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par Tahar Chikhaoui

La solitude de l'orphelin

Lorenz avait commencé sa tournée mondiale, I'idée

d'une rétrospective Fassbinder a trés vite occupé
nos esprits. Elle est devenue pressante a la suite de
I'inoubliable projection de Berlin Alexanderplatz qui avait
eu lieu sur 3 nuits successives au Centre Culturel
Allemand. Et I'on a done pu, grace aux responsables de
Goethe Institut, suivre une manifestation sans laquelle
nous aurions trés mal supporté une lacune devenue, du
reste, plus pesante depuis la rétrospective Pasolini. Car
Pasolini appelait Fassbinder et pas seulement pour des
raisons de contemporanéité, ce qui n'est pas peu de chose
quand on connait les défis que les années 70 ont fait peser
sur le cinéma; mais aussi parce que chez Fassbinder,
comme chez Pasolini, la marginalité, 'audace et le gotit de
la provocation de I'homme n’ont guere érodé la valeur du
cinéaste. Mais & la différence de Pasolini, Fagsbinder a eu, &
lui tout seul, toute la charge du cinéma de son pays. Et ¢’est
peut-étre cela qui par-dessus tout nous & interpellés chez
I'auteur des Larmes ameéres de Petra von Kant. [a
solitude de I'orphelin dont on connait, pour ne pas jouer
sur les mots, la nombreuse descendance dans le monde
arabe. {5

D epuis que nous est parvenue la nouvelle que Juliana




FASSBINDER OU LA
BONNE QUESTION...

par Hassouna Mansouri

“Ce n’est pas la corruption qui est la malédiction de 'homme,
mais 'amolligsement et le moralisme” '

guerres qui a vécu la secon-

de guerre mondiale, a fait table
rase du passé une fois cette der-
niere finie. La société allemande
de I'aprés guerre a investi toute l'in-
frastructure héritée du systéme nazi
pour construire le miracle écono-
mique qui fait la force de la géné-
ration de la deuxieme moitié de ce
siecle. Toutefois, il s'est créé entre
les deux éres une sorte de hiatus.
D'un cOté la deuxieme génération
aregu une structure qui a favorisé
son essor économique, mais de
I'autre elle a ressenti tout le poids
de Ia responsabilité du passé, alors
que historiquement et naturelle-
ment elle n'y était pour rien. Il se
trouve que ce hiatus a déclenché
tout un mécanisme d’occultation
qui va contribuer & déterminer une
structure mentale caractéristique
de la génération des années
soixante et soixante-dix. Conscient
de la responsabilité qu'il avait en-

La génération de I'entre deux
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Nietzsche

Vers sa génération, Fassbinder fait
ge Son cinéma un témoignage sur
le complexe allemand”. A travers
des films simples comme de pures
comptes-rendus d'une situation
sociale ou d'un type de comporte-
ment, il plonge ses personnages
dans la profondeur labyrinthique
de la quéte d'identité.
Sociologigue est le regard de Fass-
binder quand il touche aux ques-
tions les plus chaudes de son
époque. Ainsi il n'a pas 6t insen-
sible a 'apparition d'une nouvelle
classe, la petite bourgeoisie qui a
contribué a la puissance de I'éco-
nomie allemande. Le marchand
des quatre saisons, La femme
du chef de gare, La loi du
plus fort... En outre, son univers
est construit essentiellement au-
tour de cette zone marginale, ou
plutot marginalisée de la société :
'homosexualité (' Année des
treize lunes, Les larmes
ameres de Petra Von Kant)
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la prostitution (Lela), le terrorisme
(Madame Kuster s’en va au
ciel), le racisme (Tous les
autres s’appellent Ali). Ce-
pendant Fassbinder n'émet aucun
jugement moral. Au contraire, il
prend le contre-pied du regard mo-
ralisateur de la société et met au
premier plan des situations mar-
ginales que la société ne recon-
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Fassbinder a la recherche de la bonne question

naissait pas. Cela ne veut pas dire
qu'il a une attitude militantiste pour
la défense de la marginalité. Ce
qui lntéresse, c'est de pouvoir voir
ce que la société veut cacher. Pour
cela, il va chercher ses images
dans les endroits les plus enfouis,
c'est parfois une gare éloignée oll
Elvira va chercher le plaisir avec
des homosexuels, c'est une salle
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de jeu et un appartement ol le
méme personnage rencontre
d'autres personnages “anor-
maux” comme lui. Ailleurs, c'est
un bar fréquenté uniquement par
des homosexuels dans la loi du
plus fort. Dans Berlin Alexan-
- der Platz c'est dans un bordel
que le regard de Frantz Biberkof
SE promene.

Ainsi, regarder toute la société al-
lemande en regardant un coin, res-
treindre le champs de vision pour
mieux voir semble étre le fonde-
ment du cinéma de Fassbinder.
Cela se vérifie aussi au niveau de
la construction du personnage.
Le héros fassbindérien ne recon-
nait aucune valeur sociale, sans
pour autant étre en conflit avec la
société. Il ne se situe pas essen-
tiellement par opposition au sys-
teme, il se contente simplement
de vivre dans le sien, son seul
combat c’est de vivre comme il
veut, en étant lui-méme. Donner
a voir la société allemande a travers
le parcours d'un individu est sur
le plan de la méthode une straté-
gie hyponymique. Celle-ci vise a
centrer le regard sur la puissance
de I'individu pour éclairer les com-
plexes d'une société. Par la méme,
Fassbinder rend compte, a sa ma-
niere, d'une notion sociologique
moderne, celle de [a personne.
La singularité du rapport filial est
un bon catalyseur. Le rapport a la
mere met en relief 'amplification
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du moi chez le héros fassbindé-
rien. Il met I'accent sur le hiatus
entre les générations. Maria Braun
empéche sa mere de se méler des
ses affaires sans jamais rompre
completement avec elle pour la
simple raison que c'est elle qui est
responsable des conditions dans
lesquelles elle vit. Donc elle agit
en consequence. Lola, elle, est
consciente de la distance qui la
separe de sa mére de méme
qu'elle exprime son inquiétude a
propos de I'avenir de sa fille. La
rupture avec celle-ci se traduit par
I'absence totale de contact. Safille
vit avec sa grand-mére et com-
munique avec tout le monde autour
delle sauf avec sa mere (Lola).
Dans ’Année des treize lunes,
le rapport de parenté est double-
ment compliqué. D'un coté la crise
d'identité semble éloigner Elvira
de safille sociologiquement, mais
évidemment pas biologiquement.
De l'autre, quand celle-ci se rend
chez les sceurs qui l'ont élevée elle
décide de retrouver ses origines et
notamment ses parents.

Ainsi, ce rapport, interprété socio-
logiquement est I'expression du
hiatus entre les deux générations,
hiatus a l'origine duquel il y a la
deuxieme guerre mondiale. Le fait
est que vouloir saisir la spécifici-
té de la société allemande passe
certainement par fa notion de trau-
matisme de la guerre. Incontour-
nable du point de vue historique,
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ce que la société allemande refu-
se de reconnaitre. La référence a
la deuxieéme guerre mondiale est
d'une importance capitale dans le
cinéma de Fasshinder. Elle peut
etre directe (Le mariage de
Maria Braun, Lili Marlee-
ne...) Comme elle peut étre allu-
sive a travers des récits rétros-
pectifs (Année des treize
lunes, le Secret de Véronika
Voss, Lola) .

Dans tous les cas, ce moment cor-
respond a une forte tension dra-
matique et psychologique. Le
héros fassbinderien éprouve en-
VErs ce passé un mélange de ré-
pulsion et dattraction d'ot I'ab-
surdité du rapport. Maria Braun, vit
sous le joug d'un mariage non
‘consommé” a cause de la guer-
re qui lui a arraché son mari.
Aprés un retour inespéré, et chaque
fois que le couple croit a des re-
trouvailles, celles-ci seront ga-
chées pour une raison ou une
autre. La derniére rencontre est fa-
tale. Elle aboutit & un suicide ca-
mouflé en accident alors que I'Al-
lemagne savoure la victoire de la
coupe du monde de football. Vé-
ronika Voss vit avec I'obsession
de son passé-glorieux. Elle espé-

rait bien retrouver sa gloire artis- *

tique, mais, d'un autre coté, le sou-
venir de ce méme passé, quelle
retrouve a travers sa propre mé-
moire ou a travers le regard des
autres, la met dans un état d'hys-
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térie. Quant a Elvira, sa crise est
déclenchée par le départ de son
compagnon. G'est cette sépara-
tion qui la met face a elle-méme et
qui la plonge dans une sorte de
bilan qui couvre toute sa vie. Elle
revient sur son enfance remonte
jusqu'a la situation actuelle en
passant par son adolescence (qui
coincide bizarrement avec
I'6poque de la guerre).

La particularité du cinéma de Fass-
binder réside dans la possibilité
de donner a voir ce qu'on refuse
communément de voir. A travers
la construction narrative de ses
films, il pousse les personnages a
voir a quel point le passé continue
a germer dans le présent. Il confir-
me cette idée par une image ré-
currente dans ses films : on ne
pourrait trouver de film ol il n'est
pas question d'un soldat noir amé-
ricain. Dans le mariage de
Maria Braun il est intégré dans
latrame narrative du film puisqu'il
va étre I'objet d'un meurtre commis
par Maria et endossé par son mari.
Dans le secret de Véronika
Voss, il est facilement repérable
a cause du contraste qu'il provoque
avec la blancheur qui regne sur
I'hépital psychiatrique. Lola le ren-
contre furtivement chez sa mére et
Elvira doit lui filer le mot de passe
pour pouvair sentretenir avec son
vieil amour. D'une fagon ou d'une
autre, ce personnage est I'inter-
médiaire entre le passé et le pré-
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sent. Sur le plan historique, sa pré-
senee est une allusion a la pré-
sence d'un corps étranger a la so-
ciété allemande depuis la fin de la
querre. Par ce retour obsession-
nel Fassbinder souligne le chan-
gement radical que la société al-
lerande a subi.

Une autre image est révélatrice de
ce-coté obsessionnel comme un
des aspects de I'écriture cinéma-
tographique chez Fassbinder. Non
seulement par sa fréquence, mais
aussi et surtout par sa gravité et
sa profondeur. Quand, dans Ber-
lin AlexanderPlatz Fassbinder
filme des corps humains dans un
abattoir, et quand dans Prenez
garde a la sainte putain, il
filme un amas de corps, mais cette
fois vivants, entasses sur un ra-
deau, il les montre sous forme de
vision. Comme s'il comptait sur le
flou de I'image pour atténuer le
choc visuel et derriere lui, le choc
psychologique que peut subir le
spectateur. Les images de 'abattoir
des vaches dans 'Année des
treize lunes sont une autre fi-
gure de la méme hantise. Cette fois
Fasshinder a compté sur la bande-
son pour atténuer la gravité de ces
images. lls les a accompagnées
du récit de 'adolescence dElviraen
voix off. Dans la roulette chi-
noise il substitue aux corps hu-
mains des poupées entassées dans
le coffre d'une voiture. Ne pas re-
connditre en ses images un écho
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aux camps de concentration leur
enléve toute signification. N'en voir
que cet écho est trop restrictif. En
revanche, on peut voir en ces
images la concentration de tout le
tempérament de Fassbinder et son
effort de représentation. C'est la
fission des images obsession-
nelles qui construit I'univers de
son cinéma.

