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MARGARETHE YON TROTTA

loujours preésente

Sans doute la plus célebre des réalisatrices de la nouvelle vague

(années 70) du cinéma allemand, Margarethe von Trotta a su tout au long
de sa carriere faire les efforts nécessaires pour revitaliser le cinéma ouest-
allemand. Elle a fait partie du mouvement qui, des la fin des années 60,
a donné une nouvelle direction a un cinéma qui s empétrait presque sans
le savoir dans Uennui et Uapathie ou le conduisaient les fameuses cannées
de plomb» de Uapres-guerre. Fassbinder, Wenders, Herzog, Schlondorff et
von Trotta furent les piliers de cette nouvelle tendance. Margarethe von
Trotta est venue a Montréal inaugurer une rétrospective de ses @uvres au

Goethe-Institut, retrospective qui se poursuit jusqu'au 13 décembre.
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Séquences — Margarethe von Trotta, quelle était votre formation avant de faire du cinéma?

Margarethe von Trotta — J'ai étudié 4 Paris pour apprendre le frangais. Mais au lieu d’apprendre la
langue, je suis plutér allée i la Cinémathéque et dans les cinémas. Je suis rentrée en Allemagne ot
jai terminé mon baccalauréar en trés peu de temps. J'ai vu beaucoup de films. Par conséquent, ma
formation cinématographique n'a pas été une formation académique puisque je n'avais pas l'argent;
elle a plutde consisté 4 voir et revoir des films.

La premiére fois que je suis allée & Paris, j'ai rencontré le cinéma. J'ai vu les films de Bergman,
d’Antonioni, de Hitchcock, et aussi les films de la Nouvelle Vague frangaise. Je me suis fait une
éducation cinématographique. A ce moment-l3, il y avait déji cette idée, cette illusion (au début,
¢'était comme une illusion), cette intention de vouloir faire de la mise en scéne. C'était le débur des
années 60, il n'y avait rien en Allemagne, on ne pouvait rien voir. Le Manifeste d'Oberhausen®, ce
n'était qu'une déclaration, le Nouveau cinéma allemand n'existait pas encore,

J'ai d'abord été actrice, un détour inconscient pour devenir metteur en scéne, puisque c'était dés
le début mon désir.

Et puis, j'ai rencontré Volker Schléndorff. On a écrit des scénarios ensemble. On a tout fait
ensemble. Du premier mot sur une page blanche jusqu’au mixage, j'étais [a.

Et votre collaboration avec Fassbinder?

Collaboration,
c'est  beaucoup
dire. Avec Fassbin-
der, en tant qu'ac-
trice, jai appris en
observant com-
ment il illustrait
ses idées et cons-
rruisait ses scénes.
C'énait quelqu’un
qui savait exacte-
ment ce qu'il vou-
lait. Tous les autres
metteurs en scéne
que j'ai connus
avaient leurs mo-
ments de doute
(ot mettre les rails,
comment filmer
tel plan...). Mais
Fassbinder, lui, sa-
vait tout de suite Margarethe von Trotta dans Feu de paille

* Le 28 février 1962, pendant les 8° Journdes ouest-allemandes du Court métrage & Oberhausen, un groupe composé
de vingt-six jeunes cinéastes proclament par la voie d'un manifeste la naissance du Nouveau cinéma allemand. Certe
déclaration s'appuyait sur un constat sévére, Pendant les années 50, il y a eu une véritable sclérose des structures
professionnelles et économiques du cinéma allemand, précipitant son déclin artistique avec comme conséquence directe
l'effondrement commercial du cinéma conventionnel. Certainement sous 'influence de la Nouvelle Vague frangaise et
du Free Cinema britannique, les auteurs du Manifeste y affirment qu'en Allemagne |'avenir appartient 4 un cinéma
libéré des conventions professionnelles et des contraintes économiques avec des ambitions formelles et intellectuelles
bien précises. De fait, pour les historiens du cinéma, le Manifeste d'Oberhausen est considéré comme le point de départ
du Nouveau cinéma allemand.

Séquences



et trés vite. Pour lui il n'y avait qu'une seule solution possible. 11 ne parlait pas beaucoup avec les
acteurs, mais on savait exactement ce qu'il voulait, comme par télépathie ou suggestion, Ce qui m'a
fascinée c'est son énorme capacité de travailler et de créer. 1l faisait toujours deux ou trois choses &
la fois. Pendant qu'il tournait un film, il écrivaic, le soir, le scénario du suivant, Ex puis il a vécu
beaucoup, il a aimé beaucoup, il a fumé beaucoup, il a tout fait intensément. Il a vécu comme un
volcan, Il s'est brisé. On ne sait pas s'il a vécu ainsi parce qu'inconsciemment il savait qu'il ne vivrait
pas longtemps, ou s'il est mort tout simplement parce qu'il a vécu ainsi, i I'extréme.

