


SYNOPSIS

Dans le courant des années 1990, 
Asli rencontre Saeed. Saeed est le 
premier amour d’Asli; il change 
sa vie à jamais - avant de faire 
trembler le monde entier.

Lorsque Asli, étudiante en 
sciences, rencontre le charisma-
tique Saeed au milieu des années 
1990, c’est le coup de foudre. Les 
amoureux se marient et Asli jure 
à Saeed de lui être fidèle à Saeed 
et de ne jamais trahir ses secrets. 
A l’aube du 20e siècle, leur s’an-
nonce radieux. Mais Saeed prend 
une décision qui va briser les rêves 
d’Asli et faire trembler le monde 
entier.
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Qu’est-ce qui vous a inspiré la 
réalisation du film COPILOT ?

Nous vivons une époque où 
l’idéologie divise de plus en 
plus de familles et de relations. 
La scénariste Stefanie Misrahi 
et moi-même voulions racon-
ter sur grand écran une histoire 
d’amour marquée par la polari-
sation politique. Nous avons dé-
peint l’époque précédant ce que 
nous appelons le «big bang de 
la polarisation politique», soit la 
fin des années 1990. Nous avons 
imaginé un amour fou avec en 

trame de fond un terrible événe-
ment historique. Un contexte qui, 
par sa violence et sa puissance 
symbolique, crée un vide et des 
questionnements durables en 
chacun.e de nous.

C’est un film sur le pouvoir et 
l’impuissance, la vie et la mort, 
un couple qui se bat, ment pour 
se protéger, se blesse et s’aime. 
Une femme qui se retrouve 
dans une situation qui change 
toute sa vie - et celle du reste du 
monde. Le personnage tragique 
d’Asli est le point central; à la fin 
de l’histoire, quelque chose a été 
irrévocablement détruit. Asli qui 
était si proche de Saeed ne peut 
s’empêcher de se demander si 
elle n’aurait pas pu faire quelque 
chose, agir différemment. 

Pour documenter l’histoire avec 
les producteurs Roman Paul et 
Gerard Meixner, j’ai rassemblé 
de nombreux documents par-
lant des épouses des terroristes 
meurtriers. Le matériel collecté a 
servi de base à la scénariste Ste-
fanie Misrahi et moi-même pour 
décrire le sort des deux prota-
gonistes; ils sont nés de nos re-
cherches, de nos cœurs et de nos 

esprits. La vie émotionnelle d’un 
terroriste n’est pas documentée 
factuellement. Malgré toutes nos 
recherches, COPILOT n’est pas un 
film historique, mais plutôt ma 
synthèse d’histoires et de person-
nages rencontrés en chemin.

Canan Kir et Roger Azar, les ac-
teurs qui interprètent Asli et 
Saeed, incarnent le film sur une 
période de six ans. Racontez-nous 
comment vous les avez trouvés.

Dès l’écriture du scénario, il 
m’était difficile d’imaginer réa-
liser un casting habituel à partir 
d’un pool d’acteurs connus. Dans 
mes films précédents, j’avais tou-
jours travaillé avec des amateur.
ices dans des rôles secondaires. 
Dans COPILOT, je voulais mettre 
en contraste un événement tra-
gique de l’histoire mondiale 
avec des acteur.ices dont le jeu 
semblerait “non-rodé” et aux-
quels le public ne puisse associer 
de visage ou de comportement 
connus. Pour les rôles principaux 
et secondaires, je voulais trouver 
des personnes dotées d’un grand 
talent d’acteur, mais dont la voix 
et le jeu n’avaient pas été entraî-
nés pour la scène. Ainsi, je pou-
vais définir et répéter leur façon 



d’agir devant la caméra en même 
temps que le scénario évolue. 
L’intention était de travailler avec 
de nouveaux visages, jusqu’aux 
rôles les plus mineurs, afin d’ob-
tenir une représentation authen-
tique et de déclencher ainsi cette 
sensation magique chez le public: 
peut que les choses se sont réel-
lement déroulées de cette façon; 
peut-être qu’Asli et Saeed ont 
vraiment ressenti et agi de cette 
manière.