L'on comprend ainsi, la singulari-
té du regard de Fassbinder. Ce qu'il
voit (et ce qu'il donne & voir) c'est
Ce que la société refuse qu'on voie.
I ne vise pas a éliminer les voiles
par lesquelles celle-ci cache la vé-
rité. Son geste est monstratif et
frontal. Il ne cherche pas la vérité;
il I'a déja. Sa caméra ne guide pas
e spectateur dans sa recherche de
|a vérité, elle le met d'emblée de
son coté. C'esten la cotoyant qu'il
comprend le mécanisme de l'oc-
cultation, non seulement vis @ vis
du traumatisme de la guerre mais
aussi de toute forme de vie mar-
ginale.

La question que se pose Fassbin-
der n'est pas : quelle est la vérité?
ni commenty parvenir? Cela étant
acquis c'est plutot : comment tra-
vaille-t-on a I'oublier o0 2 Ia
contourner? Son probleme ce nest
pas que la verité existe ou non,
cest comment elle évolue malgré
tout le poids de I'occultation im-
posee par I'hypocrisie sociale. M

Hassouna Mansouri
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ENTRETIEN AVEC
JULIANA LORENZ

Propos recueillis par :

Hassouna Mansouri et Tahar Chikhaoui

| [Fassbinder] voulait que
¢ | fout le monde (scénaris-

te, producteur, camera-
man) soit ensemble, il voulait que
tout le monde soit heureus, (faire
un film) était cher, il avait une
forme d'organisation qui était trés
allemande (rigoureuse). Ca ne
marche pas quand tu changes a
chaque fois I'équipe. Quand jai
rencontré Rainer, jétais trés jeune
etil n'a pas fait attention @ ma jeu-
nesse, et j'ai compris que je de-
vais étre une professionnelle
comme Si j'avais toujours été avec
|ui, je n'étais pas son fan ou son
éléve, il ne voulait pas que quel-
qu'un dise “Oh, la petite, elle ne
savait rien, elle ne savait pas
assez!”. J ‘avais une énorme res-
ponsabilité, et c'était dur, par
exemple, quand je montais Des-
pair, c'était a2 Munich, et mon
professeur que j'ai assisté était
trés connue, elle était choquée et
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m'a demandé qui a fait Despair,
j'ai dit “moi”: c'était choquant
qu'une élgve fasse le montage
avec Fassbinder. Les acteurs
comme Hanna Schygulla et Harry
Berk qui était acteur ensuite son
collaborateur privé et son assis-
tant, tout le monde était (appren-
ti), Rainer était le plus rapide. Cer-
tains s’enfuyaient parce qu'ils
gtaient incapables de le suivre.
Quand on est en groupe, il y a
beaucoup de différence au niveau
de I'imagination,

Fassbinder m'a dit: “Je ne veux
pas étre quelqu'un qui (donne des
ordres)”. Il était un éléve de la gé-
nération 68, il voulait que tout le
monde lui ressemble, que tout le
monde soit responsable de lui-
méme, que tout le monde pense
(qu'il est) une partie de ce film.
(Mais, la réalité était que) chacun
voulait &tre la star. Fassbinder a
décidé que Hanna Schygulla se-
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rait sa star. Hanna voulait étre pro-
fesseur.
Il m'a dit que quand il I'avait vue,
ils n'avaient pas beaucoup parlé et
au début, il ne I'a pas aimée 2
cause de son signe astrologique
. (Gapricorne). Hanna et moi
netions pas trés amies quand Rai-
ner était vivant, maintenant on est
un peu amies. Rainer était com-
pliqué, il n'était jamais direct, il
ne disait jamais “Je taime”. Je
savais qu'il m'aimait. Je sentais
qu'il me respectait, mais directe-
ment, il ne le disait pas, peut-gtre
parce qu'il était un homme, ou
qu'il ne voulait pas que je pense
que c'était Ia fin. Hanna disait la
méme chose: Rainer ne parlait ja-
mais directement avec elle. Méme
quand on faisait un film ensemble,
je I'ai vu pendant le tournage de
Maria Braun, on était comme des
aristocrates. Il parlait lentement
et il gardait ses distances avec
elle. Il 'aimait personnellement,
mais pas sur la scéne: il ne vou-
lait pas &tre avec elle. Il I'a déci-
dé depuis le début, peut-gtre
parce que I'imagination s'enfuit
sil se met avec elle. Elle a res-
pecté sa décision et elle a souffert
bien sdr. Hanna était trés disci-
plinée, elle voulait &tre une star.
Faire un film pour Fassbinder était
un dur travail. Fassbinder faisait
beaucoup de films a Ia fois, il
navait pas assez de temps pour
préparer les dialogues. Dans
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Tous les autres s’appellent
Ali, il y a beaucoup de dialogue
improvisés. Salem a dit des
choses que Rainer n'a pas ou-
bliées et il les a mises dans le
film.

Pendant cette époque (aprés mon
arrivée), Rainer était capable de
ne pas s'empresser. Il savait ce
qu’il voulait: un cinéma profes-
sionnel, avec un scénariste. Le
scénario pouvait étre son idée,
mais il ne voulait pas tout faire
lui-méme. Il était un grand orga-
nisateur et savait exactement qui
doit faire quoi. Avec sa costumiere
(depuis Effi Briest), et  partir
de deux ou trois phrases qu'il a
dites, il a eu tout de suite I'idée
du film. Avant de faire Lili Mar-
leen, on discutait beaucoup, en-
suite chacun partait de son coté
pour faire son travail. Quand tu
as autour de toi des gens qui ont
de I'expérience, il n'est pas né-
cessaire de parler toujours. Rainer
faisait en sorte que tous ses (col-
laborateurs) soient dans une trés
haute place. Sa costumigre par
exemple, est maintenant 'une des
plus grandes d’Europe. Elle fait
aussi des films américains.

Pour Rainer, nous formions une
industrie, c'est-a-dire que tout le
monde a de I'expérience. Il vou-
lait que chacun fasse son travail
pour étre libre, Il fallait qu'une
violoniste, ou une pianiste fas-
sent des exercices. Quand tu ne
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fais rien, tu ne gagnes pas de I'ex-
périence, tu n'es pas bon. Tu dois
gcrire, tu dois essayer, tu dois
exercer ta profession. (Le poste
que tu occupes n'est pas impor-
tant:) assistante, ingénieur de son,
cameraman, tout le monde pour
lui était au méme niveau et tout
le monde pour lui était tres im-
portant. Il ne disait jamais “Je suis
le directeur”. Il tait quelqu'un qui
souffrait comme les autres. Il avait
un grand respect du travail, un
grand respect du petit bourgeois.
Un jour, il ma dit: “On fait des
films, nous sommes des privilé-
giés” Je voulais suivre un cours
a Paris, alors il m'a donné son
appartement pour un an a Mont-
parnasse.

J'ai monté 'Année des treize
lunes en trois jours et on afini en
quatre semaines le mixage et le
tout. Il m'a dita la fin “Tu sais, on
est entrain de faire quelque chose
ensemble, on est privilégié. Il ya
des ouvriers qui se 1&vent a sept
heures et vont a un travail qu'ils
n'aiment pas, puis ils retournent.
IIs ont des enfants et des femmes
qu'ils n'aiment pas et on est en-
semble parce qu'on imagine que
|a famille c’est tout.”

En Allemagne, il y a cette manig-
re de se presser pour gagner
quelque chose, une maison, une
voiture, beaucoup d'argent. C'est
notre société, on est tres riches
et ca fait mal au ceeur.
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II'lui est arrivé a deux reprises
d'interrompre un film pour com-
mencer un autre: c'était le cas
d'Effi Briest parce que I'acteur
principal a eu une attaque car-
diaque et il devait interrompre
(son travail pendant un an). La
deuxieme fois, c'était a cause de
quelque chose qui s'est passé
entre deux cameraman. Quand il
interrompt un tournage, il fait tou-
jours autre chose. Aprés Effi
Briest, il a fait Martha pour la
télévision et Tous les autres
s’appellent Ali parce que pour
|ui, il n'y a pas de différence entre
la télévision et le cinéma. Il di-
sait: “Je n'ai pas la chance de faire
du cinéma, je fais mon cinéma a
a télévision.” Martha est un film
pour la télévision. En septembre
1995, il existera en 35 mn et on en
fera de nouvelles copies parce
qu'il y a eu beaucoup de pro-
blemes avec les négatifs. Les cou-
leurs sont parties et on devra faire
beaucoup de choses pour les res-
tituer. Dans une grande salle, vous
penserez que Martha c'est du
cinéma, il prend ¢a pour du ciné-
ma, comme Berlin Alexander-
platz.

Il a fait du théatre pour faire du
cinéma, pour apprendre & tra-
vailler avec les acteurs. |l a fait du
thédtre jusqu'en 1975. Mais aprés
cette date, il a fait le Theater Antun
(Thédtre a I'étoile) et a écrit sa der-
niére piéce. Mais il voulait conti-
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nuer. Je me souviens qu'il avait
une offre de théatre et il voulait
mettre en scéne une ceuvre de Vir-
ginia Woolf:

A street park mind in ...quelque
chose comme A Ia fin de I'espair
- ertfrancais. Il voulait faire ca, mais
(il dut abandonner le projet). |
voulait écrire une autre piece, de
Margarette Karsen, cette fois parce
qu'elle était sa muse pour le
théatre et qu'il a fait beaucoup de
choses avec elle. C'est elle quia
joué dans Les larmes de Petra
von Kant et Liberté a Bréme.
C'estelle qui 'inspirait beaucoup
et il voulait faire quelque chose
pour elle: crire pour elle.
Quand il voulait écrire, il écrivait
ses scénarios lui-méme. A
I'époque ou j'étais avec lui, il a
lui-méme écrit Querelle, Co-
caine ou bien Année des 13
lunes dont il a écrit les dialogues
pendant le tournage. Il y a quelque
chose qu'il aimait beaucoup:
quand une porte s'ouvre et qu'il
y a un gros plan. Il aimait beau-
coup les gros plans, il y a une
scene dans Berlin Alexander-
platz ot Mietze vient pour la pre-
migre fois chez Franz, il y a un
gros plan delle, A ce moment,
elle se tourne vers lui il (coupe)
dans le plan. On peut dire qu'l
guide I'émotion. Avec ses stars,
il aimait beaucoup faire des mon-
tages de ce genre. Lili Marleen
etait un film tourné a 'américaine
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avec des plans a plusieurs angles:
j'ai eu plusieurs possibilités de
couper. Par exemple, quand elle
fait son disque, c'est une scéne
que jaime beaucoup, j'ai eu plu-
sieurs possibilités qui ont donné
beaucoup de bobines. Mais je sa-
vais qu'il aimait I'action. Il ne
s'agissait pas seulement pour lui
de dire une phrase et de couper.
Il voulait toujours que le monta-
ge soit quelque chose qui prépa-
re I'émotion alors (il ménageait
toujours quelques signes) pour
quider le spectateur. Le montage
suit I'action: je me souviens qu'a
propos de Lili Marleen, on nous
aappris que lorsqu'il y a une trés
belle ligne de caméra, on ne peut
pas couper, il ma dit que cela était
fou, qu'on pouvait le faire mais
quand c'était nécessaire. C'est
pour cela que pour Lili Marleen,
J'ai fait (un montage de ce genre),
parce qu'il y avait de la musique,
une musique tres rythmée.
Dans Effi Briest, Fassbinder
voulait que le spectateur attende
parce qu'il n'est pas habitué a cette
forme (celle d’Effi Briest), a ce
moment I, il voulait que le spec-
tateur pense. Mais, a la fin, il
n'était plus intéressé par ca. C'était
le début.