Pour Schlondéeff, vous avez été a la fois scénariste et comédienne. Lorsque vous écriviez un scénario
avec lui, est-ce que vous aviez & I'esprit que vous seriez I'interpréte d'un des personnages?

Ah oui, on savait ¢a dés le début. Par exemple, pour Le Coup de grice que j'ai écrit seule, on savait
que je devais faire le role de Sophie.

Est-ce que ¢a conditionnait votre écriture?

Je ne sais pas, mais c'était quand méme plus facile apres, pour moi, d'interpréter le réle parce que je
faisais partie de I'univers du film, C'est pour cela que les seuls roles que j'aime encore quand je repense
4 ma carri¢re d'actrice, ce sont les deux films que j'ai faits avec Volker. Deux films seulement: Feu de
paille parce que ¢'érait un peu mon histoire, et Le Coup de grice pour lequel j'ai congu le scénario
qui s'éloignait un peu de I'histoire de Marguerite Yourcenar. Quant aux autres réles, j'ai I'impression
que cest totalement anodin. J'étais la par hasard. Ce n'était pas tés approfondi.

Préférez-vous écrire seule ou en équipe?

Oh, les deux me plaisent. Mais normalement j'écris mes scénarios seule. L'unité est plus grande
lorsqu'on écrit et réalise soi-méme un film. Mais dans certains cas, j'ai besoin de coscénaristes. Les
Trois sceurs, par exemple, a éeé écrit avec Dacia Maraini, scénariste et écrivaine italienne, parce que
je ne maitrisais pas suffisamment la langue italienne. Pour La Promesse, qui est un film sur Berlin et
la rupture allemande, la collaboration de Peter Schneider a été trés importante parce que ses romans
traitent de ce theme. De plus, il connait trés bien Berlin, il y vit depuis 1960, et a souvent été i I'Est.
Je n'ai jamais vécu & Berlin et je n'ai pas toutes les connaissances de Peter. Je n'aurais jamais osé écrire
Ihistoire seule.

Lorsque vous travaillez avec un coscénariste, est-ce que cette personne assiste au tournage?

Non, ce n'est pas nécessaire,

Lorsque vous commencez un tournage, est-ce que tout est déja éerit? Est-ce que vous accordez de
la place & I'improvisation?

Qui, je laisse de la plao: 4 I'improvisation... mais pas trop qu:md méme. Je prépare toujours assez
précisément mes scénes avec mon directeur de la photographie. Nous faisons un découpage précis,
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plan par plan. Plus on est préparé, plus on est libre de s'adapter lorsque ce qui a éé prévu ne
fonctionne pas. Dans Le Second Eveil, j'avais préparé une scéne en vingt-quatre plans. Puis, au
moment de la tourner, ¢a ne me plaisait pas du tout. Alors on a rourné cette scéne en plan séquence.

Devez-vous vous impliquer comme productrice pour voir vos projets se concrétiser?

Non, je n'ai jamais été productrice,

Ce n'est pas une fonction qui vous convient?

Je ne saurais pas le faire. Je n'ai pas I'esprit commercial. Le producteur est responsable du respect du
budger. Il doir étre trés sévére. Moi, j'accorderais toujours trop & tout le monde, Quelqu'un voudrait
une augmentation de salaire? Je dirais oui tout de suite.

Pour le choix des acteurs, est-ce que vous vous attardez seulement au choix des roles principaux ou
controlez-vous toute la distribution?

Je contréle toute la distribution. L'assistante 2 la mise en scéne me propose cing ou six acteurs pour
les petits roles, et moi, je choisis. Pour les grands réles, on cherche partout. On se fait faire des
propositions par les agences, je vais au théitre, je regarde d'autres films. C'est toujours moi qui ai la
responsabilité des protagonistes.

Pour le travail avec I'acteur, discutez-vous en profondeur avec lui de votre point de vue sur le
personnage et sur la scéne?

Oui, nous discutons, nous parlons du réle. Je laisse toujours une certaine liberté i l'acteur. 1l peut
inventer, me proposer des choses, demander des modifications aux dialogues. Ce serait béte de ne pas
profiter des idées des acteurs, surtout si elles sont meilleures que les miennes. Mais quand on me
propose quelque chose, je sais tout de suite si j'en veux ou pas, et si ¢a rentre dans ma vision du film.

Faites-vous beaucoup de répétitions avec les acteurs?

