgais, par exemple nous n’avons pas d’équivalent.

- Comment définiriez-vous le terme « Sehnsucht » avec vos propres mots ?

- Comment décririez-vous ce sentiment ?

[Silence]
C’est difficile, parce que le dictionnaire allemand donne une définition qui me semble
elle aussi assez faible... « désir/besoin douloureux de quelqu’un ou de quelque chose

(dont on est privé par la distance) ».

- Oui... La « Sehnsucht » a quelque chose de... C’est le souhait de voir quelque
chose se réaliser... Ce qui manque a quelqu’un...
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Oui, mais si quelqu’un est assis dans la piece d’a coté, je ne ressens pas de Sehnsucht
pour cette personne...

- Vous voulez dire que ¢a doit étre loin ?
Ou bien qu’il s’agit peut-étre d’un désir de quelque chose d’inatteignable ?

- Enfin, pour ainsi dire... Si... Il y a un couple, disons, vous étes en couple avec
quelqu’un et vous vous trouvez dans des lieux différents. Alors vous ressentez de
la « Sehnsucht » pour elle, ou vous pour lui. Si vous voulez, qu’il soit maintenant
ici, qu’elle soit maintenant 1a... Vous voudriez bien faire, que sais-je, quelque
chose avec votre partenaire, et il s’agit 1a de la « Sehnsucht » de cette personne.

« Ich habe Sehnsucht nach dir »... « Tu me manques ».

Oui, mais c’est aussi lié a une forme de mélancolie, non ?

- Non, pas forcément. Concretement : « je voudrais...» Oui, enfin, on peut dire ce
genre de choses : « Ich habe Sehnsucht nach dir », « Je préférerais que tu sois
maintenant aupres de moi ». Mais le « Sehnsucht »... Oui on peut aussi... C’est
vrai que c’est souvent plus beau de désirer une chose ardemment parce qu’elle ne
s’est pas encore réalisée... Enfin, souvent, le désir insatisfait est bien plus beau
que sa satisfaction...

Et étymologiquement, cela vient de [sehnen : aspirer a] et de [sucht : dépendance,

manie | La « dépendance » c’est aussi un mot trés fort... Avec une connotation assez
negative...

[Silence]

- Ce que je peux dire dans tous les cas, c’est que la « Sehnsucht» est
naturellement... aussi, un moment ou I’on se sent bien... Parce que c’est
justement... C’est aussi une sorte d’accomplissement: quand quelqu’un est
« sehnsiichtig »*'. Si quelqu’un ne ressent pas de « Sehnsucht », alors il n’est, en
quelques sortes, il n’est rien du tout. [Alors, ¢’est qu’il n’y a rien a espérer |
Je ne peux pas en dire plus...

D’accord. Selon Grisseman, une thématique générale de votre travail se trouverait
P . ’ . 492 b

dans l'idée de « ce qui est abandonné de Dieu »"°. Etes vous d’accord avec cela ?

Utiliseriez-vous également ce mot pour décrire votre travail ?

- Je ne dirais pas cela comme c¢a, non. Enfin, pour moi, il s’agit surtout de la
solitude. Et la solitude peut avoir de nombreuses origines, cela est différent pour
chacun... Il peut s’agir d’un sentiment d’abandon de Dieu mais pour se sentir
abandonné par Dieu, il faut déja étre une personne croyante...

II. Les personnages et les acteurs
1) Inégalité entre pros et amateurs ?
2) Personnages-symboles ?

491
492

Languissant, nostalgique, plein de désir.
Gottverlassenheit : « les ames perdues » pourraient étre une autre traduction possible.
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Maintenant j’aimerais parler un peu plus particulierement des personnages et des
acteurs. Vous souhaitez que les comédiens soient proches de leurs personnages. Vous
attendez des professionnels qu’ils oublient leurs techniques, et je crois, qu’au
contraire, vous demandez aux amateurs d apprendre certaines techniques (comme les
plus basiques, qui seraient : ne pas regarder en direction de la caméra, etc.)

[11 tique, ne semble pas tout a fait d’accord]
Non ? S’il vous, plait, n’hésitez pas a m’interrompre...

- Oui, enfin... Il ne s’agit pas d’une technique de jeu, bien sir, mais plutot de
régles normales. Parce que (...) encore une fois, j’attends de tous ceux qui se
tiennent devant la caméra — qu’ils soient acteurs professionnels ou non... Il s’agit
toujours d’essayer autant que possible d’€tre comme on est. Ainsi, autant que
possible de « ne pas jouer »... Mais vous I’avez bien compris.

1. Diriez-vous alors que les acteurs professionnels ont la méme responsabilité face a
leur role que les acteurs non-professionnels ?

- Qui...

Je vous pose la question parce que dans la pratique, j’étais surprise de remarquer
que les acteurs amateurs gardent leurs véritables noms, quand les acteurs
professionnels regoivent un nom de fiction.

- Mais est-ce que cela a une importance ?

Je me suis demandé, oui... Pourquoi Nabil reste Nabil, Mélanie est Mélanie, mais
Margarete Tiesel devient Térésa, Maria Hofstdtter : Anna Maria. Je me demande si
cela ne créé pas une forme d’inégalité ? Ou plus exactement je me demande d’ou
provient cette décision...

- Je laisse faire... Dans ce cas, du moins j’ai laissé¢ chacun décider. Et c’est
évidemment plus facile pour les amateurs de garder leurs propres noms...

