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SYNOPSIS
NATIONAL GALLERY s'immerge dans le musée londonien et propose un
voyage au cœur de cette institution peuplée de chefs d'œuvre de la
peinture occidentale du Moyen-âge au XIXe siècle. C’est le portrait d'un
lieu, de son fonctionnement, de son rapport au monde, de ses agents, son
public, et ses tableaux. Dans un perpétuel et vertigineux jeu de miroirs, le
cinéma regarde la peinture, et la peinture regarde le cinéma.
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ENTRETIEN

Avant AT BERKELEY, on pouvait s'étonner du fait que vous n'aviez jamais
filmé une université. Avec NATIONAL GALLERY, on pourrait vous faire la
même remarque quant aux musées.
Ces deux films sont l'un comme l'autre des projets que je porte depuis
longtemps, mais je ne peux pas tout faire à la fois ! J'ai pensé faire un
film sur un musée il y a au moins 30 ans, mais d'autres projets sont
intervenus entre-temps. Et pour ce type de lieu, les autorisations sont
assez compliquées à obtenir. 

Il y a beaucoup de « reproductions » de tableaux dans le film. Y a-t-il
eu des contraintes ou des questions spécifiques de droits pour filmer
les œuvres ?
Non, au moins à partir du moment où l'on a obtenu l'autorisation de la
part du musée, on a le droit de regard sur les œuvres. Puis la
particularité de la collection est qu'elle débute au XIIIe siècle et qu'elle
s'arrête au XIXe siècle, donc il n'y a donc aucun souci avec le copyright.

Quel est votre rapport personnel à la peinture et aux musées ?
Je suis un amateur. J'ai un peu étudié l'art lorsque j'étais à l'université
et j'ai toujours fréquenté les musées lors de mes voyages. 

On aurait pu imaginer bien d'autres musées, comme, à Londres la Tate
Gallery, mais votre désir était vraiment de vous immerger dans la
National Gallery ?
Oui, j'étais décidé à aborder la National Gallery, parce que c'est l’une
des meilleures collections du monde, touchant une très large part de
l'histoire de la peinture à partir de ses 2400 tableaux. Aussi, en
comparaison avec d'autres musées de cette valeur qualitative, c'est un
lieu assez petit par rapport au Louvre à Paris, au Metropolitan à New
York ou au Prado à Madrid. Et même si c'est relativement réduit, en plus
de l'interaction avec les œuvres, c'est aussi un travail passionnant
d'explorer tout ce qui s’y passe. Puis ça m'amuse beaucoup que la base
de la collection provienne d'une grande vente du Duc d'Orléans après
la Révolution française – c'est un élément que je fais d'ailleurs figurer
dans le film.

Vous avez une méthode de tournage qui se répète de film en film, mais
avez-vous eu ici une réflexion en amont sur la façon dont vous alliez
aborder le fait de filmer des tableaux ?
Comment filmer les tableaux ? C'est une question extrêmement
compliquée... Puis il fallait aussi appréhender le grand nombre
d'œuvres... L'option principale a été de casser le cadre – l'encadrement,
l'accrochage des peintures – et d'entrer à l'intérieur du tableau. J'ai
essayé de le faire comme on fabrique un film, en variant entre plans
larges et plans serrés, puis de travailler sur la profondeur de champ

dans les œuvres. La peinture peut devenir beaucoup plus vivante au
cinéma si l'on ne voit pas le mur, le cadre, le cartel à côté précisant
l'auteur, le titre, la date, la technique, etc. Avec tout ça le tableau
devient un objet ; ma volonté a été de suggérer que le tableau est
vivant, et qu'il raconte une histoire en lui-même.

Il est vrai que vous n'hésitez pas à faire ce que l'on pourrait appeler un
« remontage » des tableaux, mais également une narration.
J'ai un peu volé les tableaux ! Mais j'espère que je ne les ai pas
« violés »...

La question du fonctionnement, du pouvoir et de la hiérarchie au sein
du musée apparaît dans le film, mais on a l'impression que ça n'était
pas votre plus grand souci. 
Un peu tout de même, on voit la réunion du comité directeur. Mais à
mon avis, les tableaux étaient beaucoup plus intéressants que les
conflits entre les départements ou les relations politiques. Et en plus,
il n'y a pas une expérience humaine qui ne soit suggérée par les œuvres.
Le contenu des tableaux raconte tout, la cruauté mais aussi la
tendresse : on y voit tout ! 