En fait, aprés il voulait faire
d'autres expériences, mais il
n'était pas conscient de cette évo-
lution. Quand j'ai vu Le Bouc Ia
premiere fois, a I'occasion d'une
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rétrospective en Allemagne, j'ai
voulu revoir la piece. (Fassbinder |
ne voulait pas que je revois Le
Bouc parce qu'il pensait qu'il était
horrible.)

Je me suis quand méme rendue
a la projection et apres la séance,
je lui ai téléphoné, il m'a deman-
dé (ce que J'en pensais), je lui ai
répondu que c'était beau, mais |l
pensait toujours que ¢'était un film
horrible. Il faisait la liste de ses
films favoris et cette liste ne chan-
geait pas beaucoup. Il aimait
beaucoup Despair c'était d'aprés
lui, son meilleurs film, ensuite
Berlin Alexandeplatz et
L’Année des 13 lunes parce
que ce sont des films pertinents,
Despair surtout était quelque
chose parce que quand jai ren-
contré Rainer, il était “en-despair”.
C'était un artiste trés sensuel, tras
intellectuel, tres sensible. Bien
sdr il était en désespoir dans cette
société allemande, mais aussi
parce qu'il y a eu ce groupe autour
de lui. Il était responsable du |
groupe, mais il ne voulait pas étre
toujours avec (lui). Il s'est sépa-
ré de Hanna Schygulla. Il a cassé
le contrat et il S'est séparé de
beaucoup de personnes, mais ¢a |
le touchait. Il s'est séparé du grou- |
pe parce qu'il ne voulait pas étre
le pere. Il voulait juste des expé- |
riences avec eux pour les libérer |
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non pas pour lui, mais pour eux.
Jétais jeune et je voulais étre avec
|ui. Je n'avais pas eu un autre tra-
vail en Allemagne pendant 7 ans
parce que j'étais la monteuse de

- Fassbinder. Il ne voulait pas que

je men aille.

- Pendant ce temps, je ne voulais

pas faire autre chose. Je peux
imaginer que c'était un probleme
pour ui d'avoir toujours les gens
dont il était responsable. Il voulait
toujours que les autres travaillent,
gagnent de I'argent et d'un autre
coté, il ne voulait pas étre res-
ponsable de tout le monde. C'était
vraiment une contradiction. A
cette €poque, je trouve qu'il était
plus libre.

Ses rapports avec les autres ci-

* néastes de sa génération n'ont ja-

mais €té un probléme pour lui. Il
était souvent en relation avec
Alexander Kluge, qu'il admirait
beaucoup. Avec lui, il avait des
entretiens intellectuels. Il a vu les

- films des autres, il était trés inté-

ressé par leur travail plus qu'ils
ne I'étaient eux envers le sien.
Pour lui, faire du cinéma, c'était
s'entretenir avec son temps et
avec les autres. Il était aussi inté-
ressé par d'autres films comme
ceux de Bertolucci, Scorsese. ||
aimait beaucoup Cop
lait de Fritz Lang

N4
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Fassbinder voulait réaliser sur Scéne ce qui se trouvait peint sur Ia fresque



LES LARMES AMERES DE
PETRA VON KANT :
L'ETRE ET LE PARAITRE

par Adel Jelassi
R

mule qui rend compte le

mieux de ce film. Tout dans
Les larmes ameéres de Petra
von Kant ou presque est mis
par Fasshinder au service de cette
Idée. Le cadrage, les décors ainsi
que les personnages se trouvent
mélés d'une maniére habile, fai-
sant de ce film une ceuvre har-
monieuse malgré la dichotomie
que pourrait présenter cette for-
mule.
Commencons par les person-
nages, sur ce plan, les larmes
ameres... présente une singula-
rité qu'on ne trouve nulle part
dans les autres films du cinéaste
allemand. C'est qu'ici, Fassbin-
der rie met en scéne que des per-
sonnages féminins. Les hommes
quant & eux sont hors champ,
méme si ce sont eux qui indirec-
tement, font avancer I'action. Ob-
jets de la discussion entre Pétra
et Sidonie au début du film, les

L ‘Btre et le parditre est |a for-
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personnages masculins devien-
nent ensuite des actants. Le noir
américain avec qui Karine avait
fait I'amour n'est-il pas le premier
a avoir ébranlé la relation entre
celle-ci et Pétra? Le coup de té-
Iéphone de Freddi (le mari de Ka-
rine) ne vient-il pas interrompre
le baiser entre Pétra et Karine et
par la méme occasion mettre fin
a leur histoire d'amour? La seule
apparition d'un homme dans le
champs (Fassbinder en person-
ne posant avec Karine et Pétra
dans une photo de journal) n'est
pas sans nous surprendre par la
symbolique dont elle est chargée.
Cette apparition malgré son as-
pect furtif et de par I'effet de dis-
tanciation qu'elle suggere remet
en question une fois pour toute
la suprématie des personnages
féminins qui ont occupé la scéne
tout au long du film. Ainsi le jeu
sur le rapport entre champ et hors
champs est au service de I'8tre et
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du paraitre dont le symbole n'est
autre que le personnage central
du filmen 'occurrence Pétra Von
Kant. Celle-ci se présente comme
une modéliste qui jouit d'une
~ bonne réputation dans le monde
. de I'art et du show-biz.

Mais une fois qu’elle tombe
amoureuse de Karine (Hanna
Schygula) une femme d'une clas-
se inférieure, Pétra se trouve em-
portée dans le mouvement
contraire de ce qui est censé étre
son métier. Peu & peu, elle se livre
a un travail de mise & nu de sa
propre conscience. Fasshinder
semble éprouver du plaisir  faire
déshabiller une personne dont le
métier est d’habiller les autres.
Toutefois, il ne sagit pas d'un cas
de strip-tease puisque ce qui im-
portait de dévoiler ¢'était moins
le joli corps de Pétra que ses vrais
sentiments et la répulsion qu'elle
gprouvait envers les hommes. Les
seuls corps nus qui existent dans
le film sont ceux de la fresque
murale. C'est comme si Fasshin-
der, & travers ce travail de dévoi-
lement, voulait réaliser sur scéne
Ce qui était peint sur la fresque, il
N’y a qu'a remarquer 'importance
qu‘occupe celle-ci dans le cadre
a mesure qu’on avance dans le
film. Apres le départ de Karine,
une camera a méme le sol filme
Pétra, assise par terre, une bou-
teille de whisky a la main, devant
le téléphone et telle Anna Ma-
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gnani dans L'Amaere de Roberto
Rossillini, elle guette en vain un
coup de fil de la part de Karine.
En arriere-plan, Ia fresque domi-
ne la majorité du champ filmique.
On assiste, dés lors, a une inver-
sion des roles. Ce qui était consi-
déré jusque la comme relevant
de I'arriere plan (le tableau et les
mannequins), grace a un proces-
sus d'identification acquiert de
I'importance et accéde a I'avant-
plan. De ce fait, le couple Pétra-
Karine se trouve assimilé a un
couple de mannequins (je fais al-
lusion a la scéne d’amour entre
les deux statues qui ont pris place
entre-temps sur le lit qu'occupait
le couple amoureux tout & I'heure)
De méme, la poupée offerte par
Sidonie a Pétra a I'occasion de
son anniversaire ne ressemble-t-
elle pas a Karine?

Comme pour le prouver, Marleen,
en partant de chez sa maitresse
vers la fin du film, décide d'em-
porter la poupée avec elle. L'avait-
elle fait par jalousie ou par amour?
Fassbinder semble avoir choisi
I'ambiguité sur ce point-1a, d'au-
tant plus que le personnage de
Marlene de par son mutisme, se
préte bien a cette situation.

Par ailleurs, le choix du cadrage
utilisé dans ce film, & l'instar du
travail effectué sur I'espace et les
personnages, est au service de la
formule de I'&tre et du paraitre. Le
cinéaste allemand diversifie la
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facon dont il filme ses person-
nages et cela dans I'espoir d'épui-
ser toutes les possibilités sus-
ceptibles de rendre compte de
toutes les facettes que pourraient
présenter (ou bien cacher) ceux-
Ci. Sa caméra ne se contente pas
de décrire e personnage, elle veut
le sonder pour aller au-dela de ce
qu'il présente comme obstacle.
Dépasser le paraitre pour saisir
I'Btre, tel est le but de cette ca-
méra qui ne cesse de traquer les
personnages dans leurs moindres
gestes. Parfois, on a I'impression
que la diversité de 'angle de vue
et la multitude des personnages
en contact avec I'héroine sem-
blent converger vers le méme but;
dévoiler les vrais sentiments de
Pétra, chercher la vérité qu'elle
cache. Chaque personnage en ve-
nant lui rendre visite et en discu-
tant avec elle, permet en fait de
jeter un nouvel éclairage et dé-
voiler par la-méme un des aspects
de la vérité de Pétra.

