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compensé par de bons contacts, des collégues passionnés de cinéma et un foison-
nement d'idées. Lorsqu’en 1967/68 'école des arts et métiers de Ziirich organisa
trois cours de mise en scéne et de caméra, Clemens Klopfenstein participa au cours
numeéro 2 sur la caméra, Durant cette formation, il réalisa aussi le court polar
Nach Rio (1968), avec Fred Tanner, Samuel Muri et Georg Janett comme interprétes.
Mais les courts métrages n’étaient que des étapes passagéres : ils révaient de
cinéma, de grand écran, de stars et de succes. En 1973, le groupe AKS se langa dans
la grande production en réalisant le film policier Die Fabrikanten dont I'action

se déroule dans le milieu horloger: un projet cinématographique d’envergure qui
aboutit 2 une débacle financiére.

Apres cette amére déception, I'artiste et professeur de dessin diplomé partit a
I'étranger. Grace a une bourse, il put passer un an a l'institut Suisse 4 Rome. Depuis
lors, Clemens Klopfenstein est domicilié en [talie. Au cours de sa période romaine,
Klopfenstein observait, a travers les vitres de son atelier situé sous les toits de la Villa
Maraini, non loin de la lIégendaire Via Veneto, les variations de la lumiére du jour
sur les murs colorés des maisons voisines, puis il peignhait et dessinait des séries de
vues montrant les déplacements et glissements de la lumiére du jour. Ces séries
d’ceuvres ont été affublées de titres comme Der Tag isch vergange, Langsamer Riickzug
von einem fremden Gebdude ou encore Les terribles cinqg heures du soir. Son film
expérimental en couleurs La luce romana vista da ferraniacolor traite du méme sujet.

Il recherchait les moments perdus, le fameux temps perdu, et la lumiére la plus
mystérieuse, ce qu’il allait ultérieurement poursuivre dans ses travaux photographiques
et dans ses films.

Parallelement, il prit d'innombrables photos noir et blanc lors de ses escapades
nocturnes dans la Rome endormie aprés la fermeture des bistros. Le fait que les pers-
pectives de la Rome ensommeillée semblent plus frangaises qu’italiennes est
explicable. En effet, si le monde d’'images de Klopfenstein renvoie incontestablement
aux terrifiants tableaux de carceri de Piranése avec leur lumiére merveilleuse ou
aux immeubles et places métaphysiques de Giorgio de Chirico, les grands modéles
de I'époque s’appellent Jean-Luc Godard et Jean-Pierre Grumbach (alias Jean-
Pierre Melville).

Impressionné et influencé par les ceuvres de la Nouvelie Vague de Godard, comme
A bout de souffle (1959), Le mépris (1963), Pierrot le fou (1965) et Alphaville (1965),
ainsi que par les films noirs de Melville (surtout Le deuxiéme souffle, 1966, et Le
samourai, 1967), sans oublier Blast of Silence d’Allen Baron (1961), Klopfenstein a
recherché durant I'année de son séjour romain a reproduire des atmosphéres proches
de la Nouvelle Vague et du film noir. Equipé de son appareil reflex Pentax chargé
d’un film noir et blanc ultra sensible et roulant sur un solex, il s’est immergé dans la
lumiére nocturne, fasciné par I'atmosphére romaine incomparable. |l a rapporté
de ces expéditions de nombreuses photos révélant une surprenante ambiance de nuit:
I’émulsion noir et blanc hautement sensible enregistrant différemment et plus
mystérieusement le reste de lumiére de la nuit que le regard humain imparfait.
Contrairement a notre cerveau, I'eil de la caméra n'imagine pas ce qu’il pourrait
voir en plein jour mais se contente de fixer photographiquement ce qui traverse

ses lentilles. D'autre part, la lumiére artificielle laisse une autre trace sur la pellicule
que sur notre rétine. Voila ce que rendent visible ces séries photographiques.

Ce travail nocturne a abouti a de nombreux albums de photos volumineux et surtout

aux 12 photos de la série Paese sera (Collection Fondation FFV/Musée des
beaux-arts Berne) dont la derniére s’appelle Filmidee. Méme si cette série est dépour-



vue d’histoire a proprement parier, elle est comme une esquisse cinématographique
évoquant une tension et des émotions: «Les premiers films du collectif AKS révelent
déja la fascination pour la nuit de Clemens Klopfenstein, chargé le plus souvent de
'image. Si la nuit apparait dés 1967 dans le titre d’un de ses films (Lachen, Liebe,
Néchte), son attirance pour les ombres nocturnes devient surtout perceptible dans
son film d’école Nach Rio, un moyen métrage de 16 min de style série noire, ainsi
que dans un reportage sur la mort d’'un café-concert balois, Variété Clara (AKS avec
Georg Janett).