La directrice de casting Susanne 
Ritter et moi-même avons organisé 
un casting qui a duré presque un an. 
J’ai travaillé avec plus de cinq cents 
acteur.ices en herbe et sans forma-
tion pour tous les types de rôles. En 
utilisant différents partenaires et 
en donnant uniquement l’obstacle 
et le but, je leur ai demandé d’im-
proviser des situations non prépa-
rées et très variées. On peut mieux 
cerner le caractère d’une personne 
lorsqu’elle réagit spontanément, 
sous l’effet du stress, sur une im-
pulsion et en dehors de sa zone 
de confort. Je ne voulais pas qu’ils 
et elles agissent, je voulais qu’ils 
et elles comprenaient la situation 
proposée et étaient capables d’y 
rester fidèles. Je voulais m’assurer 
que le caractère de la personne 
correspondait au rôle, voire que la 
personne était le rôle.

Canan Kir s’est très vite approprié 
le rôle d’Asli. Elle a ce talent que 
j’aime chez les acteur.ices pour se 
couler dans des situations, pour 
les rendre réelles pendant un 
instant sans pouvoir revenir en 
arrière, pour être sans en avoir 
conscience ou sans ressentir un 
regard extérieur sur elle. Et puis, 
Canan Kir possède quelque chose 
d’unique - un drame existentiel 
qui se reflète dans ses yeux.

J’ai eu davantage de difficultés à 
trouver notre second rôle princi-
pal, Saeed. Notre film commence 
avec un jeune homme qui, né de 
parents traumatisés par la guerre, 
vient d’arriver du Liban dans un 
pays à reconstruire. Pendant le 
casting, j’ai apprécié beaucoup 
de Libanais vivant en Allemagne, 
mais je n’ai jamais vraiment cru 
à leurs origines libanaises. Il est 
vite devenu évident que nous ne 
trouverions notre acteur qu’au 
Liban. Avec le producteur Roman 
Paul, la scénariste Stefanie Misra-
hi et la directrice de casting Abla 
Khoury, basée à Beyrouth, nous 
avons donc organisé des appels à 
casting en anglais et en français 
pour cent vingt hommes pendant 
trois semaines à Beyrouth. Roger 
Azar a été l’avant-dernier à en-
trer dans la salle. Je n’oublierai 
jamais la force, l’empathie et la 

fierté avec lesquelles il a interpré-
té Saeed. Tout au long du tour-
nage, j’ai cherché à retrouver en 
lui cette toute première perfor-
mance. Répéter ne fait pas partie 
de mon modus operandi ; il n’y a 
pas deux prises identiques. Roger 
a su créer des scènes percutantes. 
C’est un artiste de l’improvisa-
tion qui réinvente chaque scène, 
chaque moment - quelqu’un qui 
s’arroge le droit de tout faire en 
jouant, quelqu’un qui est animé 
par le besoin de ne jamais s’en-
nuyer. C’est avec cette force qu’il 
a créé Saeed.

Nous avions découvert un talent, 
c’était clair pour moi. Mais pour 
pouvoir improviser en allemand, 
il ne suffit pas d’apprendre le 
scénario par cœur. Roger a dû 
apprendre à penser en allemand 
pour pouvoir réagir spontané-
ment. Nous lui avons fourni un 
appartement à Berlin, de l’argent 
de poche et, avec l’aide du Goethe 
Institut, nous avons organisé un 
cours d’allemand de six jours par 
semaine qui a duré presque un 
an. Roger n’a pas seulement dé-
montré un talent d’acteur, mais 
aussi l’intelligence d’apprendre 
une nouvelle langue. 



Comment avez-vous préparé le 
tournage ?

Canan Kir, Roger Azar et moi 
avons commencé à répéter l’im-
provisation un an avant le tour-
nage. Au départ, j’ai veillé à poser 
les bases et à instaurer un climat 
de confiance entre elle, lui et moi. 
Nous nous sommes retrouvés un 
week-end sur deux dans mon sa-
lon pour nous entraîner à jouer 
un couple: deux personnes qui 
tombent amoureuses, dans une 
relation, qui a des problèmes...