Si I'oubli est au centre de toute
I'ceuvre de Fassbinder qui a dé-
montré que nous n'oublions que
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ce que nous voulons bien oublier,
la question de I'étre et du paraitre
est I'un des aspects de cette idée
puisqu’on ne montre de soi que
Ce qu'on a bien envie de montrer.
Convaincu par cette vérité, Fass-
binder I'adopte en en faisant I'op-
tique par laquelle il aborde tous
les themes traités dans ses films.
C'est comme s'il devait passer in-
évitablement par le c6té opposé
de ce qu'il veut démonter. L'Alle-
magne du présent n'a de sens que
si elle est opposée a I'Allemagne
du passé, celle du deuxieme
conflit mondial. La vérité d'un per-
sonnage n'est atteinte qu'apres le
dévoilement de son secret (no-
tamment dans Le secret de Vé-
ronika Voss ¢t Les larmes
ameres de Petra von Kant).
Dans ce dernier, Fassbinder pous-
se cette perspective trés loin
jusqu'a I'appliquer a lui méme.
Pour atteindre |a réalité, fat-ce elle
personnelle, il faut bien passer
par le fiction. |

Adel Jelassi
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L’ANNEE DES TREIZE
LUNES : UNE CRISE

A L"OBJECTIF

par Mamadou Pathé Barry
T ST G

€s que commence ’Année

des treize lunes nous

sommes installés dans une
atmosphére de crise (son début
étant antérieur & celui de I'histoi-
re). Nous comprenons aussitot
que contrairement a d'autres films
tels: Le marchand des quatre
saisons, La loi du plus fort,
Tous les autres s’appellent
Ali, Fassbinder ne cherche pas a
nous montrer le processus qui
amene ses personnages a se dé-
sister de la vie et se diriger droit
vers la mort. Cette fois-ci I'im-
portant n'est plus dans le com-
ment on en est arrivé a la crise,
mais la crise elle-méme, son vécu
ou plutét la violence qui est im-
manente a son Vécu.
Ainsi, dans I'Année des treize
lunes, le principe méme qui di-
rige I'action est cette tension in-
terieure dilatée dans le film suivant
laquelle évoluent les person-
nages, en l'occurrence Elvira et
Ceux qui gravitent immédiatement

autour d'elle. Cette tension est
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comme I'énergie a partir de la-
quelle se meut , se déeploie le film,
son souffle qui nous tient en ha-
leine pour pulvériser instantané-
ment a nos yeux des jets de sang
et des amas de chair dans la
scene de |'abattoir; ultime scéne
ou la violence est surenchérie
par ses mouvements vertigineux
de la caméra (des travellings
d'abord lents qui accélérés s'ar-
rétent par des coups de frein in-
attendus a des images particulig-
rement choquantes). Cette scéne
qui rappelons-le fait écho a I'6pi-
logue de Berlin Alexander-
platz, autrement percutant et re-
butant, est une véritable hystérie
de la caméra fassbinderienne qui
toujours, va dans la chair cher-
cher le mal qui ronge I'étre et le
méne a sa perte finale. Le corps
étant le lieu de prédilection pour
scruter et exprimer cette blessu-
re, le travail sur le physique du
personnage est sinon le plus es-
sentiel du moins aussi important
que cette autre démarche qui
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Un corps mal en point et comme grossi ou gonflé de
lintérieur jusqu'au bord de I'éclatement

consiste a creuser, bécher dans
la mémoire pour trouver ['origi-
ne de I'angoisse, dés lors Elvira
apparait comme le lien de cette
investigation corporelle. Dés le
début du film elle est soumise -
parce que intruse dans un milieu
d’homosexuels qui en sont
contrariés - a une extréme bru-
talité physique se traduisant dans
la scéne qui suit par uncorps @ la
limite de la désintégration. Elle
estainsi engagée par le metteur en
scéne dans une évolution de la
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déchéance dont le paroxysme sera
le suicide. En effet, nous avons
dés sa premiére apparition un
corps mal en point et comme
grossi ou gontlé de l'intérieur
jusqu'au bord de I'éclatement, il
arrive  peine a tenir debout, tou-
jours chancelant. Cette meurtris-
sure qui est le jaillissement d'une
violence, se traduit ailleurs, par
la virulence dans la parole. Toutes
les conversations sont embuées
d'une rage de la part de chacun
des protagonistes qui expriment
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par 12 l'intensité de cet ulcére qui
les travaille. Christophe criant son
dépit et son mépris a Elvira le fait
moins par haine que par nécessité
car il faut dégueuler son mal.

- Les autres personnages qui co-
~ toient Elvira, qu'il s'agisse d'lréne
son ex-femme ou de Zora la
rouge, se comporteront de la
meéme fagon, méme Zora la rouge,
laplus compatissante a son état,
ayant décidé de l'aider se rétrac-
te. De méme les multiples ca-
prices d*Anton, notamment la cu-
rieuse scéne du bureau ou avec
son groupe, il S'adonne a une bi-

zarre imitation de ballet, sous--

tendent a leur maniére cette ten-
sion.

A ce titre, la transsexualité loin
d'8tre un theéme, n'est qu'un pré-
texte pour dire autrement et indi-
rectement la douleur d’Elvira qui
est liée a sa mutilation car il s'agit
bien d’'une mutilation (rien que le
vocabulaire comme “enlever”,
“couper”, “raser” utilisé par les
autres personnages l'atteste) qui
nous annonce sans nul doute le
bras coupé de Franz Biberkof
(Berlin Alexanderplatz)
quoique 14, la caméra ne cherche
pas a nous la montrer, cela parai-
trait tout simplement naturel. Mais
le fait que cette ablation, tout de
méme voulue par le personnage,
soit en méme temps ['origine ou
I'expression de son mal intérieur,
n'équivaut pas dans les propos
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de Fasshinder a une culpabilisa-
tion. Le croire serait faux puisque
au méme titre que ce corps bour-
souflé, cette parole virulente et
hystérique Ia transsexualité par-
ticipe du choix fait par le cinéas-
te pour évoquer la patence d'une
crise soudain insoutenable et ex-
plosive a I'écran mais que la ca-
méra, a sa maniere, a choisi de
montrer d'une fagon bien parti-
culiere.

Non que la scéne ait changé,
Fassbinder continue a filmer
comme il a I'habitude de le faire,
des espaces intérieurs restreints et
surchargés (ici 'appartement d'El-
vira, la l'intérieur de la maison de
jeu ou le bureau d'Anton Saitz)
sombres de surcroflt (I'usage de
filtre bleu est systématique) cor-
respondant dans le film a cette
démarche qui essaye de rendre
compte du climat presque com-
pact et serré au sein duquel le per-
sonnage est comme une boule
volcanique préte a tout moment
a exploser. Mais parce que cette
fois la caméra n'est pas au ceeur
de I'espace ou se déroule I'action.
Elle est souvent en retrait ou
presque - par rapport a ce quelle
filme - et se débrouille toujours a
ce que s'interpose, une couvertu-
re, une porte, une fenétre, un mi-
roir ou tout autre objet, donnant
ainsi I'impression de distancia-
tion. Ce procédé, omniprésent
dans tous les films, au ceeur
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méme de I'esthétique fassbinde-
rienne visant a expliciter par le
mode de filmage l'instance énon-
ciative en entrainant par la méme
cet effet de distanciation automa-
tiquement ressenti par le specta-
teur (averti), s'il ne fonctionne au-
trement dans 'Année des trei-
ze lunes du moins ajoute-t-il cet
autre effet qui est I'atténuation de
la violence. En effet exceptée la
scene de 'abattoir ot I'objectif va
jusqu'a froler le sang et la chair
percutant ainsi la sensibilité du
spectateur, la caméra adopte, la
plupart du temps, une attitude de
repli. Dés qu'elle est aux prises
avec une scéne brutale (celle par
exemple ol Christophe tord le
bras d'Elvira) il se produit un sur-
saut en arriere qui relégue I'ac-
tion en arriére-plan, le sur-cadre
derriere lequel elle est placée éfant
en avant-plan.

Iy a comme une soudaine timi-
dité chez Fassbinder se refusant a
traquer la douleur humaine, la vio-
lence de cette douleur jusque
dans son foyer. Alors, I'on doit se
tenir ni trop prés ni trop loin, juste
a la distance qui permet d'assis-
ter sans prendre part a la fréné-
sie d'un trauma sans cesse gran-
dissant. Il faut juste regarder et
ne point s'apitoyer car la finalité
est ailleurs.

Mamadou Pathé Barry
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BERLIN ALEXANDERPLATZ
OU COMMENT MONTRER
LA BLESSURE

+ par Tahar Chikhaoui
b s e

“Tel en chimie un élement sous I'nfluence de certaines radiations se transmute " (4. Déblin)
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Berlin Alexanderplatz ne

s'explique pas seulement par
ce qui dans la période pré-nazie
I'a toujours obsessionnellement
attiré, cette blessure dont on ne
veut plus reconnaitre que I'Alle-
magne en porte encore la trace
vivante. La source de sa fascina-
tion tient, sans doute, a l'approche
d'Alfred Doblin, cela méme qui
fait I'originalité du roman. La folie
qui s'est emparée de I'Allemagne
a été telle que méme celui qui
s'aviserait d'en faire le récit n'en
sortirait pas indemne. Le génie
de Doblin est qu'il ressentit le mal
comme s'il s'était déja accompli.
Devant ce qui se préparait, le nar-
rateur ne pouvait pas garder la
froide raison, I'assurance de ses
prédécesseurs déja sérieusement
mise a mal depuis |a fin du siécle.
Truffé de retours en arriére, d'an-
ticipations, déchiré par une mul-
tiplicité de discours dont la dé-
termination est incertaine, Berlin
Alexanderplatz n'est pas un
roman linéaire. Il est pour le
moins déstructuré. Or, au moment
ol Fasshinder se mettait a adap-
ter le roman, il avait déja ( tout se
passe tres vite chez I'auteur de
I Année des treize lunes) dé-
passé la temporalité dilatée de
I'anti-théatre. De son propre aveu,
c'est a une forme classique de
narration, destinée a un plus large
public, qu'il est revenu.. Le grand

L’intérét de Fasshinder pour
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risque auquel s'est trouvé
confronté Fasshinder c'était I'apla-
tissement d'une ceuvre dont la
signification tient a son éclate-
ment. Comment traduire cinéma-
tographiquement cette originalité?
c'est la principale question a la-
quelle il fallait répondre

On peut méme avoir I'impression
que le film est tombé dans le
piege classique de I'adaptation,
le mépris, souvent inavoué mais
parfois conscient, de la valeur
(éthique et idéologique) ajoutée
par la littérarité du roman. Cet os-
tracisme a I'égard de la spécifici-
té du code romanesque se traduit
classiquemnent par le maintien de
la seule trame dramatique. Le
risque était tellement important
que l'adaptation était destinée a
la télévision dont la spécialité
consiste, en raison méme de I'ab-
sence de point de vue qui la ca-
ractérise, a toujours aplatir.
Contrairement au roman, les uni-
tés séquentielles sont, dans le
film, trés serrées. Emil est un
homme & Pums que Frantz se-
court lors d’une bagarre et rem-
place, sans s'en rendre compte,
dans un cambriolage a la suite
duquel il est amputé d'un bras ;
Schreiber, un autre homme a
Pums est envoyé par celui-ci pro-
poser une indemnité a Frantz, en
quise de réparation. Dans le film,

les deux hommes sont rempla-

cés par un méme et seul person-
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nage, appelé Bruno. Le cas le plus
flagrant est, sans doute, celui de
Charlot Matter qui est remplacé
dans le film par Meck, aussl bien
lors de I'6pisode de la forét, quau
cours du cambriolage. Cette éco-
- nomie par condensation des per-
 sdnnages s'opére également par
contraction de Iespace: Eva an-
nonce a Frantz fa nouvelle de la
mort de Mieze chez lui et non pas,
comme dans le roman, dans ['ap-
partement de la grosse Toni ot il
se cache. De cette économie dans
|a construction dramaturgique dé-
coulent une plus grande lisibilité
de I'action et, pourrait-on penser,
une altération de la polyphonie
du roman. On pourrait craindre
que le désarroi du narrateur de-
vant la montée de I'horreur se
transforme en froide analyse cli-
nique d'un phénoméne politique.
En réalité, cette « mise a plat »
est loin d'&tre une concession a
la tradition du cinéma conven-
tionnel. Elle s'inscrit, au contrai-
re, au cceur méme de la logique
fassbinderienne. A I'éclatement
extérieur de I'espace littéraire du
roman d'Alfred Déblin, Fassbin-
der a substitué une tension inté-
rieure. Il n‘a pas agi sur le mon-
tage, comme on aurait pu s'y at-
tendre, le roman étant construit
sur le mode du collage. Il a, au
contraire, agi sur le cadrage, re-
nouant, pour ainsi dire, avec 'ex-
pressionnisme cinématogra-
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phique.