Mais c’est surtout en tant que dessinateur, peintre et photographe que Klopfenstein
a abordé le sujet. En 1975, il a exposé des oeuvres réalisées entre 1972 et 1975 en
Italie: dessins a la plume, tableaux a I’'acrylique et photos. Les dessins et les peintures
tournaient autour de trois thémes: des paysages scéniques bizarres rappelant les
peintures de gedles de Piranése, de vastes plages et des études d’ombres. Certaines
ceuvres rassemblées sous le titre Der Tag isch vergange mettent en scéne le passage
du jour a travers la course des ombres sur les immeubles. Quant aux photographies,
elles montrent des images nocturnes, des prises de vue intérieures ou extérieures
(rues et architecture) réunies sous le titre Paese sera.

Ces photographies renvoient directement a Geschichte der Nacht. Une série de 11
photos intitulée Filmidee garde, elle, encore les traces d’'une narration conventionnelle.
Geschichte der Nacht a été décrit comme une histoire se déroulant la nuit (et au
cinéma) et racontant un rendez-vous manqué. Elle en a engendré une autre; les
personnages actifs ont disparu... ou sont placés du «cété plus proche>» de la
caméra, de I'écran.>

Martin Schaub, « Im Norden der staat schneit es, Clemens Klopfensteins, Geschichte der Nacht», in Cinema, n1, 1979, «Fahren oder Bleiben»,
evue cinématographique indépendante suisse, Groupe de travail Cinema, mars 1979, p.73-74,

Avec la coproduction internationale Geschichte der Nacht, Clemens Klopfenstein
s’est aventuré sur un terrain inconnu de lui-méme et du cinéma suisse. Filmé
pendant plus de 150 nuits dans 15 pays européens, entre Dublin et Istanbul, Rome
et Helsinki, le cinéaste a entrepris des recherches extrémes pour trouver son
matériel cinématographique noir et blanc. Aux heures bleues de I'aube, dans la
lumiére intense des réverbéres ou dans de sombres gares et abris de bus, Klopfenstein
a filmeé avec des pellicules 400 ASA, le diaphragme totalement ouvert. Le remontage

a ressort manuel de sa caméra Bolex 16 mm limitait les prises a deux ou trois
minutes, ce qui donne au film son rythme merveilleusement lent. Lors de longues
séances de travail nocturnes au laboratoire couleur de la société Schwarz-
Filmtechnik a Ostermundigen, le matériel exposé a été poussé a 800 et méme 1600
ASA en multipliant le temps de développement par deux ou méme par quatre. Ce
procédé a donné aux copies un grain vibrant trés intéressant qui fait que l'on a
I'impression que I'’émulsion commence a bouillonner comme du magma en fusion,
ce qui a un effet hypnotique magique sur le spectateur.

«Maisons, rangées de maisons, rues. Kilométres de trottoirs, empilements de briques,
pierres. Qui changent de mains. Ce propriétaire-ci, celui-la. Le proprio ne meurt
jamais, dit-on. Un autre se glisse dans ses chaussures quand il recoit son préavis.
[...] Pyramides dans le sable. [...] Esclaves sur la muraille de Chine. Babylone. Restes
de monolithes. Tours rondes. [...] Bicoques baties sur du vent. Asile de nuit, [...]
Déteste cette heure. Me sens comme si j'avais été mangé et recraché.»

\itation d' Ulysse de James Joyce (épisode 8-Lestrygonians) au générique de Geschichte der Nacht de Clemens Kiopfenstein.
Pendant une bonne heure, le spectateur réside simultanément de nuit dans difféerentes
villes et localités d’Europe: «Dans ce film, j'essaie de tracer la physionomie d’'une
ville européenne telle qu’elle n'existe pas dans la nature et qui est composée d’éléments



disparates de différentes villes, ce qui lui donne une vaste spatialité géographique: [...]
les rares personnes apparaissant encore al'image servent de pont pour le spectateur.
Il va se retrouver dans le film comme les personnases a I'écran: ensommeillé, irrite,
mais aussi apaisé par le calme vide des villes.»

Slemens Klopfenstein, 10 septembre 1978, in «Programme du 9* forum internationa au jeune cinéma de Berlin» (du 22 février au 3 mars 1979),
ourlin-Ouest, 1979,

Geschichte der Nacht a été invité a de nombreux festivals de cinéma, valant 4 Clemens
Klopfenstein une reconnaissance internationale. Bien avant les films danois du
«Dogme», Klopfenstein avait renoncé au trépied et portait sa caméra Bolex 16mm
a'épaule. Le fait d’étre de taille assez petite s’est avéré un avantage. Sa caméra qui
vacille, voire méme respire, donne un caractére subjectif au long métrage Reisender
Krieger (1981) de Christian Schocher. Comme il ne peut pas garder ses distances,
le spectateur est obligé de prendre position. Un principe qu’il va également
appliquer dans sa fiction a4 succés E nachtlang Flilirland (co-réalisé en 1981 avec
Remo Legnazzi).

Le théme de la nuit trouve un prolongement conséquent dans le film expérimental
Transe-Reiter auf dem toten Pferd: il s’agit, a premiére vue, d'un interminable
travelling. «Noi metteremo lo spettatore al centro del quadro> (nous mettrons les
spectateurs au centre du cadre) - cette citation du peintre futuriste Cario Carra a
été placée par Klopfenstein en exergue de son film.