Puis, avant même que les acteurs 
aient lu le scénario, j’ai tenu à 
leur faire répéter des scènes tirée 
de celui-ci en impro. Je dictais les 
situations et Canan et Roger les 
interprétaient eux-mêmes. Les 
répétitions ont été filmées et 
évaluées avec la scénariste Stefa-
nie Misrahi et le monteur Denys 
Darahan. Cela a amené des mo-
difications dans le scénario. Dans 
certains cas, les séquences et dia-
logues de scènes entières ont été 
réécrites. Au final, le scénario a 
été créé par un entre les sensibi-
lités naturelles et l’improvisation 
des acteurs.

Après près de six mois de pure 
improvisation, Canan et Roger 
ont lu le scénario pour la pre-
mière fois. Nous avons immédia-
tement commencé son analyse 
en groupe avec la scénariste, le 
coach d’acteurs et l’un ou l’autre 
des protagonistes. Ils et elles se 
sont assis ensemble pendant une 
semaine et ont analysé le script 
du point de vue de chacun des 
personnages. Nous avons en-
suite modifié une nouvelle fois 
certaines scènes. Ainsi, j’ai pu dé-
marrer le tournage avec une idée 
claire, consentie, sans question 
ou ambiguïté du scénario.

Et qu’est-ce qui était important 
pour vous sur le plateau pendant 
le tournage ?

Le fait que les acteurs s’observent 
de l’extérieur pendant qu’ils 
jouent ne m’intéresse pas: se re-
garder, s’évaluer et finalement 
faire semblant. Par conséquent, le 
jeu est souvent irréfléchi et peu 
mis en scène - ni moi-même ni les 
acteur.ices n’ont généralement le 
temps de penser à autre chose. Les 
joueurs doivent avoir la possibilité 
de laisser le film venir de l’intérieur 
afin d’atteindre l’authenticité et 
d’obtenir un jeu qui ne paraisse ni 
faux ni théâtral. 

Le plateau de tournage, la foule 
qui s’y trouve, la technologie et la 
caméra sont fondamentalement 
hostiles à un bon jeu d’acteur. J’es-
saie d’anticiper tout cela et de créer 
des conditions dans lesquelles les 
acteur.ices peuvent déployer leur 
potentiel et être authentique. 
Pour y parvenir, mon équipe créa-
tive (caméra, décors, costumes, 
maquillage) et moi-même avons 
élaboré un modus operandi qui 
donne la priorité aux acteur.ices. 
Tous les départements suivent ce 
principe; tout au long de la prépa-
ration et du tournage. Le directeur 
de la photographie Christopher 
Aoun et la conceptrice de produc-
tion Janina Schimmelbauer ont 
installé les lieux et l’éclairage de 
manière à ce que les acteur.ices et 
le caméraman puissent se déplacer 
à 360 degrés. Certains meubles et 
armoires étaient disposés de ma-
nière à pouvoir être utilisés par les 
acteur.ices. Ils et elles se sont ap-
propriés au préalable les lieux où 
les personnages vivent ou passent 
du temps. Canan a fait le lit et la 
vaisselle dans l’appartement d’Asli, 
fouillé dans le réfrigérateur ; Ro-
ger a dormi quelques nuits dans 
l’appartement de Saeed. Ils ont 
porté leurs costumes à la maison 
pendant des jours et des jours.

Un autre antagoniste de l’authen-
ticité du jeu, ce sont les acteur.ices 
eux-mêmes: leur insécurité inté-
rieure et leur projets, leurs idées 
préconçues sur une scène débitée 
sans après une mauvaise entrée. 
D’après mon expérience, les acteur.
ices font de bonnes performances 
et oublient paradoxalement tout 
ce qu’ils et elles ont appris devant 
le miroir et pendant les répéti-
tions s’ils et elles parviennent à 
garder ce qui est entré dans leur 
subconscient, et à le revivre dans 
le moment présent. C’est pré-
cisément ces conditions-là que 
nous leur avons offertes lors des 
répétitions. Nous les avons ren-
dus capables de vivre réellement 
l’instant, de le sentir et de le faire 
vivre dès que retentissait le mot 

“action”. C’est pourquoi je n’ai pas 
répété ni pendant le tournage, ni 
même un mois avant le tournage. 
Les blocs de répétitions ont tou-
jours été courts. Pendant le tour-
nage, nous avons pu récupérer 
et appliquer les techniques aux-
quelles nous avions travaillé pen-
dant l’année de répétitions.

