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CLEMENS VON WEDEMEYER: REGARD SUR LE REEL

Lautloses
2004, Shrinking

Clemens von Wedemevyer,

novembre 2003 2 avril

« |'essale toujours de jeter un regard sur la réaliteé.
Néanmoins, plus on essaie de s"approcher de la réa-
lit¢ au moyen du film et plus on remarque que l'on
ne fait que s'en éloigner. Mais j'essaie quand méme
a chaque fois. »

Clemens von Wedemeyer'

eune artiste allemand installé depuis peu a
Berlin, Clemens von Wedemeyer a déve-
loppé une ceuvre vidéo qui, a sa maniére,
n'a rien i envier aux grands classiques du
cinéma.’
En effet, Clemens réalise littéralement des films en vi-
déo’, dans lesquels il nie la frontalité temporelle de
I'image vidéo, la simultanéite de la captation et de la
diffusion qui la définit, pour retrouver le charme at-
mosphénque de la narration différée, composée et of-

ferte par la matérialité de la pc]hn‘llh'. Ses « vidéo-

lrren,

Berlin, 29

24

Postbahnhof am Ostbahnhof,
Kunstwerke Berlin.

Cities, automne

courts-meétrages » sont donc imbibés en leur ame et
corps de 'univers cinématographique au point de
faire illusion. De par la qualité de leur image, de
I"éclairage et de son, de par 'omniprésence d'un tra

vail extréemement précis de montage, ses vidéos ne
laxssent apparaitre aucune distinction visible entre el-
les et leur consceurs en bobines, ce qui, d'une certaine
maniére, détruit la suprématie qualitative du film vis-
a-vis du jeune médium. Se situant consciemment au
sein de cette ambiguité « médiatique », Clemens réa-
lisera en 2002 un « court métrage » de 7 minutes inti-
tulé emblématiquement Occupation, dans lequel 1l
mettra en scéne le tournage — cette fois-ci cinémato

graphique — d'une scéne nocrurne impliquant une
masse de 200 figurants. Sous les ordres d’un metteur
en scéne confus, la masse sans visage se retrouve com-
pressée au sein d'un espace de plus en plus exigu.

Pressés comme des sardines en boite pour les besoins




du tournage, les Agurants, un peu avant que les lu-
miéres ne s'éteignent, s’échappent en courant dans
toutes les directions, tels des électrons enfin libérés de
la force dattraction castratrice du noyau. Allégone du
cinéma et de sa capacité 4 construire un espace-temps
qui lui est propre, Qccupation est aussi en filigrane
une métaphore du pouvoir, de l'ordre, du systeme,
du controle et finalement de la société dans laquelle il
prend place. Insensiblement, les frontiéres entre réali-
tés et fictions disparaissent, ou s'entrechoquent, lais-
sant planer I'ombre de « Big Brother » sur nos cons-
ciences de spectateur.

Passé maitre du maniement visuel de ce genre de
thématique kaléidoscopique ou s’accouplent et se
découplent les parentés : fiction/réalité, citation/
cinéma, pouvoir/controle, Clemens fait ghsser
dans ses « films » différentes zones de réalités 'une
sur 'autre. Dans Big Business, vidéo-installation
tournée en 2002, il pousse ainsi 'exercice 4 son
paroxysme. Remake d'une aventure de Laurel et
Hardy dans la prison de Waldheim en Saxe, ce
Big Business 1i projette en abime la réalité dans la
fiction et la fiction dans la réalité.

« Ce que nous avons tout d’abord fait, ¢’est de cons-
truire une fausse idylle dans une prnson, avec des cho-
ses qui n'existent pas en prison : un chez-sol, une
maison, un piano — la propriété, la mobilité, la socia-
bilité. D'introduire 14, pour le temps d’un film, une
réalité extérieure que I'on a détruite, puis fait disparai-
tre. [...] Dans une prison, la violence rencontre la
violence. La prison est un lieu de fiction, un lieu qui
suscite 'interprétation, qui véhicule de mulaples cli-
chés. Pour nous tout d'un coup ¢’est la réalité qui est
devenue fictive. Les choses se sont inversées. »

La fiction de base : Comme Laurel et Hardy en 1929,
deux vrais/faux prisonniers tentent de vendre des ar-
bres de Noél en plein été au propriétaire sceptique
d'un petit pavillon type de banheue. Une dispute
éclate qui se soldera par la destruction morceau par
morceau du gentil pavillon et de son piano, et, en
contrepartie par le démantelement — tout aussi systé-
matique — de I'auto des vendeurs ambulants.