(Ca dépend des scénes. Bien siir, lorsqu'il s'agit d'un plan séquence et que je sais que j'ai peu de temps,
les répéritiﬂn.s sont nombreuses.

Est-ce que le fait d’avoir été actrice vous aide pour la direction d'acteurs?

Oui, car je sais ce que c'est que d'ére exposée. Le merteur en scéne est derriére la caméra et il ne sait
pas lui-méme s'il voir rout.

Visionnez-vous les rushes?

Oui, c'est fondamental.




Gardez-vous le contréle total sur le montage de vos films?

Je suis la tout le emps, toujours présente.

Comment se déroule I'étape du montage?

Jaime travailler avec des gens comme Dagmar Hirtz, ma monteuse pour plusieurs films, qui essaient
de donner un style dés le premier montage. Au second montage, on commence & couper, & inverser
la chronologie, des choses comme ¢a.

Vous n'avez jamais été tentée par le documentaire?

Non, c'est vraiment un autre métier.

Quelle importance accordez-vous i la musique pour vos films?

J'y accorde une grande importance. Je vis avec la musique méme en dehors du cinéma. Par exemple,
durant le tournage de Rosa Luxembourg j'ai écouté le Reguiem de Verdi. Bien siir vous ne I'entendez
pas dans le film, mais c'était pour moi une fagon de m'installer dans une certaine ambiance.

Quelles ont été vos influences cinématographiques, littéraires, musicales?

Bergman, Bergman, toujours Bergman. A I'autre extréme, Hitchcock. En littérature, Dostoievski et
Freud. Pour la musique, ¢a dépend des films et des moments de ma vie. A une certaine époque je
n'écoutais que Bach. Puis, & une autre, ce fut Mahler ou Brahms...

Au niveau pictural, est-ce que vous avez ressenti 'influence de certains peintres au point de vouloir
retrouver leur lumiére?

J'ai un peintre comme j'ai une musique pour chaque film, méme si ¢a ne se sent pas du tout parce
que c'est quand méme un autre art, ['en parle avec le caméraman: s'il n'arrive pas a4 me donner ce que
je veux. Ca devient alors un point de référence. Pour Les Sceurs, c'était Magritte. I'ai méme reproduit
une de ses images, La Reproduction interdite, ol il y a un homme qui est devant la glace et qui se voit
de dos. Dans le film, il y a toute une séquence ol une des sceurs raconte qu'elle a essayé dans un réve
de se regarder dans le miroir et qu'elle pouvait seulement voir son dos. Aprés son suicide, l'autre sceur
réve qu'elle retourne i la maison, elle regarde dans la glace et se voit de dos; lentement, I'image se
tourne vers elle et c'est sa sceur qui la regarde.

Quels conseils ou suggestions donneriez-vous i des gens qui débutent dans le métier?

Je dirais de chercher en soi-méme, ce qu'on a vraiment envie de faire. Je vois souvent des gens qui
disent : «Ah, je vais faire du cinémas. En dehors de ce désir, ils n'ont aucune autre idée. 1l faut avoir
quelque chose en nous de trés fort qui veut sortir, que nous voulons exprimer, qui nous tient 4 cceur,
méme dans l'inconscient. Ce n'est pas seulement le désir de faire du cinéma, c'est un mélange, une
rencontre du désir de s'exprimer et du moyen de s'exprimer. D’une fagon ou d'une autre, on doit avoir
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une obsession, une passion et étre patient, ne pas
désespérer trop vite quand on ne trouve pas les
moyens ou le succes, érre persévérant.

En tant que cinéaste allemande et européenne,
vous sentez-vous menacée par |'hégémonie
commerciale du cinéma américain? Et croyez-
vous qu'il existe une menace de colonisation
culturelle du cinéma américain?

Oui, tous les Européens se sentent menacés par
la domination américaine. Cest une politique
de colonisation délibérée par les américains
parce qu'ils veulent dominer tous les marchés du
monde. Ils veulent faire du fric. Clest normal,
c'est leur mode de vie. D’un autre cité les gens
sont trés conditionnés, inconsciemment, par le
style de vie américain. Ce conditionnement est
représenté dans tous les médias — publicité, té-
Iévision, bande dessinée — pas seulement au ci-
néma. Désormais les jeunes commencent leur
éducation en lisant des scomicss. Le condition-
nement débute dés la petire enfance. Er puis, on
devient grand et on décide de faire du cinéma.
Mais on est déja rellement conditionné, trompé

et formé par ce monde, qu'on ne s'en rend

méme plus compte.

(Propos recueillis par Michel Martin)