Ne font-ils pas face, dans ce cas, a une distanciation plus difficile d’avec leur role?
- Mais ils ne doivent pas avoir de distanciation.

Aucune ? Pourtant j’ai cru comprendre que les acteurs non-professionnels ont
malgré tout conscience qu’ils jouent un role, et je crois que c’est un argument
important pour vous face aux critiques... [qui avanceraient l'idée de ['utilisation de
ces gens par le réalisateur |

- Oui, c’est vrai, mais le «je » reste malgré tout le « je ». Enfin, ils se projettent
évidemment dans un role qu’ils doivent jouer dans le film, mais d’un autre cote,
ils sont aussi eux-mémes. Alors, quand je m’appelle Mélanie [dans le film] et que
je suis Mélanie hors du film, je n’ai pas besoin de réfléchir : « en fait, je porte un
autre nom »...

Oui, mais Mélanie joue le role de la Mélanie du film... Non ?
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Je demande aussi aux acteurs professionnels, comme c¢’était le cas ici, je leur ai
demand¢, je m’en souviens- par exemple j’ai demandé a Margarete « Veux-tu
t’appeler Margarete ? » et elle ne le souhaitait pas. C’était plus facile pour elle si
elle...

Donc vous ne voyez pas d’inégalité ?

Non, ou est-ce que cela se remarquerait ? Vous ne voyez pas de différence dans
le résultat final. Enfin, évidemment, ce n’est qu’a travers 1’analyse que 1’on
remarque : ok, ils portent leurs noms et eux non, mais il n’y a rien de plus
derriere. En tout cas pas pour moi. J’ai demandé : « Tu veux t’appeler comme
¢a ? Ou tu veux t’appeler autrement ? »

Mais c’est presque un privilege pour les acteurs professionnels... Ou vous avez aussi
posé la question aux amateurs ?

Bien str. (...)

Enfin, quand je repense a mes autres films, a ce propos, on peut aussi prouver
que ce n’est pas toujours le cas... Par exemple, dans IMPORT-EXPORT, Katia
s’appelle dans le film Olga. Dans HUNDSTAGE, Monsieur Finches (...) ne
s’appelle certainement pas Monsieur Finches.

Et Monsieur Rupnik ?

Rupnik c¢’est Rupnik...
Enfin, il n’y a pas de systeme prédéfini pour cela.

Et puisque [’on parle de noms, j’aurais aimé savoir pourquoi les adultes dans
PARADIS ESPOIR n’en n’ont pas... Est ce que c’est une facon de se concentrer sur
les enfants ?

[11 a I’air surpris]

Vous souvenez-vous ? Il y a trois adultes dans le film...

... Etils n’ont pas de nom ?

[Silence]

L’un est le docteur, oui ?

Oui, et c’est son nom.

Oui, ¢a c’était voulu. Le docteur, on s’adresse a Monsieur le Docteur.
L’entraineur... Il me disait toujours, comment disait-il ?... Ca s’est fait comme
ca... Et pour elle, pour Vivian... Je ne sais pas du tout.

2. Mais alors, pourrions-nous dire — puisque vous ne « faites pas de caricatures »
dans vos films, pourrions nous dire que dans ce contexte bien particulier, ces
personnages d’adultes ont en quelques sortes des roles de stéréotypes ? Qu’ils ont
des roles « irréalistes »... Qu’ils ne sont que des représentations, des métaphores ?
Et dans ce cas, de quoi ? Du pouvoir ?

[Silence, regard perplexe]
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Non, il n’y a pas d’explication ? Ce n’était pas pensé a l’avance, qu’ils n’auraient
pas de noms ?

- Non, je trouve ¢a légitime, quand on dit & quelqu’un : « Monsieur » ... A I’école,
on dit a ’instituteur : Monsieur le professeur. Et dans ce cas, on dit Monsieur le
docteur. Je ne sais pas, ce n’est pas tellement conscient.

J’ai utilisé le mot « irréaliste » parce qu’il m’a semblé que ces personnages ont
quelques chose de « faux » d’une certaine fagon... Ils portent les mémes vétements
pendant tout le film, il semble improbable qu’ils ne soient que trois pour gérer un
camp de vacances, etc.

- Oui, bon, ils sont des personnages bien str. Evidement que les enfants sont les
personnages principaux, mais I’entraineur doit aussi étre quelque chose, en tant
que personne, en tant que personnage, et le docteur bien plus encore....

111. Rapport critique aux européens, spécificités autrichiennes

1) Analyse séquence AMOUR

a. Critique du comportement, b. critique de la norme, c. rapport au corps nu.
2) « Intertextualité autrichienne »

a. rapport au dialecte, b. rapport a I’Autriche, c. références internes

On retrouve chez les personnages, dans vos films — et pas seulement dans la trilogie,
des motifs récurrents, qui caractérisent les personnalités : comme [’obsession pour
[’hygiene, la maniaquerie... Pour Anna Maria, c’est assez compréhensible que cela
soit une part de sa personnalité.

1. Mais quand Térésa arrive au Kenya dans sa chambre d’hotel, et désinfecte toute
la piece... Vous jouez avec la conception coloniale — la peur de [’autre, etc. (Je dis
« jouer » parce que l’on sent quand méme une certaine raillerie)

- Y a-t-il la une intention de se moquer de la société d’abondance occidentale ?

- Oh, mais les choses sont bien plus concréetes que ce que vous voyez ici. ..
Bien sur | C’est précisément mon travail !