La surcharge exprimée dans le
roman a travers la diversité des
voix dont I'incursion est inopinée
(récits bibliques, faits divers jour-
nalistiques, discours scientifiques
etc...), la pluralité des person-
nages, la multiplicité des lieux de
I'action, est « traduite » par une
surcharge a I'intérieur du cadre.
Le fait que ce procédé ne soit pas
Créé pour la circonstance, comme
une astuce technigue, mais se
trouve tre un trait caractéristique
du cinéma de Fassbinder explique
que la rencontre avec Doblin n'est
pas artificielle. Cest par le biais de
cette surcharge du cadre que
Fasshinder rejoint esthétiquement,
et naturellement I'auteur de Ber-
lin Alexanderplatz.. Car I'objectif
de I'un et de l'autre est le méme
Ce que Daoblin a prédit (le roman
est écrit en 1929) avec un éton-
nant brio, Fassbinder I'a redit 50
ans plus tard. DGblin enregistrait,
avant méme que cela ne se pro-
duistt, le bruit de la machine in-
fernale qui s'approchait, 8 un mo-
ment ol personne ne pouvaitl'en-
tendre venir. Fassbinder, lui,
montrait, ce que 40 ans plus tard
plus personne ne voulait voir.
Les personnages semblent pris,
coincés, comme dans une jungle,
dans les entrelacs du monde, en-
trainés dans la logique infernale
de I'horreur, Lespace vital est ré-
duit & peu de chose et la sur-

Spécial Fasshinder



charge, souvent matérielle, no-
tamment dans les intérieurs,
prend parfois une forme végéta-
le, comme dans la forét de Freien-
walde, lieu du crime, mais aussi,
plus rarement et paroxistique-
ment, une forme animale, comme
la fabuleuse scéne du bétail,
concentrée dans la 3géme partie,
et, exceptionnellement, une forme
humaine telle, a 1a fin du film,
I'hallucinante scéne fantasmatique
de cette masse de corps nus, sup-
pliciés, mutiles, hachés, entassés
les uns sur les autres. Mais, in-
dépendamment de ces exceptions
qui fonctionnent comme des mé-
taphores aigués, la surcharge
n'est pas un simple effet de style.
Ce qui était porté par la voix est
transposé sur le regard. Frantz
est, chez lui, entouré d’objets, de
plus en plus nombreux & mesu-
re que le film avance et que le per-
sonnage sombre dans la dé-
chéance. La caméra est placée
toujours tellement pres -voire au
milieu- de ce décor dense, que
I'ensemble dégage une impres-
sion d'épaisse intériorité, renfor-
cée par un usage de la lumiére
obsessionnellement clignotant et
une bande son polyphorme. En
somme, Fassbinder a renversé le
systeme du roman pour étre plus
fidele a son esprit : la dispersion
des éléments énonciatifs, dus au
« désarroi » du narrateur, sont
ramassés, contenus, enserrés,
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toujours multiples mais enfouis
dans les profondeurs d'un méme
espace. Si la structure du roman
fonctionne sur le mode de I'ex-
plosion, celle du film fonctionne
sur le mode de I'implosion. Ce
n'est pas tant la structure qui
compte que la matiere. L'essen-
tiel de la signification du film tient
moins a |a spatialité qu'a la cor-
poréité. On sait que I'espace ro-
manesque est abstrait tandis que
I'espace filmique est concret ;
alors que I'évolution du roman est
allée toujours vers plus d'abs-
traction, vers plus de conscience
de la nature de sa matiére signi-
fiante, 'évolution du film est allée
vers plus de concrétisation, sa
matiére signifiante étant la réali-
té méme.

La modernité de Fassbinder, ci-
néaste, consiste précisément dans
a place qu‘occupe le corps, ma-
tiere humaine, dans ses films.
C’est pourquoi, du point de vue
du récit, le film est, contrairement
au roman, linéaire, voire conven-
tionnel. La grande majorité des
instances narratives qui, en sur-
venant d'une manigre inattendue
créent, dans le roman, une poly-
phonie énonciative, sont rame-
nées, dans le film, a la diégese.
Tout le récit sur Job, placé sous le
titre « entretien avec Job c'est ta
faute, Job, tu ne veux pas » et ins-
crit dans le tissu énonciatif sur le
mode du collage ( « Job, ayant
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tout perdu ce que les humains
peuvent perdre, ni plus ni moins,
gisait aans son potager ») est tout
simplement attribué, dans le film,
a deux joueurs de cartes. Tel est
également le discours sur le so-
leil, situé immédiatement apres
14 chute de Frantz de la camion-
nette, projeté violemment dans la
‘Tue par Reinhold et un autre com-
plice de la bande a Pums, aprés
le cambriolage, accident qui va
|ui coliter un bras:

La chasse continue a travers
neige et rafale.
Réjouissons-nous quand le so-
leil se Iéve, apportant la bonne
lumiere. Le gaz, | électricité peu-
vent alors s éteindre. Les
hommes se levent a appel de
leur réveil, une nouvelle journée
a commencé. Apres le 11 avri,
le 12, lundi apres dimanche.
Aucun changement ni quant au
mois, ni quant a [année, et
pourtant, il y a un changement
Le monde a roulé. Le soleil s'est
levé. La substance de ce soleil
nest pas identifiée avec certitu-
de. Les astronomes s'occupent
beaucoup de cette question. Ne
faudrait-il pas sattrister (u lieu
de se réjouir) quand e soleil se
léve, le soleil qui a 300 000 fois
le volume de notre terre?

Dans le film, cela devient I'ex-
pression du délire de Frantz, apres
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qu'ilaété recueilli par un couple
en voiture (deux hommes dans le
roman), ce qui est de nature a res-
serrer la diegese et transférer sur
Frantz, donc sous une forme plus
concrete puisqu'on le voit - les
attributs du narrateur qu'on ne
voit pas -, « Lexcentricité » de
celui-ci fait, entre autres, la mo-
dernité du roman et lui fait dire
en s'adressant directerment au lec-
teur des choses du genre

Il n'y a pas de raison de se livrer
au désespoir. Cette phrase, je la
prononcerai encore maintes fois
au cours de ce récit

0u encore

Tel autre narrateur, en cette oc-
currence, aurait réservé tel cha-
timent a Reinhold. Mais rien de
ce genre naavint : ce nest pas
ma faute.

Cette fantaisie est portée sur le
personnage, ce qui transforme la
|égereté de ton (forme paradoxa-
le de la gravité du propos) qu'elle
introduit dans le récit en pathos,
alimentant, a I'occasion, le mélo-
drame (forme encore plus para-
doxale) cher a Fasshinder. Mais
en méme temps qu'il resserre
[univers diégétique en « absen-
tant » le narrateur, le transfert ra-
mene I'essentiel sur Frantz.
D'abord, ce qui est produit dans
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le roman par le déploiement des
signes verbaux est donné dem-
blée, dans le film, des I'appari-
tion du personnage. C'est cette
brutalité du cinéma qui décoit les
lecteurs devant 'adaptation. Mais
c'est ne pas comprendre le code
du film.

Prenons le rictus de Frantz : il me
parait essentiel dans la définition
du personnage. Ni tout a fait un
sourire, ni tout a fait une grima-
ce, le rictus de Frantz Biberkopf
est un amalgame des deux ou
quelque chose entre les deux,
pres a se transformer, selon les
circonstances, en expression de
bonheur ou de douleur et celles-
ci sont multiples et variables.
Parce que Frantz Biberkopf est
ainsi fait. Il est malléable. Dans
le roman, il est traversé par toutes
sortes de contradictions. En
somme, ce qui a été enlevé a la
polyphonie du narrateur a été ra-
jouté, pour ainsi dire, a la poly-
morphie du personnage. Physi-
quement, Frantz Biberkopf est
situé a mi-chemin entre Eva et
Reinhold. Eva est irréelle, angé-
lique; elle est cadrée, éclairée
comme si elle était @ chaque fois
une apparition, comme si elle ve-
nait du ciel. Reinhold, lui, a le vi-
sage osseux, il est grand et rigi-
de comme s'il-sortait du fond du
sol. De ce point de vue, Fassbin-
der n'a pas trahi D&blin :
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Il représente la froide brutalité
qui, gans ce monde, ne varie
Jjamars. vous le verrez dur
COmme pierre, jusqu au dernier
instant immobile. Tandis que
Frantz Biberkopf s incline et (tel
en chimie, un élément sous ['in-
fluence de certaines radiations
se transmute), change de nature.

Eva tient de I'air, Reinhold tient
du fer alors que Frantz est un mé-
lange d'eau et de terre. Trapu, plu-
tot dodu, il subit physiquement
les transformations de I'action. Il
est le barometre qui mesure la
pression atmosphérique de la so-
Ciété. De ce point de vue, le fait
qu'il a été amputé d'un bras est
fondamental dans la dramaturgie
du film. Au début de la 9eme par-
tie, Reinhold demande 2 frantz de
montrer son bras, « Je veux voir
fa blessure ». La caméra s'ap-
proche et le bras apparait, en gros
plan, amputé. Dans le roman,
cette représentation ne s'exprime
que par son effet :

Alors Franiz Biberkopf débou-
tonne son veston pour montrer
le moignon dans la manche de
sa chemise. Reinhold fait une
grimace, ¢a a lair dégodtant.
Frantz rajuste son veston,

Ce plan dépasse les strictes li-
mites de sa fonction illustrative.
C'est I'expression a la fois allé-
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gorique et synecdotique de la
Blessure historique de I'Alle-
magne de I'époque. Cette plon-
gée dans ['intériorité a travers la
chair atteint son paroxysme dans
I'épilogue fantasmatique. Elle per-
met a Fasshinder de conjurer son

*angoisse, d'exprimer ses désirs
mais a travers cela, sonder I'ame

. d'un peuple, les démons qui sy
cachent et qu'on a vite oubliés.
L'apparition qu'il fait a cette oc-
casion souligne assez son statut
de témoin oculaire. Situé tout a
fait§ gauche du cadre, presqu’a la
limite du champ et du hors-
champ, il occupe a peu prés la
place de la caméra ; a cet instant
précis, il est l'incarnation humai-
ne du témoin impliqué qu’a tou-
jours été sa caméra Car si le té-
moignage de Doblin est a la fois
scripturaire et anticipé, celui de
Fassbinder est scopique et mné-
monique.H

Tahar Chikhaoui
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L'’ERE DE

LILI MARLEEN

par Thouraya Ben Amor

lusieurs cinéastes alle-

mands ont cherché a illustrer

ou a analyser par leurs films
la période de la guerre et de
I'aprés-guerre et ses répercus-
sions sur la mémoire collectivl®
germanique. La particularité de
Fassbinder dans Lili Marleen,
I'un de ses films les plus direc-
tement lié a I'histoire récente de
I'Allemagne est le traitement de
cette lourde période qui a pesé
comme une chape de plomb sur
tout un peuple. Afin de fissurer le
tabou, Fassbinder cultive le pa-
radoxe : Il préfére la musique au
discours, la chanson Lili Marleen
est le véritable héros de ce film.
Elle joue le role vedette grace a
ses neuf occurrences. Lomnipré-
sence de cette chanson & succes
structure le film dans la mesure
oll chaque séquence acquiert une
nouvelle signification. Néan-
moins, par ses paroles qui ra-
content la difficulté d'une senti-
nelle en faction a rejoindre la ca-
serne et son désir de vaincre le
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temps pour profiter encore de la
présence de sa bien-aimé et par
la prestation d’Hanna Schygula
qui rappelle la grande Diva; Mar-
lene Dietrich, cette chanson est
fonciérement romantique. Cet air
nostalgique semble jurer avec tout
objectif de dénonciation. Le spec-
tateur est désargonné.