Canan et Roger savaient qu’ils de-
vaient réussir à me toucher avec 
leur jeu. Lorsque je regarde mon 
écran et que je considère que 
ce que je vois est réel, je suis sa-
tisfaite. Toute l’équipe a trouvé 
épuisant de tourner durant cinq 
mois sur trois continents. Un lien 
s’est formé entre Canan, Roger 
et moi au cours de la période de 
répétition anormalement longue 
d’un an. Ce lien nous a permis de 
surmonter le stress et les tensions 
de ce long tournage. Le fait que 
je veuille tirer le meilleur d’eux 
avait laissé des traces et il n’était 
pas rare que leur jeu me laisse sans 
voix. Je suis consciente que ma fa-
çon d’obtenir un jeu vraiment au-
thentique est épuisante pour les 
acteur.ices. J’exige leur attention 
totale, je les fais sortir de leur zone 
de confort et je leur demande de 



jouer des scènes de façon sponta-
née. Je donne à un acteur des in-
formations auxquelles l’autre n’a 
pas accès, mais auxquelles il doit 
réagir spontanément. Je veux être 
surprise, ne jamais voir deux fois la 
même séquence. Le dévouement 
magistral dont Canan et Roger 
ont fait preuve pour ce film a for-
cé mon respect absolu !

Comment avez-vous pensé la 
conception des costumes et au 
langage visuel du film ?

COPILOT commence par un 
amour jeune, épanoui et naïf. 
L’insouciance totale d’une jeune 
vingtaine d’années devrait être 
palpable dans la palette de cou-
leurs et les lieux. Il fallait des tons 
pastel, peut-être des lunettes roses 
et cette atmosphère ex-RDA qui 
était encore si présente dans les 
années 1990. Au début du film, un 
manège symbolise ce qui va suivre: 
un monde presque féerique, rus-
tique, une Allemagne de bord de 
mer où se rencontrent une Turque 
allemande et un Libanais. Le film 
commence jeune et lumineux, 
avec une palette réduite et peu de 
motifs, et termine avec des cou-
leurs plus sombres, plus saturées et 
des formes plus mouvantes.

Il était important pour moi de ne 
pas glorifier ni célébrer les an-
nées 1990 par des décors et des 
costumes (comme c’est si souvent 
le cas dans les films historiques). 
Je ne voulais pas noyer les deux 
personnages principaux et leur 
conflit dans des arrière-plans en-
vahissants. Je ne voulais pas non 
plus laisser le décor détourner l’at-
tention du point central du film. 
L’idée n’était pas d’adopter une 
approche purement réaliste, mais 
surtout de captiver l’audience par 
des moyens subtils et impercep-
tibles; de la même manière qu’Asli 
tombe sous le charme de Saeed. 
Contrairement à mes autres films, 
il était important pour moi de 
contrôler complètement l’esthé-
tique des images, tout en leur 
donnant l’air naturel grâce à l’uti-
lisation d’une caméra à main.

L’ambiance générale du film a 
été créée par l’équipe composée 
du directeur de la photographie, 
Christopher Aoun, par la décora-
trice, Janina Schimmelbauer, par 
la costumière, Melina Scappatu-
ra et par moi-même. Avec mon 
équipe créative, nous avons re-
gardé des films ensemble, rassem-
blé des photos et finalement créé 
une palette de couleurs, de styles 

pour les costumes, les décors et 
l’éclairage. Les lignes que nous 
avons établies ont été strictement 
respectées. Elles ont déterminé 
l’image du film. Pendant les répé-
titions avec Canan et Roger, nous 
avons tourné avec différents ob-
jectifs, en les évaluant toujours en 
tant que quatuor et en discutant 
longuement de la lumière et de 
l’espace.

Parce que les années 1990 viennent 
de redevenir à la mode et sont 
souvent utilisées dans la publicité 
et les vidéos, la costumière Melina 
Scappatura a choisi de s’opposer 
consciemment à cette tendance. 
Dans le choix de ses costumes, elle 
s’est toujours posé la question 
suivante: à partir de quand une 
coupe ou un matériau semblent-
ils trop branchés? Elle a conçu son 
propre look années 1990, très dis-
cret.