Il y a aussi un champ de tension vis-à-vis de « l'extérieur » : les
questions budgétaires, le terme marketing qui revient plusieurs fois, la
communication, les partenariats privés notamment, cet événement
sportif... 
Bien sûr, le monde extérieur est présent, je veux suggérer tout ce que
je peux. Et je ne souhaite surtout pas éluder tous ces aspects. 
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Est-ce qu'on peut voir à cet égard une sorte de cycle en cours dans votre
filmographie qui relierait LA DANSE, LE BALLET DE L'OPÉRA DE PARIS (2009),
CRAZY HORSE (2011), AT BERKELEY (2013) et NATIONAL GALLERY ? Chacun,
dans toute leur singularité, pose la question du patrimoine et de l'héritage,
de la transmission, de l'adaptation au monde de lieux ayant trait à la culture
et au savoir...
Ce sont les circonstances qui me guident. Je veux tourner dans le plus grand
nombre d'endroits pour saisir la vie contemporaine, cela pendant le temps
qui m'est donné de travailler et vivre. Il se trouve que cette vie contemporaine
dans NATIONAL GALLERY est fortement reliée au passé. Mais je ne pense pas
à des cycles car l'ordre dans lequel je tourne mes films est le fait du hasard
et des possibilités qui s'offrent à moi. Par exemple, j'ai toujours voulu tourner
à la Comédie Française, j'y ai pensé au moins quinze ans avant de le réaliser.
Puis un jour un ami m'a appelé en me disant qu'il  pensait que c'était le bon
moment pour le faire. Après j'ai monté des pièces à la Comédie française, en
faisant cela j'ai rencontré les gens de l'opéra ; ça m'a conduit vers LA DANSE,
LE BALLET DE L'OPÉRA DE PARIS ; la question du ballet et de la chorégraphie
m'a donné l'idée de CRAZY HORSE... Et entre-temps BOXING GYM (2010) a été
pensé dans la relation entre la danse et la boxe. C'est l'accumulation de
l'expérience qui me conduit vers des lieux et des institutions, d'un film à
l'autre j'apporte l'expérience de tous les autres. Si l'on prend encore
davantage de recul, le premier film que j'ai réalisé et qui se préoccupe de la
danse est BASIC TRAINING (1971), un film sur la formation d'un bataillon
militaire, avec des séquences que j'ai monté d'une façon abstraite en pensant
précisément à la chorégraphie. Voilà quels sont les liens entre mes films. 

Sur combien de temps le tournage s'est-il déroulé ? 
Environ 12 semaines entre mi-janvier et mi-mars 2012, avec un rythme
presque quotidien sur cette période - je crois que j'ai pris seulement deux
week-ends sur ce laps de temps. Ce n'est pas un hasard si je choisis souvent

des lieux restant ouverts 7 jours sur 7... Puis le rythme quotidien est aussi
élevé, environ 12 heures par jour. Car c'est très intéressant d'observer
avant l'ouverture du musée, puis il y a aussi les événements nocturnes.
Quand on commence, on a toujours peur de manquer des choses parce
qu'on n'est pas présent, même si on en rate forcément.   

Vous avez déclaré il y a quelques années que votre filmographie n'était
qu'un seul film de 80 heures... 
Oui, mais je n'ai pas remis les compteurs à jour ! Il faut que je le fasse,
mais on doit atteindre environ 90 maintenant. 

Pour le son, que vous signez ici comme dans presque tous vos films, y a-t-
il eu une recherche particulière ?
C'est pour moi la même logique que pour l'image, c'est très instinctif et
guidé par le fait d'avoir du matériau pour le montage, aussi pour
éventuellement jouer un peu lors de la phase du mixage. Je ne me pose
pas de grandes questions théoriques et métaphysiques lors du tournage.

C'est assez passionnant la façon dont vous mettez à plusieurs reprises en
narration ces œuvres en les fragmentant, en déconstruisant l'unité de
l'espace-temps du tableau. Est-ce que vous avez fait beaucoup d'essais,
de tentatives à ce sujet ?
Le but du tournage est pour moi de me donner le plus de possibilités pour le
montage. J'avais compris en amont qu'il s'agissait d'un sujet particulièrement
complexe, j'ai donc essayé de bien me protéger et d'avoir les choses dont
j'aurais peut-être besoin. Et je fais beaucoup d'essais au montage  car je ne
suis pas capable de travailler d'une façon abstraite, il faut que je fasse pour
trouver. Je cherche à trouver des associations, et ces associations me mènent
vers d'autres, et ainsi de suite. 
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D'une façon assez logique, le regard constitue un axe important du film, celui
du public, celui du spectateur, et celui des tableaux. Comment l'avez-vous
travaillé ? 
D'une façon très simple : le regard est une question de cinéma. NATIONAL
GALLERY est donc, à travers la peinture, sans cesse travaillé par des questions
de cinéma. 