On peut penser que Fasshinder
résout le paradoxe en faisant en
sorte que ce tube d'époque de-
vienne une chanson de contesta-
tion pour les soldats du Front-est
qui chahutent le discours propa-
gandiste de leur officier pour re-
vendiquer le retour de Lili Mar-
leen. Ainsi, le régime nazi vou-
lant exploiter le succés de cette
chanson comme support popu-
laire a son idéologie s'est vu pris
au piege. La mobilisation de la
chanson de Ia “sentinelle en fac-
tion” devient dans ce cas si
proche de celle d'un contre pou-
voir que devant la déroute, le ré-
gime se rétracte et décide tout net
de la porter sur la liste noire. Son
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Le parcours de la carriére de Willie, chanteuse de cabaret est aussi
opportuniste que la montée, Installation et Fexpansion de [ Ftat nazi



arme se retournant contre Iui, il
s'assure un ridicule certain
lorsque les soldats allemands par-
tant au front par centaines scan-
deront ses paroles “antimilita-
ristes” & tue-téte sur un quai de
gare bondé malgré la sommation
de censure.

On peut aussi penser qu'au lieu
d'un discours idéologique qui
marque I'engagement, Fassbin-
der choisit un air qui, malgré sa
beauté, fonctionne comme une
rengaine qui martéle a coups de
refrains les mémoires. La mu-
sique, cet art transcendant a le
pouvoir de lever tous les interdits
méme ceux qu'on s'impose
consciemment ou inconsciem-
ment. Le spectateur qui fredonne
I'air de Lili Marleen aussi nos-
talgique qu'il puisse Etre, est obli-
gé de revivre toute cette ére avec
Iintégralité de ses souvenirs fa-
talement douloureux mais assu-
rément salutaires. Fassbinder fait
passer le moment de vérité par
la compassion ce qui expliquerait
peut-gtre le choix du genre mé-
lodramatique tout aussi paradoxal
que celui de la musique comme
axe et moyen de dénonciation.
Il ne dénigre pas la composante
mélodramatique. Il semble ex-
ploiter le large public qu'elle est
réputée toucher afin que la Ré-
demption soit collective. Lhis-
toire d'amour entre Willie, I'inter-
prete de Lili Marleen et Robert
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fait que le ressort sentimental
soit omniprésent. Ce ressort est
quelquefois poussé a son extré-
me quand Willie se trouve en
possession d'un film compro-
mettant sur I'extermination des
juifs et les sévices perpétrés par
les tortionnaires et qu'elle est sau-
vée in extremis, en toute galan-
terie par Eric, un officier allemand.
Toutefois, ce mélo comme la
mélo-die de Lili Marleen ne
manque pas d’aspects subver-
sifs. Lopportunisme de I'Etat nazi
est transposé au sein de la dié-
rése mélodramatique a travers le
parcours qu'a suivi la caméra de
Willie, chanteuse de cabaret a ses
débuts, ayant les ambitions de
midinette internationale. Rien ne
prévoyait son ascension, surtout
apres sa premiére prestation qui
a fait de Lili Marleen au refrain
banal aux “reflets pales” et aux
rythmes langoureux aboutissant
a une rixe entre soldat. Seul un
concours de circonstance a per-
mis a cette chanson d'étre plé-
biscité. Elle doit son succes a la
vacuité du champ sur les ondes
radio. La grande musique étant
écartée parce que interdite.

Soif collective de nouveauté et
de changement d'air (et d’ere).
Lili Marleen a été conduite au
sommet de la gloire tel un chef
plébiscité régnant sur un empire.

- C'est dans ces circonstances que

les 6 millions de soldats ont pris
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I'habitude pendant la tréve quo-
tidienne de trois minutes d'écou-
ter pieusement cet air ensorce-
lant et on constitué un public ac-
quis et fidele a la «cause». Le
mélodrame ne cache pas la vé-
ritt méme s'il adoucit ses
*contours : Nous voyons les jour-
nalistes allemands ne s'interro-

» ger que sur la déportation de

Willie et non sur celle massive
des Juifs. Le mélodrame en tant
que genre accessible et volon-
tairement conciliateur participe a
|la dissolution du tabou nazi, il
conjure le non-dit complexe de
cette guerre ; la mauvaise
conscience d'avoir eu si facile-
ment bonne conscience. Le der-
nier paradoxe fassbinderien ré-
side dans le choix du héros. Dans
une logique de résistance a la
francaise, Robert le ressortissant
juif-suisse — qui appartient a
un réseau de résistance ourdis-
sant de faux papiers d'identité aux
citoyens juifs qui essayent de
préserver leurs fortunes — au-
rait été le héros idéal. Mais chez
Fassbinder, ce type d’héroisme
n'est pas valorisé -outre mesure
d'abord parcequ'il est de source
plus helvétique que germanique
ensuite, parce qu'il est démysti-
fié par Robert lui-méme qui rée-
pond sur un ton agacé a un ré-
sistant allemand, qui remerciait
sa famille de lui avoir payé ses
études, que venant d’une famille

CINECRITS 11

riche I'aide matérielle n'avait rien
d'exceptionnel.

Fassbinder choisit un héros «pro-
blématique~: Willie. Elle se donne
d'une part, bonne conscience en
avouant ignorer les monstruosi-
t€s du régime nazi au moment ol
elle profite des privileges qu'il lui
accorde. D'autre part, elle n'hési-
te pas a courir de gros risques
quand il s'agit de sauver Robert
des mains de la Gestapo alors
qu'elle pourrait continuer & béné-
ficier des précieux avantages que
|ui procure son vedettariat. En évi-
tant tout manichéisme, Fassbin-
der donne un visage «humain» a
des souvenirs jusque-1a qualifiés
«d'innommables». Willie ne cor-
respond ni a la figure du héros ni
a celle de I'antihéros. Contraire-
ment & Robert qui est pris en char-
ge par son milieu familial bour-
geois, elle n'a curieusement au-
cune ascendance et aucune
descendance. Si Lili Marleen a
une histoire, 'amour impossible
voué simultanément a deux
femmes Lili et Marleen, Willi en
est privée. Parce qu'elle échappe
a certains moments du film a tout
ancrage sociologique, elle se pré-
sente comme une femme déifiée,
un &tre aussi transcendant que la
musique. Ce personnage qui
puise son charisme dans ses
prouesses vocales est censé agir
a lamaniére d'un couteau qui re-
muerait délicatement une plaie,
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celle de la mémoire allemande
avec |'efficacité d'un scalpel.

Choisir la période nazie pour un
cinéaste allemand, c'est aller as-
surément au devant des prises de
position. Fassbinder ne se déro-
be pas. Il fait a la difficulté en se
dédoublant : Fassbinder ['inter-
préte se donne idéologiquement
le <beau role~, il esta la téte d'un
groupe de résistants en quéte de
preuves de 'Holocauste, mais on
comprend a travers son jeu (la
manipulation des accessoires tels
que le chapeau et les lunettes qui
ui garantissent I'anonymat) que
son passage dans Lili Marleen
est plutdt un clin d'eeil franche-
ment ironique par rapport a un
type d'héroisme qu'il ne partage
pas ou du moins qui ne répond
pas a ses préoccupations. Fass-
binder 'interprete sert le role de
Fasshinder le réalisateur, L'atten-
tion de ce dernier est focalisée sur
la prise en charge du traumatis-
me de I'agresseur. Il ne s'agit pas
de jouer aux résistants, s'il ya un
héroisme possible pour les Alle-
mands, c'est bien apres la guer-
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re qu'il pourra se réaliser par
l'aveu et le dépassement du défaut
de mémoire. Tel un juge, Fass-
binder accorde a ses concitoyens
le droit & l'erreur, mais il est in-
transigeant quant au devoir de ce
souvenir de cette erreur. Dans Lili
Marleen, il donne I'impression
de traiter des sujets graves et sé-
rigux sur un ton éger et quelque
peu désinvolte. En réalité, le re-
gard de Fassbinder est d'autant
plus contestataire qu'il emploie
afin de briser cette bonne
conscience collective des moyens
aussi peu conventionnels que le
mélodrame et la musique.

Aujourd’hui, 50 ans apres la guer-
re, si toutes les tentatives de bri-
ser ce tabou idéologique ne sont
toujours pas arrivées a leur fin,
Fassbinder aura eu le mérite il y
a 15 ans déja de contribuer par
des choix cinématographiques
qu'il a adoptés pour leur impact
emotionnel a le fissurer. |

Ben Amor Thouraya

Spécial Fasshinder



UNE FEMME SOUS
INFLUENCE

par Amna Guellali

Voss retrace la descente aux

enfers d'une ex star du ciné-
ma allemand, dont les années de
gloire se situaient pendant la
2eme guerre mondiale, lorsqu'elle
gtait la “protégée” de Geebbles.
“Ombres et lumieres” Cette ex-
pression dite par Véronika est la
métaphore de tout le film. Celui-
ci est construit en une multitude
de contrastes qui s'interpénétrent
pour tisser autour des person-
nages un entrelacs de fils ténus,
une forme parfaitement asymé-
trique qui les enferme dans son
[abyrinthe.
Son univers est fait de passerelles
entre deux mondes bien distincts
et opposés dans leur forme et leur
SENS : Ses personnages ne ces-
sent d'osciller du présent au
passeé, de la vérité au mensonge,
du noir au blanc. .
Le premier contraste, a l'origine
de tous les autres, c'est le contras-
te entre le passé et le présent. Les
flash-backs qui ponctuent le film

I_e secret de Véronika
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paraissent encerclés, enclavés
entre deux plans qui nous mon-
trent la réalité, nous faisant ainsi
ressentir, avec plus d'acuité, I'atro-
Cité du présent qui nalt ce cette
confrontation.

Fassbinder épouse le point de vue
de son héroine en découpant dans
le tissu de sa mémoire des sou-
venirs, des images qui sont I'an-
tithese de sa vie présente. Il nous
montre le passé en insistant sur sa
totale distorsion par rapport au
présent.