- Oui, c’est votre travail d’analyser les choses. Et c’est bien. Mais vous allez vite
remarquer que je... Il y a de mon c6té tout autre chose derricre cela, a vrai dire
pas du tout ce genre de pensée. Enfin, je pars du principe que quand quelqu’un...
Je m’interroge sur un acte, un caractére, une qualit¢ ou une habitude de
quelqu’un. De la résulte quelque chose, qui provient €galement d’un travail
commun avec l’actrice, des discussions préalables avec elle... Comme, par
exemple, justement, le fait que lorsqu’elle arrive dans un lieu étranger, elle doive
deésinfecter, parce qu’elle a cette attention particuliere a 1’hygieéne, un probléme
avec cela...

Je vous pose également cette question parce que je trouve que cela se ressent dans la
mise-en-scene, ici, qui créé une situation assez grotesque...

- Mais les gens font ce genre de choses !
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Oui, enfin, lorsque [’on fait attention a cette séquence, on remarque que c’est la
premiere fois pendant le film, que la caméra n’est plus statique, mais qu’elle est
portée (ce qui nous donne une toute autre perception). Et c’est aussi la premiere fois
qu’on la voit dénudée a [’écran... Non pas comme on aurait pu s’y attendre, dans un
maillot de bain, mais dans un moment assez privé, en sous-vétements. C’est la
premiere fois que nous sommes confrontés a son corps, a priori « anormal »...

Je me suis demandée, quel était le but recherché, a la réalisation de cette séquence ?
Ce n’est pas seulement parce qu’il fait chaud ?!

[Complétement perplexe. Il rit un peu. ]

- Vous étes compliquée, parce que... Ce n’est pas du tout a aborder comme ca...
Quel est le but ? J’ai une scene, et je la tourne simplement. Il y a de nombreuses
autres scénes qui ne sont pas du tout dans le film- qui sont tournées, oui ? Et on
essaye au montage, a vrai dire, de découper une scene 'une apres 1’autre, de
supprimer ici quelque chose... Il n’y a pas de but, dans ce sens. On raconte le
déroulement d’une action : Quelqu’un est assis dans 1’autobus, arrive sur les
lieux, laisse sa valise étre portée, regarde autour, etc.

Oui... et puis se déshabille ? Peut-étre me suis-je mal exprimée... Pourquoi est-elle
en sous-vétement ? Parce qu’il fait chaud ?

- Oui, parce qu’il fait chaud, parce qu’elle est en train de défaire sa valise... Et
parce que c’est exactement comme ¢a, non ? Avant que 1’on mette son maillot de
bain, on enléve sa robe et on est en soutien-gorge et en culotte... C’est tout
simple, c’est bien plus simple que ce que vous pensez. J’ai méme certainement
tourné cette scéne — je ne me souviens plus, j’ai certainement tourné la scéne ou
elle enléve sa robe. En fait, c’est stir que je 1’ai tourné. Elle arrive, enléve sa robe,
défait sa valise... On tourne toujours beaucoup plus que ce qui est effectivement
montré.

Oui, c’est logique dans le prolongement comme cela. Mais je trouve aussi que c’est
un moment particulier ou le spectateur est confronté a ce corps — qui sera par la
suite, tres souvent dénude, mais la, il s’agit de la premiere fois, dans un moment
intime...

- Oui, mais mes films fonctionnent aussi de cette fagon la... Enfin, avec de
nombreux moments intimes. Cela a toujours été tres clair qu’elle ne devait avoir
aucune pudeur, a ce niveau la. Et ici, il s’agit aussi du théme [du film]: du fait
que son surpoids est un probléme pour trouver un partenaire qui lui corresponde.

Je ne voudrais pas rentrer trop en détails sur la question du corps, du diktat de la
beauté et ce genre de questions la, car j’ai souvent entendu vos arguments et les ai
compris. J aurais simplement une question d’esthétique, quant a la représentation
du corps nu... Lorsque [’on pense a Lucian Freud, et sa représentation tres crue de
la nudité, sans embellissement : sans vouloir parler d’influence, seriez-vous
d’accord avec la comparaison ?

- J’ai découvert Lucian Freud bien plus tard... Il y a eu, je crois il y a un an, une

trés grande exposition au Musée d’histoire de 1’Art [a Vienne]. De nombreux
artistes s’intéressent au corps, plus souvent, manifestement, dans I’art pictural
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qu’au cinéma. Au cinéma (et particuliecrement dans le cinéma frangais!) les
choses sont tres souvent embellies. Tout sujet peut étre traité, dans le cinéma
francais il est possible d’aborder toutes les thématiques mais les personnes
doivent toujours d’une certaine maniere étre belles- esthétiquement parlant.

C’est une différence avec mes films [grand sourire]. Parce que... J’aimerais
simplement représenter ce qu’on appelle « la réalité », et c’est a dire « la réalité
non-embellie » de telle facon que le spectateur puisse aussi s’identifier- quand il
I’autorise. S’il le permet, alors il dira : Evidemment, je me regarde moi-méme, je
regarde mon amie, je regarde... Nous allons tous finalement ressembler a cela,
bon an mal an. Et il s’agit, enfin, c’est I’idée derriere cela... le fait que j’essaye
de ne pas rendre les gens plus beaux. Mais la « beauté », c¢’est aussi un terme qui
n’est pas absolu... Les patients en gériatrie, dans IMPORT-EXPORT, ont eux-
aussi, a leur maniére, leur beauté.