Sans aucune ironie ni mauvais esprit, et sans comparer le public d'un musée
à celui d'un zoo, un autre film de vous travaille particulièrement cette question
du regard : ZOO (1993)...
(Rires) Oui... Parce que les animaux regardent les gens et inversement ! Mais
je ne veux pas fausser cette relation entre les regards dans NATIONAL
GALLERY, ni la mettre sur un même plan que dans ZOO. Je crois qu'on ne peut
pas le faire sans ironie... Mais toute l'idée du regard est celle du cinéma, peut-
être plus encore du documentaire.

Contrairement à ZOO, on ne voit pas dans NATIONAL GALLERY le public captant
ce qui est devant lui avec divers appareils plutôt que d'en faire l'expérience
directe par le regard, alors que c'était beaucoup le cas dans ZOO... Qu'en était-
il de ceci dans le musée ? 
C'est tout simplement interdit d'utiliser des appareils à la National Gallery.

La parole et les mots sont d'autres piliers du film. Vous vous intéressez
beaucoup à l'articulation entre l'image et la parole sur les images, à la mise
en mots de ces représentations. La question du scénario revient à plusieurs
reprises.
Il s'agit justement de l’un des grands sujets du film, et  c'est ce dont le
spectateur fait l'expérience... Et si je peux l'expliquer en 25 mots, pourquoi
tourner le film ? C’est une question extrêmement complexe. J’espère que le
film, par le travail effectué sur le montage, en rend compte.

Cette parole et le niveau de langage changent sans cesse, s'ajustent à
l'auditoire. 
Oui, et ce que ce phénomène suggère est passionnant. Cela ne résout
rien, mais pose beaucoup de questions. 

C'est une interprétation, mais face à un public que l'on imagine
défavorisé et largement composé d'élèves d'origine africaine, la guide
fait référence à l'esclavage. Est-ce que vous avez voulu signifier ici cet
ajustement de la parole ? 
Ce qu'elle dit est vrai ! Une partie des collections a été achetée avec
l'argent de la traite négrière. Cela ajoute une complexité à la question,
mais il n'y a pas de signification arrêtée pour cette séquence, même
s'il faut penser à ce que cette guide dit. 

Mais il s'agit peut-être du moment où l'ajustement de la parole est le
plus net, ou, disons, le plus significatif du point de vue « social » de
l'auditoire.
Je ne connais pas la guide qui a dit ça. Il se peut qu'elle insiste sur ce
point en raison de son auditoire mais je suis certain que cela fait partie
intégrante de sa réflexion politique personnelle – je suppose qu'elle le
dit aussi quand il s'agit d'un public de Blancs.

Cette question de la parole induit un montage complexe entre la bande
image et la bande son. 
J'ai joué sur des associations, parfois littérales. Par exemple avec
Samson et Dalila de Rubens, quand le guide parle de la lumière, j'illustre
avec des motifs du tableau. Dans ce cas, je veux que l'on voie ce qui
est dit. Pour d'autres situations, comme le concert de piano qui est
donné parmi toutes ces peintures, le fonctionnement de la séquence
est beaucoup plus abstrait et implicite. Ces tableaux sont autour et
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interagissent avec l'auditoire, et le montage recherche quelque chose
d'essentiellement rythmique et suggestif – pour éventuellement dire
quelque chose en plus, qui n'a peut-être rien à voir avec la musique. 

D'une façon générale, on assiste tout le long du film à une mise en abîme
permanente entre peinture et cinéma. 
C'est tout à fait ça, c'est peut-être pour cette raison que le film excède
par son contenu les choses quotidiennes qui se déroulent dans le musée.

Parmi toutes ces mises en abîme que le film produit, il y a celles que l’on
peut relier au montage ; on dit d'ailleurs le « montage d'une exposition ».
Faire cohabiter deux images, les relier, organiser leur rencontre, cela a
donc à voir avec le montage auquel votre cinéma est si attaché... Avez-
vous eu cette impression de faire un film sur le cinéma, et, peut-être,
sur votre démarche personnelle de cinéaste ?
Cette question me passionne et ce n'est pas la première fois que je m'y
intéresse. C’est une façon de regarder le film, mais pas la seule. Je me
rends compte que ce que j'ai essayé de traiter ici est d'une grande
complexité, il s'agit sans doute de mon film le plus abstrait. 