Nous avons aussi réfléchi aux lieux 
et à leurs caractéristiques maté-
rielles. Des éléments comme la 
mer, le vent, le ciel et le fait d’être 
en hauteur sont devenus des 
lignes directrices. De même, nous 
n’avons pas seulement exprimé 
le changement dans le passage à 
l’âge adulte de Saeed et Asli par le 



immobile: les personnages se dé-
placent dans l’espace et dans leurs 
émotions, les réprimant ou s’y en-
gageant avec véhémence.

A la fin, Asli et le public sont 
confrontés à la question de la 
culpabilité - la culpabilité de ne 
pas savoir ou de ne pas vouloir 
savoir. Comment avez-vous dé-
cidé de la manière de terminer 
votre film ?

J’ai voulu faire un film sur le 
drame humain qui se produit 
lorsqu’on est obligé de regarder 
l’homme qu’on aime se transfor-
mer en étranger. Ce qui m’inté-
resse particulièrement, c’est la fa-
çon dont Asli gère les doutes qui 
l’assaillent. Elle sait que Saeed 
prépare quelque chose derrière 
son dos, mais ne dépasse pas une 
certaine limite pour le confronter. 
Elle aime Saeed et sent que si elle 
va plus loin leur relation s’effon-
drera. Asli reste silencieuse pour 
préserver leur amour. Elle ne dé-
fend pas ce qu’elle veut. Elle ne 
dit pas tout haut ce qu’elle pense, 
mais agit en arrière-plan parce 
que c’est ce qu’elle a appris et ce 
qui elle est.

C’est un personnage dont les ac-
tions sont passives. La passivité 
d’un personnage principal est un 
obstacle lors de l’écriture d’un 
scénario. Représenter les mé-
canismes de répression sans dé-
peindre Asli comme ignorante ou 
naïve était un défi pour Canan 
Kir, la scénariste Stefanie Misrahi 
et moi-même. Nous l’avons dotée 
d’ambition et d’intelligence; elle 
a accompli beaucoup de choses 
par rapport au milieu familial 
dont elle est issue. Sa mère et sa 
sœur mènent une vie qui n’a rien 
à voir avec la sienne. Asli a dû se 
battre avec beaucoup de ténaci-
té pour atteindre le style de vie 
qu’elle s’est choisi. Pour moi, Asli 
est un personnage fort, mais elle 

sentiment de familiarité dans la 
religion. Il s’y tourne donc de plus 
en plus. Il ne discute pas de son 
changement d’opinion avec Asli. 
Elle le sent, mais ne s’y intéresse 
pas ou seulement très tard. D’un 
point de vue occidental, la façon 
dont Asli repousse ses questions, 
efface ses sentiments et les be-
soins qui pourraient mettre à mal 
ses relations sociales, les liens avec 
sa famille ou son partenaire, peut 
sembler inhabituelle. C’est pour-
tant un comportement considéré 
comme poli dans la culture arabe 
et turque.

Et c’est quelque chose qui m’est 
familier. Souvent, l’important 
n’est pas la vérité mais que les re-
lations interpersonnelles soient 
préservées. Les relations telles 
que le mariage ou la famille ne 
doivent pas être mises en danger 
ni endommagées. Elles ont parfois 
une valeur plus élevée que les be-
soins réels de chacun.e.

En revanche, les sentiments tels 
que la tristesse, la joie et la co-
lère se manifestent directement, 
bruyamment et immédiatement. 
Alors que les besoins ne sont 
presque pas abordés, j’ai voulu 
que mon film comporte beaucoup 
de mots, de cris et de pleurs. J’ai 
écrit et dirigé la scène avec les pa-
rents de Saeed au Liban en tenant 
compte à la fois de la façon dont 
je vis mes proches arabes et de 
mon expérience. La scène montre 
un couple dans une situation ex-
ceptionnelle et nous les voyons 
agir de manière impulsive, ce qui 
est difficile à imaginer dans une 
famille allemande. D’autre part, 
nous voyons Asli se débattre pour 
savoir comment faire face à la ra-
dicalisation de son grand amour. 
Nous voyons sa difficulté à parta-
ger ses problèmes avec ses parents 
ou avec Saeed, de peur d’être 
une mauvaise épouse, fille ou 
belle-fille. Notre film n’est jamais 

maquillage et les costumes, mais 
aussi par la progression de la scé-
nographie.