La réalité de base : L'année 20002, I'enceinte d’une
prison installée dans un ancien chateau, o les incar-
cérés apprennent a construire des pavillons de ban-
lieue qui seront détruits aussitot I'ouvrage terming,
une petite ville de province allemande sans trop d’his-
toire, Waldheim, une petite baraque décorée avec
jardin et une auto préparées par les instances carcéra-
les pour les besoins du film, des prisonniers pour ac-
teurs et le tournage d’un remake dans lequel on se
met a détruire les idylles de la petite bourgeoisie.

Puis, tout d’un coup, lors de la projection, tout s'in-
verse ; la fiction, 'artificiel, le conflit déferlent au cen-
tre de la vie quotidienne, tandis que la réalité que 'on
croyait immuable se transforme en fiction.

Mais écoutons plutor Clemens nous parler de son
CEUVIE

Vidéo/photographie

« Contrairement a la photographie qui fut mon tout
premier médium, on dispose en vidéo de I'image en
mouvement et du son pour construire des atmosphe-
res. Ce qui m'intéresse, ce sont les situations et com-
ment on y inclut le spectateur. Et pour cela, la vidéo
est simplement plus puissante que la photographie.
Quelgque chose se développe dans le temps d'un point
A a un point B. J'ai trés vite remarqué que mes séries
de photos avait 'allure d'un story-board ; lorsque les
photos étaient accrochées, elles racontalent une his-
toire. »

Vidéo/film :

« Mon dermier tournage est un film [Silberhéhe, 35 mum,
10 min, boucle] qui s'inspire d'un film d’Antonioni
| L éclipse]. 1l s"agissait pour moi de réaliser la descrip-
tion spatiale expérimentale d'une zone architectoni-
que vouée i la destruction. On a le sentiment que
quelqu’un va apparaitre — qu'une histoire va naitre,
qui cependant n'aura pas lieu. Ce qui ne se passe pas
se passe dans une zone en cours de démolition. En
fait, tout se déroule plutot a 'envers qu'a 'endroit.
Dans ces espaces en perdition, ['absence de fiction
devient fiction. C'est li pour moi le début d'un travail
purement cinématographique. »

L’absurde et la narration :

« Ce que je cherche, cest la situation de sortie conte-
nue dans I'absurdité. Alors, on peut développer une
histoire qui ne doit pas spécialement aboutir a un ré-
sultat logique, Il y a deux maniéres extrémes de ra-
conter une histoire, soit on s'y tient de fagon linéaire,
soit on raconte par détours en usant d'autres degrés de
narration, comme dans Qccupation on il s'agissait en
fait d’évoquer le fait d'étre assis au cinéma et de regar-
der un film et dans Big Business ou j'ai tenté de pren-
dre un récit classique et de le traiter de telle fagon
qu’il sombre dans I'absurde. D'un coté, on procéde
de fagon ludique et on s’accorde sur le fait que 'on
contourne la narration en la déconstruisant d'une
maniére ou d'une autre, tandis que de 'autre on
tente nigourcusement de se tenir 4 une narration
pour montrer que finalement cela méne aussi 3 du
NON-5cns. »

Fiction/réalité :

« Dans Big Business, j'avais une certaine idée en téte
et avec ¢a j'ai rencontré la réalité. D'un coté, il y avait



la prison et de I'autre un récit classique trés connu
emprunté au cinéma muet. Celui-ci, du fait de sa po-
pularité, était comme une parabole. Le fait de vouloir
réaliser ce remake dans une prison a crée des sortes de
courts-circuits. Lorsque ['on combine ces deux éle-
ments, cela crée des champs libres. Ce n’est donc si-
rement pas un hasard, s1 je m'intéressais alors aux ca-
tastrophes et aux choses qui vont de travers,
Quelqu'un a écrit a propos de Big Business que ce
film abordait I'histoire cinématographique i 'envers.
C'est 4 dire qu'en traduisant une chose a I'aide de la
pellicule, quelque chose d’autre se brise, et ce quelque
chose est la réalité elle-meéme. En détruisant une mai-
son et une auto, ces eléements deviennent tout d'un
coup visibles. C'était 1a, I'impulsion originelle de ce
film : rendre quelque chose visible. »