La caméra de Klopfenstein décrit le sentiment enivrant d’'une échappée. Des vues
interminables, prises d'une voiture puis de trains, de paysages isolés de la civili-
sation contraignante créent une fascination libératrice tout en ayant un effet magique
d’aspiration sur le spectateur... Le film est le voyage d’'une caméra subjective entre
transe et flottaison.

Filmé a Berlin, Tokyo et Hong Kong, Das Schlesische Tor rompt apparemment avec

la formule nocturne. S'il fait encore nuit a Berlin, le jour s’est déja levé en Extréme-
Orient. Cette simultanéité introduit une juxtaposition magique, un lyrisme
mystérieux. Etrangeté encore renforcée par une musique de variété chinoise des
années 1950 et 1960 imitant les modéles américains. |l s’agit d’'une «musique
trouvée», achetée chez un marchand dans les rues de Hong Kong. Cette interaction
initie un poéme cinématographique d’une insistante beauté intemporelle.

«Les images et sons de Berlin, Tokyo et Hong Kong doivent étre mélés en fondus
enchainés avec des études de lumiére et d’ombre de ma chambre berlinoise,
accompagnés de musique chinoise occidentalisée. ils sont censés évoquer les
sentiments de mal dit nays et de nostalgie des pays lointains, de désir, de n'importe
ou et de nulle part. >

iemens Klopfenstein a propos ue son ulm Das Schiesfsche Tor, in Berlin oder Das Auge des Wirbelsturms, Filme um und tber Berlin aus drei
«w.w 28hnten. Refexionen von Gisten und Freunden des Berliner Kiinstelprogramms, Kino Arsenal du 8 au19 novembre 1999, édité par Barbara Richter,
Deutscher Akademischer Austauschdienst DAAD, Berlin-Quest, 1993, p. 24,

«Klopfenstein a créé des images comme on en trouve, avec leur indétermination
paisible, quand on arrive en terre inconnue et qu’'on ne sait pas encore quoi en dire ni
ce qu'il faudrait remarquer dans I'impression atmosphérique générale. Le regard
ne pénétre pas, ne fixe rien, il plane au loin, suit le mouvement du RER, s’oriente sur
un panneau d'avertissement, une cabine téléphonique, puis glisse plus loin, laissant
I'ensemble dans son caractére secondaire. Les images du monde de la nuit devant le
Schlesische Tor ou du jour a Tokyo et a Hong Kong sont d’une évidence dénuée de
toute prétention. Le montage rend tes images parlantes qui articulent la course de
la lumiére autour de la Terre: quand la nuit tombe a Berlin, la lumiére scintille plus
blanc que blanc a 'Est. A ce constat réaliste s’ajoute un énoncé poétique: les images



des deux continents sont singulierement dénaturées par la musique d’accompa-
gnement chinoise «américanisée». La poésie tente de rendre son unité a un monde
séparé entre Est et Quest, jour et nuit, grace au cours indépendant du temps.»

Peter Schneider, «index critique de la production annuelle 1983, in Cinema, 29° année, Bale et Francfort, 1983, p.186-187.
On peut en permanence observer dans I'ceuvre de Clemens Klopfenstein I'idée de
transformation, de changement d'un état a un autre, d'un média a un autre. De la
méme fagon que le cinéma lui permet de faire des sauts dans le temps et I'espace, il
saute d’'un média a I'autre. Quand certains de ses projets de fictions menagaient
d’échouer pour des raisons financieres, Klopfenstein acquit le meilleur équipement
de vidéo amateur et réalisa ses films électroniquement a bas budget pour ensuite
transférer la vidéo sur pellicule permettant sa projection en salle. Il conservait ainsi
toute sa liberté et son indépendance artistique de cinéaste et de producteur. Nul
besoin d’'éclairages a grands frais. Le matériel de prise de vue et de son étant tres
léger, il pouvait étre utilisé n'importe ol a tout instant, sans se faire remarquer
comme cinéaste. Tout le monde tournant aujourd’hui ses films de famille avec des
caméras semi-professionnelles, le cinéaste peut accomplir son travail en toute
tranquillité. Les frontiéres nationales et les autorisations de tournage ne posent ainsi
plus aucun probléme: on joue a 'amateur et se confond dans la masse. Une telle
liberté artistique fait évidemment des envieux, et il n’est guére surprenant d’apprendre
que Clemens Klopfenstein est davantage reconnu a I'étranger qu’en Suisse. Jim
Hoberman, critique de cinéma new-yorkais réputé, publie chaque année dans le
Village Voice sa liste personnelle des «Ten best films of the yearss. En 1986, Transes -
Reiter auf dem toten Pferd est apparu sur cette liste a c6té de Blue Velvet de David
Lynch et Caravaggio de Derek Jarman. Aucun autre film suisse n'a réussi a
entrer dans cette sélection. Enfin, aux Pays-Bas, il existe une «Stichting Fuurland>,
une fondation culturelle qui tire son nom du film «E nachtlang Falrland> de
Klopfenstein/Legnazzi. Mais ceci est une autre histoire...