En tant qu’Allemande ayant gran-
di en Allemagne de l’Est et fille 
d’un père algérien, dans quelle 
mesure vous reconnaissez-vous 
dans Asli et son histoire ?

Comme notre personnage princi-
pal Asli et son mari Saeed, j’ai gran-
di entre deux mondes. Comme 
fille d’un Algérien en RDA, je 
connais l’équilibre entre un mode 
de vie occidental et la culture mu-
sulmane. Mon père n’était musul-
man que lorsque cela l’arrangeait. 
Lorsque nous recevions des visi-
teurs d’Algérie, il ouvrait le Coran, 
faisait des prières et renonçait au 
porc. Il avait du mal à vivre sa foi 
en Allemagne. COPILOT est aussi 
une histoire sur les contrastes aux-
quels sont confrontés les migrant.
es issus de la culture islamique, sur 
leur interaction et sur la manière 
dont s’expriment leurs sentiments.

En Allemagne, Asli et Saeed se 
sentent à la fois étrangers et à la 
maison. Il est important pour moi 
de montrer une variété de mu-
sulmans en Allemagne. La mère 
d’Asli est conservatrice au sens 
traditionnel du terme, mais pas 
dans sa façon de pratiquer sa re-
ligion. C’est une différence à la-
quelle on accorde souvent trop 
peu d’importance dans les débats. 
Les conservateur.ices pratiquent 
souvent davantage la tradition 
que la religion. Ni Asli ni sa mère 
ne portent de foulard, alors que la 
sœur d’Asli a choisi de le porter et 
d’adhérer plus étroitement à l’is-
lam. Je n’ai pas voulu aborder ce 
sujet explicitement, mais j’ai pré-
féré l’inclure par petites touches 
dans l’histoire.

Saeed est issu d’une famille très li-
bérale. En arrivant en Allemagne, 
il se sent étranger et il trouve un 



Celle des Européen.nes qui s’ac-
crochent désespérément à leur 
mode de vie, au confort, à la sécu-
rité et à la liberté, et qui ferment 
parfois les yeux sur la violence, la 
répression et la destruction dont 
leur vie peut dépendre. Asli est-
elle une sorte de Cassandre, un 
avertissement ou un exemple au-
quel nous devrions prêter atten-
tion?

Asli se trouve dans l’œil du cy-
clone. Il y a la possibilité que si 
elle avait fait un réel effort pour 
découvrir ce qui se passe, elle 
aurait pu anticiper le désastre et 
faire quelque chose. Ici, une com-
paraison avec l’UE est révélatrice. 
Elle soulève la question de savoir 
ce qu’est un.e citoyen.ne com-
pétent.e. Est-ce la personne qui 
fait confiance à celles et ceux qui 
sont au pouvoir ou plutôt celle 
qui tente toujours d’obtenir suf-
fisamment de connaissances pour 
remplir sa fonction de citoyen.ne 
de démocratie? L’histoire des Eu-
ropéen.nes est une histoire dans 
laquelle les lignées ont décidé qui 
devait diriger ou ne le devait pas. 
La démocratie n’est pas encore 
vieille, tout comme Asli est très 
jeune et vient seulement de tom-
ber du nid d’une mère intrusive.

nous avons agi comme nous 
l’avons fait. S’agissait-il d’une 
action inconsciente? De quelque 
chose qui nous est arrivé comme 
ça? Ou y avait-il un moment de 
prise de conscience? L’avons-nous 
réprimé, en détournant inten-
tionnellement le regard? C’est le 
moment où nous voulons défaire 
quelque chose mais ne pouvons 
pas le faire. C’est le sujet de la 
complicité qui trouvera  toujours 
un écho dans Asli.

Je veux faire des films qui ne 
donnent pas de réponses, mais 
qui posent des questions à l’au-
dience, des questions qui ne sont 
pas faciles et auxquelles cha-
cun.e répondra différemment 
en son fort intérieur. COPILOT 
pose la question suivante: est-
on coupable si l’on ne veut pas 
reconnaître la vérité, si l’on n’a 
pas vécu ses conséquences ou si 
l’on les a délibérément ignorées? 
Quelle est la culpabilité d’Asli 
si elle a agi au nom de l’amour 
et non en fonction de tout ce 
qu’elle a appris?