Le curateur de l'exposition Léonard de Vinci parle de « mosaïque » pour
le montage de l'exposition, et c'est un terme que vous utilisez vous-
même pour caractériser le montage de vos films.
Pour AT BERKELEY, j'avais 250 heures de rushes, 170 pour NATIONAL
GALLERY... Je tourne toujours énormément, mes films sont donc toujours
des mosaïques ! C'est-à-dire une sélection, des choix subjectifs, à partir
d'une expérience de tournage où j'accumule beaucoup de matière. Le
but du montage est de trouver une structure et une rythmique, à propos
desquelles je n'ai aucune idée préconçue. Mes films sont toujours une
découverte, à l'inverse, sans caricaturer, d'une fiction, pour laquelle le

scénario guide le tournage et les prises. Il en est de même pour les thèmes
de mes films, ils surgissent de ce que je trouve, la surprise régit le tout.

Vous vous mettez dans les dispositions de découvrir les choses comme
pour la première fois. 
Oui, et je cherche à communiquer cette surprise, et à la transmettre ou à
la suggérer au spectateur. Et tout ce que j'ai appris également. 

C'est un moment troublant quand il est dit que Nicolas Poussin peignait
en ayant conscience qu'il serait accroché à côté de Mantegna, prenant en
compte cela dans ses choix chromatiques... C'est aussi, en quelque sorte,
déjà du montage ?
Oui, on peut dire ça. 

Vous êtes donc parti de 160 heures de rushes, quelles sont les étapes de
cette entreprise de montage ?
Premièrement, en rentrant du tournage, je vois tout, ce qui me prend 7 à
8 semaines. C'est une blague que je fais souvent, mais j'adopte le système
du Guide Michelin : trois, deux, une, ou aucune étoile... Je me retrouve
ensuite avec environ la moitié d'un matériau dont je monte les séquences
que je pense pouvoir utiliser – aussi bien la bande image que la bande
son. Cette phase représente 6 à 8 mois. Et quand j'ai monté toutes les
scènes « candidates », je fais le premier assemblage. Cela peut aller assez
vite ; dans cette phase, je joue sur l'ordre, le rythme, les associations. Ce
premier montage représente environ trois quarts d'heure de plus que le
résultat final. C'est à ce moment que je revois tous les rushes pour être
certain que je n'ai pas oublié quelque chose qui serait devenu important
compte tenu de la structure trouvée, ou bien il peut s'agir d'un plan pour
soutenir un rythme ou une transition. 

Le ballet final – Machine pour metamorphosis sur Miserere Mei de
William Byrd – agit comme un tableau qui se mettrait en mouvement,
un tableau vivant. 
C’était un des évènements du musée. Il y a eu un ballet signé Wayne
McGregor – que j'avais rencontré en faisant LA DANSE, LE BALLET DE
L'OPÉRA DE PARIS – travaillant en écho avec l'exposition
« Metamorphosis Titien », articulé autour de cette volonté de faire
danser des corps en dialoguant avec les tableaux. Quand j'ai su ça, j'ai
demandé si je pouvais le tourner. Ces relations entre les arts
m'intéressent beaucoup, c'est aussi une circulation entre mes films.
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BIOGRAPHIE