Echange et violence :

« Il s"agit 1c1 de violence et de contre-violence. Le
film de Laurel et Hardy est basé sur I'échange. Le
mode d'échange habituel ne fonctionnant pas,
I'échange a Lieu sur le mode de la violence, en né-
gatif. En prison, ce processus se rejoue constam-
ment ; on est livré a une violence inhérente, celle
du pouvoir, des structures, de "oppression du
corps, de 'architecture... C'est pourquoi ce film
résonne comme une pseudo rébellion. Mais a la
fin tout bascule de nouveau, lorsque 'on remar-
que qu'il ne s'agissait que d'un décor,

Big Business m’a permis de vérifier qu’une prison
refléte en miniature la société qui la construit, de
fagon perverse. »

Making off (les making oft sont des films de type
documentaire qui accompagnent et commentent
quelquefois les films de Clemens. Accompagnés
d'une série de photographies et le plus souvent
montrés sur écran telé, ils accordent i 'eeuvre un
statut d'installation)

« La réalisation des making off'a débuté avec Oc-
cupation, parce que j'essayais de construire une
situation qui avait pour théme le film meéme. Je
voulais éprouver la différence entre la fiction et la
réalité du moment. Ce film traite globalement du
pouvoir exercé par une équipe de cinéma sur 200
figurants. Lorsque 'on fait un film on est directe-
ment confronté aux mémes problémes traités ici en
tant que fiction. On use des mémes formes de pou-
voir sur les gens. Je trouve cette mise en abime
enrichissante.

Pour moi, le making off est donc né de I'envie de
s'approcher au plus prés du récit qui suit la réalité.
Une approche du film réel en quelque sorte. Ainsi,
on pourrait presque affirmer que 'on tourne tou-

jours 2 films en paralléle, d'un coté un film plani-
fié et de I'autre un film que I'on ne tourne pas et
qui, dans ce cas, est documenté par le making off:
Le making off laisse apparaitre un espace intermé-
diaire entre la réalité et le film.

Aprés avoir réalisé deux making off pour Occupation
et Big Business, je pense actuellement a un making off’
sans film ou a un mélange entre making off et film.
En fait, le role du making off est accentué par les pho-
tographies qui accompagnent I'ceuvre. Dans Big Bu-
siness, les photos avaient pour fonction de montrer
clairement le lieu dans lequel la fiction a pris place et
I'on pouvait s"apercevoir que ce qui était construit a
I'intérieur était semblable i ce que 'on trouvait dans
le petit village, a I'extérieur. Cette connexion se laisse
documenter par la photographie.

En général, je pense le mode de présentation de mes
films et je jauge si la salle de projection est vraiment le
lieu approprié. J"emprunte la route qui méne au ci-
néma, mais sur le chemin je m’apergois que le cinéma
n'est pas le heu appropné pour mes images, parce que
mon public ne cotoie pas les salles obscures, parce que
mes films ne sont pas programmeés dans les salles, parce
qu’au cinéma on est assis sur un fauteuil sans bouger
et que ce n'est que par aprés que I'on peut se procu-
rer d'autres types d'informations. »

MAITE VissaurT
Frapos recueillis e 29 rovembre 2003 & Bedin.

MOTES

! Exhiail de 'entretien idalisé par ['auteure le 29 novembee 2003 & Bedin
Toule les citations subvantes sont exiailes de cet eatretien. Traduction
de ['aweure.

! Clemens von Wedemeyer est né en 1974 & Gattingen en Allemagne. |
obtiendra son dipldme de [Ecole des beaux-orts de Leipzig en 2002

* Malgré sa jeunesse, Clemens o déjd inscrit & son actf une dizaine de
vidéos &1 Hims de és grande qualie.