2. J'aimerais maintenant parler un peu d’un possible « intertexte autrichien ».

C’est a dire que, méme si les thématiques peuvent toucher tout public occidental, il
m’apparait que les personnages sont quand méme assez marqués par leurs racines.
Ces personnages ne sont pas « n’importe quelles occidentales », comme on le
remarque par exemple grdce a la présence du dialecte...

- Quelle est votre rapport au dialecte ?

1l y a certains moments ou il est plus fortement marqué (je pense par exemple a la
sequence de PARADIS ESPOIR, dans le bar). Pourquoi ? S’agit-il d’'un moyen
d’insister sur [’authenticité ?

- (C’est tout comme, c’est une seule et méme thématique. Pour moi il s’agit de
présenter les gens dans mes films de la facon la plus crédible qui soit, de les
montrer comme ils sont, pour que quelqu’un qui regarde 1’écran puisse penser :
« Ah oui, ¢a je connais, ¢a je connais aussi... » Un €élément qui y participe est
évidemment la langue. Comme, quand quelqu’un entend une langue artificielle,
en tant que spectateur cela ferait prendre directement une certaine distance : « Ce
n’est pas comme ¢a que quelqu’un parle » Donc oui, le dialecte fait aussi partie
de la langue, c’est sa coloration.

Et est-ce que vous diriez qu’il est lié a une certaine forme de comique ?

- ... Mais vous avez dit autre chose : les « racines ». C’est différent... S’il s’agit de
I’ Autriche, d’accord, je comprends. Mais évidemment il ne faudrait pas en
conclure que ces histoires ne concernent que 1’Autriche, n’est-ce pas ? Enfin, des
Sugarmamas, il y en a dans le monde entier, hein ? On le sait. Que vouliez-vous
savoir ?

Je me demandais si le dialecte ne provoquait pas aussi un rire particulier ...

- Non, il n’y a rien de marrant, quand est ce que cela devrait tre comique ?

Par exemple quand Térésa et son amie sont au bar, au Kenya, et discutent avec le
serveur. Cette scene est improvisée. Mais vous donnez quand méme quelques conseils
ou directions... Dans cette scene, le dialecte a un role assez important.

L’avez-vous demandé spécifiquement aux actrices ou est-ce que cela a découlé de
[’improvisation ?
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- Oui alors, 1l était clair, des le début, qu’elles devaient parler de maniére naturelle.
Quand je recherche un acteur -et ¢a aussi c’est un long processus, la langue joue
déja un grand role. J’ai [hésité entre] plusieurs actrices, pour le role de la
Sugarmama dans ce film. Et ’autre — je ne sais pas si je devrais le dire- bon, il
s’agissait de Maria Happel. Elle, elle avait, pour ainsi dire... sa langue n’était, du
moins pour moi, pas assez naturelle. Et cela m’importe beaucoup. En général, ce
sont souvent les acteurs de théatre qui ont une langue peu naturelle. Et dans cette
scéne, on remarque -et cela était volontaire- qu’elle... Enfin, 1’idée principale
¢était : Elles se moquent de lui, a propos de bétises, parce qu’il ne connait pas
certaines expressions. Mais elles sont aussi choisies pour ¢a, parce que je sais,
qu’elles le peuvent... Que Margarete Tiesel est capable de laisser ce genre de
choses lui échapper...

Oui, et donc « Speckwartl » et « Bluzengrostl »...
- Ces mots sont venus d’elle.

Et je trouve intéressant parce que ces mots sont aussi connotés dans ce contexte
(trivial, raciste) Mais il m’apparait aussi qu’il y ait une forme de « comique » dans
la prononciation, leur sonorité...

- Oui, bien siir on peut le voir comme ¢a, mais la question est avant tout de savoir
qu’il existe des gens qui font cela. Voila, ce que je veux dire ou montrer ici. 1l
n’est pas commun de voir des femmes faire ce genre de choses, mais elles le font
aussi. Et dans cette mesure, on ne représente pas quelque chose qui... qui ne
devrait pas exister. Mais plutot, on représente quelque chose qui existe. Non ?

Je trouve intéressant que ce genre de références ne soient pas entierement
compréhensibles par un publique non-germanophone. Je trouve dans vos films, une
fagon d’insérer toujours, en pointe, une dimension critique a l’égard de I’Autriche.

1l y a différents moments ou cela est évident : le groupe de priere prie pour que
[’Autriche soit a nouveau catholique... Mais je me souviens aussi de moments plus
discrets, ou au visionnage j’'ai pensé que cela était peut-étre voulu- comme ¢a,
discretement. Je me souviens d’un plan de la voiture a la fin de PARADIS ESPOIR,
dans la forét, ou ['on peut tres distinctement reconnaitre le stickers « A »... Qui
pourrait nous signifier : « souviens-toi, il s’agit toujours de I’Autriche ! »... Ou bien
J'exagere ?

- [Ilrit.] Surinterprétation ! C’aurait tout autant pu ne pas étre a I’image. (...)

IV. Le rire sous toutes ses formes

1) Provoquer le rire et pour quels effets ?

2) Le rire dans HOFFNUNG (soulageant ?)

3) Le rire (involontaire ?) dans GLAUBE

Vous avez peut-étre remarqué que je m’intéresse tout particulierement a la question
du rire, dans vos films.

Quand et comment rit on ? Pourquoi ? De quel rire s agit-il ?etc.