Frederick Wiseman est un cinéaste américain né le 1er janvier 1930 à
Boston, Massachusetts. Documentariste, il s'est principalement
appliqué à dresser un portrait des grandes institutions nord-
américaines.
Après avoir fait des études de Droit à l’Université de Yale, il commence
à enseigner sa discipline sans grande conviction. En 1967 sort dans les
salles son premier documentaire : Titicut Follies qui jette un regard d'une
acuité terrible sur un hôpital pour aliénés criminels.
Dès son premier documentaire, il se démarque clairement de ses
contemporains. Ses films, que l’on peut rapprocher de l’essai littéraire,
ne comportent aucune interview, aucune musique ajoutée, aucun
commentaire, ni aucune chronologie. Ils présentent des segments
thématiques qui se répondent et se lient par contrastes et
comparaisons. Wiseman propose une vision brute et laisse au
spectateur le soin de construire son propre avis. Il choisit pour tous ses
tournages de prendre lui-même le son et dirige son cameraman en
communiquant par des signes convenus. Après son premier film Titicut
Follies, il réalise et produit, au rythme d’un par an, une série de
documentaires aux titres évocateurs dans lesquels il poursuit son étude
des règles du « vivre ensemble » dans les grandes institutions dont s’est
dotée la société américaine : High School (Collège) en 1968, Law and
Order (Le commissariat de police) et Hospital en 1969, Juvenile Court
(Tribunal pour mineurs) en 1973, et Welfare (Aide sociale) en 1975.
Durant cette période, outre Zoo (1993), il réalise deux documentaires
sur les rapports avec le monde animal : Primate en 1974 et Meat en
1976, respectivement sur l'expérimentation scientifique animale et
l'élevage de masse des bœufs destinés à l’abattoir et la consommation.
Ces deux films, très impressionnants, mettent en relief l’interrogation
qui traverse l’ensemble de son œuvre : le phénomène institutionnel et
ses rapports complexes avec le théâtre de la vie.

Il se lance ensuite dans l'observation des modèles de la société de
consommation avec Model en 1980 puis The Store en 1983. Comme
dans chacun de ses précédents films, il prend le temps d’écouter et
de regarder en privilégiant les longs plans séquences. Acuité de
l’observation, humour féroce et compassion caractérisent ses
plongées dans l’agence de mannequins et le grand magasin Neiman
Marcus, temples de la modernité occidentale. En 1989, il achève le
monumental Near Death, un film de près de six heures tourné dans
l’unité de soins intensifs de l’hôpital Beth Israël de Boston. Il s'immisce
en 1995, dans les coulisses du théâtre et réalise La Comédie-
Française ou l'amour joué. Il aborde, de nouveau, les thèmes sociaux
avec Public Housing (1997), tranche de vie dans les logements
sociaux d’un ghetto noir de Chicago, Belfast, Maine (1999), véritable
radiographie du quotidien d’une ville côtière de la Nouvelle Angleterre.
Domestic Violence et Domestic Violence 2 (2001-2002), filmés à
Tampa, en Floride, montrent le travail du principal centre d'accueil
offrant un abri aux femmes et enfants victimes de violences physiques
et le système des tribunaux. Dans State Legislature (2006), ode à la
démocratie représentative et au travail législatif, Wiseman suit les
travaux des deux chambres du Parlement de l'Idaho. En 2002, il réalise
une œuvre de fiction : La Dernière Lettre, poignant monologue
résumant les derniers jours d'une mère juive dans un ghetto en
Ukraine, qu’il avait mis en scène au théâtre en 1988 puis à la Comédie
Française en 2000. Passionné de théâtre, il met en scène plusieurs
pièces jusqu’à « Oh les beaux jours » de Samuel Beckett à La Comédie
Française, en 2006. 
Les films de Frederick Wiseman ont été sélectionnés et récompensés
dans de très nombreux festivals à travers le monde, aux premiers
rangs desquels Cannes, Venise et Berlin. Il est membre d'honneur de
l'Académie Américaine des Arts et des Lettres.

1967 TITICUT FOLLIES
1968 HIGH SCHOOL
1969 LAW AND ORDER

HOSPITAL
1971 BASIC TRAINING
1972 ESSENE
1973 JUVENILE COURT
1974 PRIMATE
1975 WELFARE
1976 MEAT
1977 CANAL ZONE
1978 SINAI FIELD MISSION
1979 MANOEUVRE
1980 MODEL
1982 SERAPHITA'S DIARY
1983 THE STORE
1985 RACETRACK
1986 DEAF

BLIND
ADJUSTMENT & WORK
MULTI-HANDICAPPED

1987 MISSILE
1989 NEAR DEATH

CENTRAL PARK
1991 ASPEN
1993 ZOO
1994 HIGH SCHOOL II
1995 BALLET
1996 LA COMÉDIE FRANÇAISE
1997 PUBLIC HOUSING
1999 BELFAST, MAINE
2001 DOMESTIC VIOLENCE
2002 DOMESTIC VIOLENCE 2

LA DERNIÈRE LETTRE
2004 THE GARDEN
2006 STATE LEGISLATURE
2009 LA DANSE, LE BALLET DE L’OPERA DE PARIS
2010 BOXING GYM
2011 CRAZY HORSE
2013 AT BERKELEY
2014 NATIONAL GALLERY 
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