Limage de Véronika subit un écla-
tement dans ce tiraillement infer-
nal entre le passé et le présent.
A travers les flash-backs, on dé-
couvre une star mythique, pleine
d'éclat, de beauté et de talent.
Mais cette image disparait aussi-
{0t et fait place au corps de Véro-
nika, recroguevillé sur lui-méme,
secoué de spasmes, qui se
convulse sous I'effet du manque.
Sa voix suave et langoureuse se
transforme en un cri effroyable et
strident, et son visage autrefois
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radieux n'est plus qu'une face
bléme aux yeux révulsés de dou-
leur.

Entre ces deux images qui se su-
perposent, nous révélant les deux
facettes d'un méme visage, son
pan lumineux et son pan obscur,
se glisse une question insidieu-
se et pressante: quel mal ronge
cette actrice pour qu'elle se réfu-
gie ainsi dans la drogue? Que
cherche t-elle a fuir avec tant de
frénésie dans les limbes éthérées
de la morphing?

Ce mal intérieur, que Véronika
ne cesse de fuir, est celui de la
mémoire, theme central dans
I'ceuvre de Fassbinder qui a tenté

de déterrer tout au long de ses
films toutes les couches qui I'ont
ensevelie.

Dans le secret de Veronika
Voss, le theme de la mémoire
n‘appardit pas de fagon directe et
évidente. En effet, e film ne fait
pas allusion directement & la so-
Ciété allemande, sauf sous forme
de dénonciation du trafic de
drogue et de la corruption qui
sévit dans les institutions de I'Etat.
Pourtant, on ne peut s'empécher
de penser que le destin de cette
héroine symbolise ce qu'il y a de
plus enfoui dans la sociéte alle-
mande d'aprés-guerre.

Il n'est pas anodin que Fassbin-

Veronika se trouve prise au piége dans sa chambre exigle
qui ressemble & une cellule ou un purgatoire
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der ait choisi pour héroine une
actrice dont la gloire est liée au
régime nazi, et a un de ses noms
les plus évocateurs. I fait ainsi
une référence directe a la part la
plus ténébreuse de I'histoire de
~ I'Allemagne, cette histoire que la
. Seciété entiere veut occulter en
rejetant dans I'oubli ses repré-
sentants fes plus symboliques
parmi lesquels se trouve Véroni-
ka, qui est acculée a la mort lente,
ne trouvant plus de place dans ce
monde nouveau qui se recons-
truit & ses dépens, qui lui tourne
|a face et refuse de la reconnaftre.
Veronika est en fin de compte une
inadaptée sociale, un de ces per-
sonnages marginaux qui sillon-
nent les films de Fassbinder, ceux
qu’'on tente de reléguer dans
I'ombre parce qu'ils renvoient a
la société une image peu glo-
rieuse d’elle-méme, I'image
d'étres incurables, que le miracle
économigue et 1a reconstruction
fragile des fagades a laissé en
marge, parce que leur félure est
trop profonde pour étre comblée
par une simple cimentation de
surface. .

Les tentatives répétées de Véro-
nika de retrouver un semblant de
dignité humaine échouent sans
cesse devant le refus des autres et
leur mépris.

Méme le role insignifiant de mére
vigillissante qu'elle décroche au
prix de maintes humiliations, elle
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narrive pas a le jouer convena-
blement, parce qu'elle a été trop
longtemps mise en quarantaine, et
que son corps et son esprit sont
désormais détruits par la drogue.
La seule solution que le metteur
en scéne diégétique offre a Véro-
nika pour qu'elle puisse jouer son
role, ce sont les larmes artifi-
cielles! C'est toujours I'apparen-
ce glacée qui compte et non I'au-
thenticité des sentiments.
Lorsque Fasshinder fait s'écrou-
ler Véronika sur le plateau de tour-
nage, avec ce hurlement abomi-
nable, ce rale presque animal
d'une béte blessée a mort, c'est
pour déchirer tout ce tissu de sen-
timents édulcorés, dartifices et
de faux- semblants.

Véronika ne peut se résoudre a
accepter sa condition présente.
Elle se réfugie dans I'affabulation
qui lui permet de ne pas voir sa
réalité en face. Mais, elle le fait
non pas lucidement, & la manig-
re d'un jeu dans lequel on s'en-
gage de sa propre volonté. Ses
mensonges, son imposture de-
viennent pathologiques et relg-
vent plus de la mythomanie que
d'une simple forme ludique de jeu
avec I'apparence. Cest une femme
enfermée dans sa propre image,
dans Ia représentation qu’elle se
fait d’elle-méme. Elle se cherche
une identité de substitution par-
cequ'elle a perdu la sienne en
cours de route. Elle s'est trop en-
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tourée d’un glacis extérieur,
comme le disait son mari, elle
était toujours en “représentation”,
n'étant jamais elle-méme mais
jouant constamment le role d'une
autre, moins par déformation pro-
fessionnelle que par une atrophie
de I'étre, parce qu'elle a simple-
ment désappris a tre elle-méme,
parce que seule avec soi, sans les
multiples éclats, sans la musique,
la lumigre tamisée, I'alcool et les
barbituriques, bref sans tout ce
jeu de mise en scene de I'appa-
rence, c'est toute son image qui se
serait écroulée, limage d'une star
mythique, d’une actrice talen-
tueuse et d’une femme amoureu-
se et comblée.

En fait, tout le mal présent de Vé-
ronika trouve ses racines dans les
fondations sur lesquelles elle a
construit toute sa vie. Il nait du
simulacre insoupgonnable sur le-
quel elle a bati toute son existen-
ce.

On retrouve dans ce film la dé-
marche privilégiée de Fassbinder,
qui ne se contente pas dans ses
films de lever le voile sur une réa-
lité malade. Il fait remonter vive-
ment a la surface des mémoires
les racines du mal, I'image origi-
nelle qu'on tente d'oblitérer par
des faux-fuyants. Ce qui I'inté-
resse, ce sont les soubassements
de I'étre, toutes ces strates en-
fouies dans les entrailles, tous les
courants insidieux qui traversent
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le monde des souterrains
sombres.

Dans le mariage de Maria
Braun, I'héroine meurt a la fin du
film sans que le spectateur ne
comprenne immédiatement les
causes de sa mort, qu'elle soit ac-
cidentelle ou volontaire. Cette
mort a quelque chose d'irrémé-
diablement incongru, de révol-
tant, car elle est inexplicable étant
donné que le réve de Maria de
vivre enfin heureuse avec son
mari vient de se réaliser.
Pourtant, en revoyant toute la tra-
jectoire de cette femme, on com-
prend qu'elle aussi a tenté de
masquer un vide intérieur par le
mirage de la réussite sociale.
Elle aussi a vendu son ame et son
idéal d'amour pur en échange
d'une image faussée d'elle-méme.
Fassbinder fait du destin de Vé-
ronika et de Maria la métaphore
de la société. Tout comme ces
deux héroines, la société alle-
mandes s'est entourée d'apparat
pour tenter d'oublier ce quil y a
de plus enfoui en elle, une Vérité
trop dure a reconnditre.

Mais Fasshinder, dés les pre-
mieres images du film, jette a Ia
figure du spectateur le vrai visa-
ge de I'Allemagne. Dans la pre-
miére séquence, Véronika estas-
sise dans une salle de cinéma qui
passe un de ses vieux films. Cu-

- rieusement, les images que l'on

voit sur I'écran représentent la
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scene primitive mais elliptique du
film : C'est celle od Véronika, telle
Faust, conclut le pacte diabolique
avec le médecin, lui vendant ses
biens mais aussi son dme en
échange d'une piqglre de mor-
phine.

. Fassbinder en ayant recours  ces
images de film dans le film, a
voulu élargir leur signification aux
dimensions de symbole.

En plagant son héroine face a cet
gcran démoniaque qui lui resti-
tue avec une perfection halluci-
nante toute la trajectoire de sa vie,
il en fait une allégorie vivante,
I'image méme de cette société qui
cherche I'oubli contre ses démons
intérieurs. Il fait du cinéma, en
tant qu'art, le miroir dans lequel
Véronika regarde sa vérité en face,
et derriére elle tout un peuple de
spectateurs silencieux et ano-
nymes, engloutis par les ténebres
mais fédérés par ces images qui
dépassent la simple histoire in-
dividuelle pour les renvoyer a leur
propre histoire.

Le premier plan qui entame e
film, est celui de la vérité indivi-
duelle et sociale révélée par la fic-
tion, celui du cinéma comme ca-
talyseur de la réalité.

Ces contrastes entre le passé et le
présent, le mensonge et [a vérité,
I'8tre et le paraftre, trouvent leur
illustration et atteignent leur pa-
roxysme dans une deuxieme
forme de contrastes:

CINECRITS 11

Celle des lieux: On remarque deux
espaces completement opposés
dans le film : I'espace du cabinet
du médecin, dominé par une cou-
leur blanche aveuglante.

Lautre espace est celui des inté-
rieurs, notamment 'intérieur des
maison de Véronika et du couple
de rescapés des camps de
concentration nazis. Dans ces
lieux traine une ombre fatiguée,
un éclairage terne qui les plonge
dans une atmospheére crépuscu-
laire.

Dans I'espace du cabinet, la cou-
leur blanche renvoie non seule-
ment & la morphine qu'on injecte
dans les veines de Véronika, mais
a la substance de ce lieu, qui est
un endroit d'annihilation de I'étre,
ol la conscience se décompose
et 1a mémoire s'évanouit, en-
gloutie peu a peu dans les va-
peurs blanchétres de la drogue.
Dans cet espace clos et morbide,
Véronika et ses semblables vien-
nent se débarrasser de leurs ori-
peaux pour s'offrir a la lumiére
crue qui les dévore. Fassbinder
donne ainsi une couleur a la vé-
rité. Le cabinet du médecin est
I'endroit ot I'on découvre la réa-
lité atroce de Véronika, qui se re-
trouve face a elle-méme, prise au
piege dans sa chambre exigiie qui
ressemble & une cellule ou a un
purgatoire, lieu de passage de la
vie a fa mort, de I'8tre humain a
une autre forme de survivance.
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Dans cet univers étrange, les per-
sonnages qui viennent s'inscrire
dans cet amas de blancheur
opaque n'ont plus de consistan-
ce réelle. Leurs traits, leurs mou-
vements se perdent dans la blanc
uniforme qui les entoure et les
cerne.

On dirait que ce lieu efface leurs
contours pour n'en faire que des
silhouettes schématiques, des
ossatures d'étres humains, dé-
charnés, sans épaisseur, comme

si Fassbinder, en les placant dans
ce cabinet qui est peut-étre le
décor le plus étrange de tous ses
films, voulait par la les traquer,
pousser leurs corps jusqu'a leurs
derniers retranchements.
Véronika et avec elle tout le passé,
non seulement le sien mais aussi
celui de I'Allemagne, seront sa-
crifiés dans cette antichambre de
la mort. W

Amna Guellali

Bavardage autour de Fassbinder

Faire du cinéma c’est s’adonner au simple jeu de dévoiler ce

qu’on veut oublier. ..

Aprés tout ce qui a été dit on trouve le moyen de dire
encore quelque chose. Mais cette fois on va plus loins, plus
profondément... Avouer 'inavouable...

Souffrir en donnant 4 voir la soufrance des autres. ..

Se sentir responsable de ce qu’on n'a pas fait...