- [Assez agressif] ... Mais vous connaissez mon avis la-dessus ?!
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Oui. Mais j’aurais quand méme quelques questions.

1. Vous dites par exemple, que vous ne prévoyez pas quand le public rira, mais que
vous étes a la fois conscient de vouloir insérer de I’humour dans vos films... Cela
m’apparait un peu paradoxal, et je serais tres intéressée de savoir quand et comment
décidez-vous de provoquer le rire ?

Bien, restons sur la scene de ces deux femmes au bar qui se moquent du serveur.
C’est siir, lorsqu’on organise une telle sceéne, on sait — et cela se voit aussi au
moment du tournage... Pendant que 1’on tourne, on rit déja, entre nous, 1’équipe
etc. On sait, a ce moment que le public aussi, au cinéma, rira. C’est certain.
Mais je sais aussi que d’autres ne vont pas rire du tout, parce qu’ils trouveront
que c’est terriblement raciste et en aucun cas risible.

Oui, c’est exactement ce qui m’intéresse. J aimerais savoir quel rire vous visez ?
Vous avez préalablement réfléchit a la maniere dont ce rire devrait fonctionner ?

Non, mais je sais que quand on met en scéne quelque chose comme ¢a, cela fera
rire. Parce que si cela devait se produire dans la vie réelle, on rirait aussi. On va
rire, peut-€tre timidement, ou bien on ne va pas oser rire- tout ¢a est possible.
Mais cela dépend toujours de chacun : I’un rit, ’autre n’ose pas rire, le troisieme
trouve tres béte qu’on puisse en rire... Que devrais-je dire de plus ?

Peut-étre qu’il y a une intention derriere- de votre part, de provoquer un rire
spécifique ? Bien sur il y a différents types de comique...

2. Pourrait-on dire que le rire a, dans certains cas, un effet d’allegement ? (Apres
une scene difficilement supportable, insérer quelque chose de plus léger)

Regardez, ma préférence (mais ¢a vous devez certainement déja le savoir, parce
que vous avez précisément recherché) c’est quand le rire reste bloqué dans la
gorge. On peut rire de quelque chose, comme on rit dans la vie, ou moi, du
moins, ou bien les Autrichiens peuvent parfois rire d’autres choses que les
Allemands... Parfois il s’agit d’un rire méchant, mais 1’on doit aussi savoir rire
d’absurdités, de choses mauvaises, se moquer de quelqu’un, on peut rire de soi
etc. Et cela n’est pas ponctuellement prévu, mais quand, a cela, s’ajoutent des
idées, alors ¢a fonctionne. Et évidemment au méme moment, on sait aussi...
Dans cette scéne, on sait aussi combien c’est sinistre, n’est-ce pas ? Malgré tout,
on peut en rire.

Et qu’apporte ce rire, alors ?

Une libération.

Mais il y a aussi des moments de ridicule, qui sont accentués par la mise en scene.
Vous rejetez une quelconque moquerie... Mais quand M. Rupnik est maladroit, il a du
mal a s’agenouiller, il s’agit ici d’un comique de situation, qui, il me semble tout de
méme est accentué par la mise en scéne et provoque une sorte de rire moqueur ...

Ce n’est pas moqueur, pourquoi cela devrait étre moqueur ?

Je pense au rire du public.
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- Il rit avec lui. Nous rions avec lui. C’est grotesque, mais, on a aussi, a ce moment
1a, une grande affection pour Rupnik. Enfin, ce n’est en aucun cas une moquerie.
Pour moi... C’est formidable ce qui lui vient a I’esprit !

Oui, ce que je trouve fascinant c’est ce discours completement improvisé, quand il dit
soudain « Je suis un citoyen normal »... Vous ne lui avez pas demandé de dire
précisément cela ?

- Non!

C’est partfait, parce que cela va exactement dans votre sens..
[11 semble approuver]

Et je trouve que cela renverse soudainement le rire (qui s’il était moqueur, renvoie
[’extravagance du personnage a sa normalité).

Vous essayez quant méme bien de déranger par le rire...

- Enfin, on peut rire simplement parce que cela sort a un moment précis. Et plus
tard, on y repense... Et c’est aussi une forme de réflexion. Mais on doit étre prét
pour cela. En tout cas, je trouve le terme de « moquerie » inadapté pour Rupnik.
Je ne peux pas le concevoir comme cela...

A propos du rire, ma derniere question se rapporte au film PARADIS FOI...
3. Quand rit-on dans PARADIS FOI ? J’étais tres impressionnée de voir que le public
dans la salle a Vienne riait, tandis qu’en France, ce n’était pas du tout le cas...

- Eh bien, pour étre honnéte, j’étais moi méme impressionné de voir combien —
comment et quand- le public riait pendant FOI. On ne sait jamais vraiment [au
préalable]. Mais ¢a, je ne m’y attendais pas du tout. Enfin, FOI a été montré, a
I’époque a Venise, ou il y avait un public international, et déja a la séance
spéciale pour la presse ou a la premiere du film, le public a beaucoup ri. Je ne
I’avais vraiment pas prévu. Vous voyez comme tout n’est pas toujours calculé.

Pensez-vous qu’on puisse parler d’'un rire involontaire/ d 'un rire forcé, dans FOI ?

- Je ne sais pas. Pour moi, c’est un film sérieux qui traite d’une femme qui prend,
elle aussi tres au sérieux tout ce qu’elle entreprend, ce n’est pas une exagération
[caricature]. Et pourtant les gens rient... Ils savent aussi, au méme moment, que
ce n’est pas pens€¢ comme quelque chose de comique. C’est peut-€tre de la géne,
ou bien... Je ne sais pas.

Qu’elle serait I’apport d’un rire involontaire, selon vous ?

- Une fois encore, c’est libérateur. Et beaucoup de formes de rire proviennent de
moment de géne ou de choses pénibles, ou que sais-je encore... (...)

V. Mise en scéne et improvisation, 3 exemples dans GLAUBE
1) Séquence René Rupnik

2) Refus ouverture de la porte — « moment volé » ?

3) Séquence Natalya Baranova, les limites de cette technique ?

178



1. Si nous revenons a Monsieur Rupnik, je serais intéressée de savoir comment une
telle séquence [dans FOI] est mise-en-scéne. On a l'impression que tout est presque
tourné en direct. J'imagine que vous réaménagez les lieux, que les caméras sont
installées mais j’ai [’'impression qu’ensuite tout est laissé au hasard ? (...) La
rencontre entre ces deux personnages est incroyable. Pourriez-vous me raconter
comment cela s’est déroulé ?

- Alors, ¢a commence comme ¢a. Je connais René Rupnik depuis trés longtemps,
et pour ces scenes dans I’ensemble — celles de « Wandermuttergottes » avec
Maria Hofstitter, il y a différents plans, qui... Ou pourrait-elle aller, dans quel
appartement, qui y habite : Cela dépend quasiment des gens chez qui on toque,
chez qui on sonne. La caméra se tient derricre, et puis passe a I’intérieur. Au
début du film, elle entre dans 1’appartement d’une famille d’étrangers, ca a été
tourné exactement comme ¢a. Personne ne sait ce qu’il va se passer. Rien n’est
préparé, rien du tout.

2. Oui, et j’ai d’ailleurs remarqué, dans un de ces premiers extraits, il y a un moment
particulier o un homme refuse d’ouvrir sa porte. La caméra se trouve étre dans un
angle un peu caché, lorsqu’Anna Maria toque, et je me demandais s’il s’agissait d'un
moment « documentaire », dans ce sens [de moment volé | ?

- Oui, cela s’est passé comme ca.

C’est a dire qu’on filme quelque chose de maniere spontanée et ce n’est que dans un
deuxieme temps, qu’on demande a la personne une autorisation ?

- Exactement, ca s’est produit de cette fagon. (...)
Et quant a Rupnik, ¢a s’est fait d’une autre maniére. Je dis dans ce cas: « on
voudrait tourner une séquence chez toi » et le caméraman se prépare. Rupnik ne
sait pas ce qui va se passer. Il ne sait rien. Je lui dit : « Quelqu’un va sonner a
votre porte, cette personne- c’est une femme, elle va vouloir discuter avec vous,
elle va vouloir quelque chose de vous... Et vous faites ce que vous feriez
normalement. C’est comme la réalité. Tout ce que vous avez a faire c’est ouvrir
cette porte. » Pour la technique, la caméra et le preneur de son se préparent, ils
vont dans I’appartement. Maria n’est pas 1a, et puis... on tourne pour la premicre
fois de maniere spontanée. La caméra est derriere, Rupnik ne sait pas ce qu’il va
se passer, on entre a I’intérieur, et... ¢ca ne fonctionne pas !
[11 sourit]
Du coup, il sait plus ou moins ce qui arrivera, mais malgré tout, on recommence
de la méme fagon. Puis, il peut arriver, par exemple que je dise a Maria : c’est
problématique si tu te tiens toujours comme ¢a, car la caméra ne peut pas se
déplacer, parce que tout est si étroit. Ca dépend toujours du contexte. Tu dois
faire attention a cela, certaines choses... Ou bien je dis a Rupnik : Vous avez
raconté une histoire qui n’est pas tres intéressante, celle-1a vous la laissez de coté
s’il vous plait. Ca vous pouvez le dire, ¢’est bien, mais ¢a non, par exemple.
Maria, j’ai di lui dire — parce que Maria a, pendant les deux premieres fois, je ne
sais pas, est-ce qu’on a tourné cette scéne trois fois ? Environ, peut-étre quatre,
pas plus- j’ai da lui dire : « tu dois faire attention a ne pas trop parler, il faut que
tu le laisses finir ses phrases, il a besoin d’espace pour que cela se développe... »
Elle lui a toujours 6té les mots de la bouche... Et tout cela, il faut le dire, dure
deux ou trois heures, et puis c’est fini. Et ¢a c’est parce qu’on ne pense pas trop
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« technique ». En une journée de tournage, nous avons tourné cette scéne plus
celle avec la russe !

C’est ma seconde question.
3. Natalia Baranova... C’est une actrice professionnelle, n’est-ce pas ?

Oui, enfin, avec peu d’expérience. Elle a joué dans deux films russes, et dans un
film autrichien — ou je I’ai découverte. Enfin, elle... ne joue pas. Ici, elle ne joue
pas.

C’est la ma question de curiosité. Sommes-nous vraiment dans son appartement ?

Non.

Est-elle vraiment saoule ?

Oui. L’appartement est réaménagé [gestaltet]. Mais elle est saoule.

Parce que vous le lui avez demandé... Ou bien parce qu’elle est arrivée comme ¢a ?