Braquer sa caméra 13 ol il faut...voir au dela du bandeau. ..
Interpeller sa mémoire pour voyager & 'intérieur des

images qui font mal...

Notre histoire nous fait, on ne peut que la reconnaitre. ..
Dans le présent il ya le passé... dans le calme, la révolte ...

dans soi, I'autre...

Entre-le passé et le présent, soi et 'autre, il n'y a qu'un

simple déclic...

Revoir les images qui font mal demande beaucoup de
courage... affronter son propre reflet...

Hassouna Mansouri

CINECRITS 11

Spécial Fasshinder




Yol) byt b (Ys)) fa it
Von doaa s il y (Lol 81 5a)
salidl e Jua ol s yall Bohm
Sasmo oS5 Ll g il 3101
ol g sl SIS Gl (Y,sl)

Uy Gl cpLall ol
Von Bohm_, (Y1) &3 e ol

" RosS Akl Tan pean (] M M ads

o sl 1 gl o Jan
CSJL&JJSJ.EJJAA.U&.&M dase
sAA ‘-LhuaJaA.; ..\f.\;‘lujsr-béﬁu
Q‘JJY\J)L.‘;_&‘HS;L..AY‘
Eese s SNSEAT S L T
B 13K 5a o SLYE Lplal 3
O sas Ll Bt 3l Ll !
a\,;;oljs.x_ﬂ\,i:\_‘e_:._:,s‘,\,.m
.\A‘J Q?JQDJJ_'\_]J'SA:'J_C
O 15035 (s G0 Gl g ¢y sl5s
423 Loph g asa Ll 3 aue
8 a3l &S yafl sda 5 L g35a5
EMQ]JM&:—.J‘ -'{_i_);
ST, LY Lgdl al LSS & ja

ALY,

CINECRITS 11

s lan 5 Mool s yusla ¢ sl
Jay oéia (JIElvira i__;:m
PR R Iy U e DL
o il AT 138 oy (Lnsa)
lg—esun o 32 Elvira i Ly wusle
55 138 Sl aa S B
NEEORHE 5 s bl ek
e 451 4SBMe JAay (g il
sthe ol crsley G 3N M
= ool s, alle o e
b S ain B gai ¢ sudtall
Elvira 84 5¢) E,..ALLI P | i
53 5age ol L3 lyik ol I
A S Ll e | gl (cipall
Il e Sl L L5 00
o Bl it 188 B Sl S ¢
i Sl YA n slas Lalid
Lot 5, Sall agadl elld) a7,
ol sl s 52y b skl 4l (Lola
PR RVE S
e Lol sl dadae 25,35
O T L
Gn AT E3a Jiay 1l 53
Do W il g g AN
O 4y (Fosiall Yglaay a9
Slra a8 pran i ol pod
s ol il g5 il Laie s
L‘,_:.&aL._allJJ_U“,_A.L-_dJJ:g_}
Somse oy ya 31 e e G ga

Spécial Fasshinder



CINECRITS 11 Spécial Fasshinder



sadl Ly sadlg L

os—al b yo alela a
eba Yy elisoy dins ¢ 5u gay
i e I o)) s uaa o
O tLaill 138 6 o sale s sl
8 S 8 puaa il o) Gl
] otiraali o 30
Lo i tul § & L5 5aks Y
il 3 s 6 L
Lie g buall ag 31483 g padial gl
diid ol B e Rl
Yo S s S L s
ot ow al Lsa s, kil
POLRTURRY V0 950 SPDGRR O T
Caad il o sual e o8 I Gy
U_L_LLA—)LQL)S—IrJA-‘J-ﬂ—‘J
LY Ll J_s‘w_)a\“cn&bm
ey e Ll Pl gIs Lol
oS ali 5 AY A 5o LY e
Qe sy OIS La sy 1521281
. Y
Gie olua bl G 12] s
e g5 G e o Bitaa
B at) sl el 5y Mo lgvislo
"L'année deslu i o ey
o) Guliie Jias &ua 13 lunes

CINECRITS 11

gl Lol
ERTERD E

Lab Laa Sl ge &saall Joal
29 e gl o a il il
U o3l lgale il
sguadilly copall aa Lslll gl
Loel i a ¥l slall s pil, Il
IS5 U g oLl Jasd ol due
Sle Lojly asd Lol o 030a Lo
Sladl a3l ol elld g .5 a3l
S0l 58 5 8 SIA Al 5
s o6 Lala laim 50 0,80 5uGas
A3E 50 i a1 slasy)
b 51 mlelpman I a3
5 a3 A ey cpaiall
Ls.LAJJ_fALuJIhA_iJ“sLB:\_IE_)yo
S8 Gaay Cladial 6 dalss
1a Gy AV Gaal laags iy
w1 555 alaais¥] Jad 41 alumy)
[SPL TIPS P | B O S
gl L)) oa g suiali

Jea Huiwls P 8 5
M asl e o cnatialgl L2
Pl gl 1 ) i
b gll) Lole Lia, gl s1adl
Les larmes améres de(g_..dl
sia. =3L<s PetraVont Kant"

Spécial Fasshinder



1966
1966
1967
1969
1969
1969
1969/70

1970
1970
1970
1970
1970
1970/71
1971
1972
1972
1972
1972
1973
1973
1972-74
1974
1975
1975
1975/76
1975/16
1976
1976/17
1977
1977
1977/78
1978
1978

FILMOGRAPHIE

THIS NIGHT, CM

LE CLOCHARD, CM

LE PETIT CHAOS, CM

’AMOUR EST PLUS FROID QUE LA MORT,LM
LE BOUC, LM

LES DIEUX DE LA PESTE, LM

POURQUOI M.R. EST-IL ATTEINT DE FOLIE MEUR-
TRIERE? LM

RIO DAS MORTES, LM

WHITY, LM

DIE NIKLASHAUSER FART, TF

LE SOLDAT AMERICAIN, LM

PRENEZ GARDE A LA SAINTE PUTAIN, LM
PIONNIERS A INGOLSTADT, TF

LE MARCHAND DES QUATRE SAISONS, LM
LES LARMES AMERES DE PETRA VON KANT, LM
GIBIER DE PASSAGE, LM

HUIT HEURES NE FONT PAS UN JOUR, SERIE TV
WELT AM DRAHT, TF

TOUS LES AUTRES S’APPELLENT ALI, LM
MARTHA, TF

EFFI BRIEST, LM

LE DROIT DU PLUS FORT, LM

MAMAN KUSTER S’EN VA AU CIEL, LM

ANGST VOR DER ANGST, TF

JE VEUX SEULEMENT QUE VOUS M’'AIMIEZ, TF
LE ROTI DE SATAN, LM

ROULETTE CHINOISE, LM

LA FEMME DU CHEF DE GARE, LM

FRAUEN IN NEW YORK, TF

DESPAIR, LM

LALLEMAGNE EN AUTOMNE, LM

LE MARIAGE DE MARIA BRAUN, LM

L'ANNEE DES TREIZE LUNES, LM
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1978/79

LA TROISIEME GENERATION, LM

1979/80 BERLIN ALEXANDERPLATZ, TF

1980 LILI MARLEEN, LM

1981 LOLA UNE FEMME ALLEMANDE, LM

1981 THEATER IN FRANCE, CM

1981 LE SECRET DE VERONIKA VOSS, LM
QUERELLE, LM

1982

%

SYNOPSIS DES
FILMS ANALYSES:

@ LES LARMES AMERES DE
PETRA VON KANT

124 min, 35:mm, couleurs,

S: Fassbinder. C: Michaél Ball-

haus. A: Margit Carstensen,

Hanna Schygulla, Irm Hermann,

Eva Mattes. P: Tango Films

Styliste de mode trés cotée, Petra
von Kant s'est séparée de son
mari pour vivre en femme libre et
indépendante. Le jour ot son
amie, Sidonie, lui présente Kari-
ne, une fille d'origine prolétaire,
elle en tombe follement amou-
reuse. Trés vite, la passion se
transforme en possession.
Lorsque Karine part pour rejoindre
son mari, Petra sombre dans le
désespoir.

CINECRITS 11

@ BERLIN ALEXANDERPLATZ
Téléfilm en 13 parties, n°1:
81min, 2a 1359 min, 16
mm, couteurs. S: Fassbinder,
dapres le roman d’Alfred
Déblin. C: Xaver Schwarzenber-
ger. A: Glinter Lamprecht,
Hanna Schygulla, Barbara Su-
kowa, Brigitte Mira, Karin Baal,
P:bavaria/RAl pour le compte
du WDR

A sa sortie de prison ol il a
passé 4 ans pour le meurtre de
sa femme, Franz Biberkopf tente
de gagner sa vie en travaillant
honnétement. Mais il retombe
malgré ses efforts dans la voie
du crime, sous I'impulsion de
son double, Reinhald.
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@ LILI MARLEEN

120 min, 35 mm, couleurs,

S: Manfred Purzer, Fassbinder,
dapreés l'autobiographie “Der
himmel hat viele Farben” de
Lale Andersen. C: Xaver
Schwarzenberger. A: Hanna
Schygulla, Giancarlo Giannini,
Mel Ferrer, karl-Heinz von Has-
sel, Christine Kaufman, Hark
Bohm. P: Roxy/Rialto/CIP
Rom/BR

Zurich, a la fin des années 30,
Willie, une chanteuse de beuglant,
et Robert, un pianiste juif qui par-
ticipe @ un réseau de résistance,
siaiment. Mais Willie est expul-
sée de Suisse. En Allemagne, elle
réussit a faire carriere dans la
chanson gréace a “Lili Marleen”
qui fait un tabac sur le front et de-
vient un symbole du régime nazi.

@ LE SECRET DE
VERONIKA V0SS

104 min, 35 mm, n/b,

S: Peter Marthesheimer, Pea

Fréhlich. C: Xaver Schwarzen-

berger. A: Rosel Zech, Hilmar

Thate, Cornelia Froboess, An-

nemarie Diiringer, Doris Scha-

ae, Armin Mueller-Stahl.

CINECRITS 11

P : Laura / Tango /Rialto / Trio /
Maran

Munich 1955, Robert Krohn, un
chroniqueur sportif rencontre par
hasard, a la sortie d'un cinéma,
Véronika Voss, une fameuse star
de I'UFA d'avant la guerre.

Véronika vit dans la clinique d'un
psychiatre, le docteur Katz. Celle-
ci approvisionne ses patients en
morphine jusqu'a ce qu'elle les
ait dépouillés de tous leur biens.

@ L’ANNEE DES 13 LUNES
124 min, 35 mm, couleurs,

S & C: Fassbinder. A: Volker
Spengler, Ingrid caven, Gottfried
John, Elisabeth Trissenaar. P:
Tango /Project

Erwin est devenu Elvira pour
I'amour d’Anton Sgitz, un ancien
tenancier de bordel, devenu pro-
moteur immobilier. Mais Anton
aimait Erwin en travesti et non en
transsexuel ... ,
Pendant cing jours et cing nuits,
sans autre soutien que Zora la
rouge, son amie prostituée, Elvi-
ra poursuit son errance au bout
du désespoir dans la jungle bé-
tonnée de Francfort.
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