Non, parce que c’était prévu. Il était prévu qu’elle se mette un peu dans
I’ambiance : elle se sent seule et boit un verre. En revanche ce n’était pas prévu
qu’elle ait... autant bu.

Et la situation dans ce cas est-elle toujours encore sous votre controle ?

Oui, je suis toujours présent.

Bien sur, mais quand la caméra, par exemple, est soudainement ébranlée pendant la
querelle des deux femmes, étes vous toujours sur, pendant le tournage, que la
situation ne peut pas tres vite dégénérer ?

Si I’on ne prenait aucun risque, il n’y aurait rien, vous comprenez ? Si ’on
sécurisait tout, il ne se passerait plus rien. Il peut toujours se passer quelque
chose, et bien siir, mes tournages sont toujours faconnés de facon a brouiller les
frontiéres... Et c’est également de cette fagon que cela est aussi vivant. Quand
d’autres feraient tout par le montage, de facon fabriquée... Mais c’est exactement
ma méthode, le risque que quelque chose arrive, je dois I’assumer.

Pourrait-on dire que [’on sent alors les limites de cette méthode, dans le sens ou cela
peut devenir dangereux ?

Je dois faire attention a ce qu’il n’arrive rien a personne. C’est clair... Mais par
exemple, dans IMPORT-EXPORT quand les deux femmes, Maria Hofstitter et
Katia se bagarrent, elles se bagarrent vraiment. C’est a la fin du film, il y a cette
histoire de jalousie... Bon, eh bien ¢a, c’est tourné en une seule fois. Et tout le
monde sait que ce ne sera tourné qu’une fois. Et dans cette mesure, elles y vont
vraiment, et ¢a fait mal, aussi... Mais ¢’est un arrangement [ défini entre nous].

VI. Techniques quant a I’improvisation

1) Rapport aux acteurs, ce qu’ils savent ou non de leur role
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2) Allier le hasard a la maitrise, difficultés ?

1. Personne ne voit le scénario (il n’y a d’ailleurs pas de scénario au sens classique
du terme) Cela signifie que vous parlez beaucoup avec vos acteurs avant le
tournage : dans quelle mesure sont-ils informés de [’histoire de leur personnage ?
Parlez-vous avec eux plutot de sentiments, d’une ambiance générale ? Connaissent-
ils le déroulement de leur histoire ?

- Oui, les acteurs connaissent les histoires que le film va raconter. Enfin, ils
connaissent le role qu’ils doivent incarner, ce rdle évolue aussi grace au travail
commun avec eux. Donc oui, j’ai une conception particuliere qui est la mienne, et
j’essaye ¢également d’insérer dans les roles des caractéristiques personnelles,
quand cela est possible. Et les acteurs ne savent pas quelles scenes il va y avoir.
Et ils ne savent souvent que trés peu de temps avant, a quoi peut ou doit
ressembler une scene... quelle est mon intention, ou bien quelle est I’intention de
chaque acteur. Il n’y a pas de discussions communes, dans ce sens, enfin, pas
comme, ¢a: « tu vas la, maintenant, et tu fais ¢a et ¢a... » Je dis plutdt a une
actrice : « Alors, ici, voila ton intention, essaie par tous les moyens d’atteindre
cela », a I’autre acteur je dis ce qu’il va se passer... « tu dois faire cela ». Ainsi il
n’y a pas d’arrangement préalable entre les acteurs, mais plutot... Comme la
scene dont on vient de parler, avec la russe. On ne s’est pas concerté. Ca s’est
passé. Et je répete des mots, quand... Il y a un moment ou elle pleure, ou bien...
la je peux dire : on a ici quelque chose, avec la caméra ¢a n’est pas bon... alors
on le refait, tout de suite.

D’accord, donc vous ne faites pas de répétitions mais vous laissez la caméra
tourner ...

- Oui, mais on se représente les choses [a I’avance], par exemple : sans action, la
caméra va sonder la piece. Et 1a on dit peut-€tre a I’acteur : tu ne dois surtout pas
te mettre a cet endroit 13, s’il te plait, ou bien pas longtemps. Des choses comme
c¢a... Ou bien, fais attention ici... Puis on passe a 1’action. On dit « le jeu brut ».

2. Et lorsque ¢a tourne, vous n’intervenez pas...

- Oh si, parfois j’interviens directement... Pendant que la caméra tourne.
[11 se Ieéve pour faire les gestes. ]
Pendant que la caméra tourne, il arrive souvent que je passe de 1’autre coté et que
je sorte quelque chose du cadre, ou que je donne quelque chose a I’acteur, mais
cela n’interrompt pas la prise, on continue tout de suite... Ou bien, je tire
quelqu’un en arri€re, parce qu’il se tient trop en avant...

Alors c’est ensuite arrangé a la table de montage...

- Oui, mais c’est aussi tourné deux ou trois fois... C’est ainsi que cela est rendu
possible.

Conclusion : aprés le film...

Jaurais donc une derniere question... A propos d’'un possible « Happy-end ».
Enfin, a propos des personnages : ont-elles appris quelque chose a l’issue de ces
films, et si oui, quoi ?
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N’ai-je pas déja souvent répondu a cette question ?

Si, mais je me demandais comment vous visualisiez leur avenir, plus précisément. Je
crois que tout artiste, réalisateur, écrivain, lorsqu’il invente des personnages,
possede alors une forme de proximité avec eux, et a ainsi une idée de leur devenir...
J’aimerais savoir comment vous imaginez l’avenir de ces trois femmes, apres leurs
expériences respectives...

[Silence. ]

Bien... Je dirais que pour Margarete...

... Ah non, pas Margarete !
[Rires.]

Comment elle s’appelle, Térésa... Elle revient I’année suivante.
Ou bien elle part pour un autre pays, ou elle essaye avec d’autres hommes...

... Est ce que c’est positif ?

Qu’est ce qui devrait étre négatif 1a dedans ? Est-ce que c’est positif quand on
rentre dans son pays, et rien n’a changé. Elle est dans un pays, ou elle ne
correspond pas a la femme attendue. Du fait de son corps, de son age... Rien n’a
changé. Et si elle cherche un peu de bonheur, un peu de satisfaction, un peu de
sexe etc. et qu’elle aimerait étre aimée... Alors elle ira quelque part ailleurs ou
elle recoit cela.

Mais a-t-elle recu cela dans AMOUR ?

Bien slir qu’elle recoit quelque chose. Elle recoit quelque chose et n’en est pas
totalement satisfaite, parce qu’elle demeure toujours dans I’illusion... qu’elle
sera vraiment aimée pour ce qu’elle est. Ca, elle ne le recoit pas enticrement,
mais malgré tout, elle recoit quelque chose. Plus que ce qu’elle regoit a la
maison. Et chaque union est... du moins, je le soutiens, une forme de commerce.
Parce qu’on a toujours des attentes envers 1’autre. Et qu’on pose ses attentes...
non ? Certes, I’amour pour I’autre... tu dois le satisfaire. Enfin, j’ai dit : il faut
toujours essayer d’assumer les défauts de 1’autre ou bien on I’imagine... Il est
toujours question d’exigences... Méme quand il n’y a pas d’argent en jeu. Il
s’agit de revendications. Enfin c’est toujours une certaine forme de réciprocité :
donner et prendre, n’est-ce pas ?

Et Anna Maria, elle va, pour ainsi dire... Elle ne va pas abandonner son amour
pour Dieu. Et M¢lanie, elle va, un jour ou I’autre, rencontrer un autre homme. ..
Sinceérement, je n’avais jamais réfléchi a ca.

Je trouve intéressant ce que vous dites, que les auteurs, les réalisateurs pensent de
cette fagon a leurs personnages... Moi, apparemment, je n’y ai pas tellement
réfléchi.

Oui, enfin, pour moi, [aprés le film] I’histoire est finie. Je crois aussi que mes
histoires ont toujours une fin ouverte. Vous ne trouvez-pas ? Et des fins ouvertes,
ca signifie aussi... Que de cette fagon, il y a plus de possibilités. Ce n’est pas
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aussi simple que de dire : « la vie est exactement comme ¢a, parce que cela s’est
produit... » Je crois que c’est bien plus compliqué.

Oui, et je crois justement que ¢a apporte quelque chose au film, au spectateur ...
Vous dites que vous voulez montrer les hommes dans leur recherche de bonheur,
mais surtout l’échec de cette recherche... Pourquoi justement [’échec ?

- Parce que... La vie est comme ¢a. Que devrait-on montrer d’autre ? Enfin, tous
les romans... Oui, il s’agit toujours de dramatiser les choses... Il s’agit toujours
d’un échec, dans les histoires.

Avec [’espoir que cela s ’améliore, non ?

- Mais chez qui ? Tchekhov ? Ou bien, je ne sais pas... Bergman ? Qu’est ce qu’on
veut ? Chez personne ! Dans les films d’Hollywood, peut-étre...

Non, mais je crois que c’est un aspect important de votre ceuvre, et aussi un
argument face aux critiques qui trouveraient votre regard nihiliste...

- Ceux la n’ont pas compris !
Ils ne veulent pas le voir. Les gens veulent toujours... c’est bizarre non ? Ils
s’inhibent eux-mémes, ils ne veulent pas regarder dans le détail. Ils veulent qu’on
leur raconte une histoire avec laquelle ils savent qu’ils sortiront rassurés du
cinéma. Parce que c’est sir qu’a la fin, tout ira bien etc., hein ? Et comme c¢a, ils
se mentent a eux-mémes, ¢videmment. Parce que finalement, on doit savoir que
c’est difficile, que la vie n’est pas toujours comme ¢a... Que la vie de couple,
trés souvent, dans bien des cas, ne va pas bien se passer, que des enfants sont
abusés, et on pourrait raconter je ne sais quoi... (...)
[Silence]
Et pourtant, on cherche toujours I’amour, n’est-ce pas ?...
Et on sera toujours et encore décu...
Voila la conclusion !

[1:07:56]
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RESUME

Le cinéma d’Ulrich Seidl n’a rien d’un divertissement agréable et les réactions qu’il
provoque sont bien souvent extrémes : 1’ambivalence sur lequel il repose est a la
source de cette réflexion. Ce travail s’attache a pointer les effets troublants provoqués
par le biais des méthodes mises en place par 1’auteur pour refléter la réalité d’une
facon brutale et froide semblant pointer [’excentricité de la normalité.
Cette ¢tude esthétique de la trilogie Paradis (Amour, Foi, Espoir) nous permet au
moyen d’analyses ponctuelles et précises de rendre compte de la continuité de
I’ceuvre de ce cin€aste autrichien. Derriére le malaise provoqué poindrait une forme

de réflexion offrant alors a « ce cinéma de la cruauté », la possibilité d’un espoir.
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