Même si son histoire se déroule 
dans les années 1990, Asli peut 
être une métaphore, un symbole 
de notre vie européenne actuelle. 

n’agit pas avec force dans ses re-
lations interpersonnelles. Nous 
avons créé des scènes entre Asli 
et sa mère pour montrer à quel 
point elles s’aiment. Mais tout 
comme dans sa relation avec 
Saeed, Asli peut à peine s’oppo-
ser à sa mère autoritaire, ou du 
moins pas directement. Pour ne 
pas mettre en danger cette rela-
tion, elle poursuit secrètement 
ses objectifs derrière son dos. Asli 
n’a jamais appris à résister à la 
domination.

Pour moi, ce film parle d’une 
femme qui saisit, trop tard, 
qu’elle aurait pu agir de manière 
plus émancipée. J’espère que le 
film réussira à déclencher chez 
les spectateur.ices l’envie de se-
couer Asli, de la réveiller et de 
lui dire: parle à Saeed, pose plus 
de questions, ne te contente pas 
de ce qu’il te dit; émancipe-toi et 
suis ton cœur, même si cela a un 
prix.

À la fin de notre film, Asli a at-
teint une conclusion à laquelle 
elle réfléchira et qu’elle contem-
plera pour le reste de sa vie. Nous 
connaissons tous de tels mo-
ments; en regardant en arrière, 
nous nous demandons pourquoi 
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Sur COPILOT, mon approche vi-
suelle consistait à créer un film 
qui ressemble au souvenir sub-
jectif de la relation de cinq ans 
du point de vue d’Asli. La caméra 
est donc intime et réaliste, mais 
elle se permet de rompre avec le 
réalisme en intercalant des élé-
ments poétiques. Pour mettre 
en images ses sentiments et ses 
conflits intérieurs, nous sortons 
du style du film et rêvons en 
même temps que la protagoniste.

Asli est amoureuse de Saeed et 
s’imagine voler. Elle se voit au Li-
ban, peut-être son subconscient 
la met-elle en garde. Puis, à la fin 
du film, elle est obligée de se re-
garder elle-même et de faire face 
à son reflet et se demander si elle 
aurait pu faire quelque chose au-
trement.

Melina Scappatura (costumes) et 
Janina Schimmelbauer (design de 
production), Anne Zohra et moi 
avons décidé de ne pas mettre 
l’accent sur les années 1990 afin 

propre culpabilité dans le déni-
grement, voire la destruction des 
autres, afin de nous enrichir. Le 
pouvoir est ici le facteur clé.

Dès le début, Asli n’a pas de pou-
voir tangible qu’elle doit mainte-
nir et accroître. La valeur qu’elle 
tire de son aveuglement se situe 
au niveau émotionnel. Elle ne 
fait pas consciemment de mal 
aux autres. Je n’ai délibérément 
pas précisé si elle sait réellement, 
ou aurait pu savoir, ce que Saeed 
fait dans son dos. On sait ce qui 
se passe et on ne peut pas pré-
tendre le contraire. Pas davan-
tage que lorsqu’un zoo humain 
ou un magasin d’articles colo-
niaux s’installe dans votre ville, 
ou lorsque le crématorium sur 
la colline de Buchenwald com-
mence à émettre de la fumée.

En Europe, il n’est désormais 
plus possible de parler d’action 
inconsciente. Lorsque des gens 
se noient en Méditerranée, ils 
le font sous nos yeux ouverts. 
Lorsque des compagnies mi-
nières exploitent des enfants en 
Afrique pour que nous puissions 
maintenir la croissance, cela se 
fait avec notre connaissance et 
notre consentement tacite. Nous 
réprimons cela, et cela garantit 
notre culpabilité sans équivoque. 
Mon film laisse donc ouverte la 
question de savoir si Asli est en 
train de refouler ou si elle agit 
inconsciemment.

Peut-être qu’à l’instar d’Asli, les 
citoyen.nes du monde occiden-
tal doivent apprendre à ne pas 
détourner le regard, à admettre, 
que cela fasse mal ou non, que 
quelque chose ne va pas, que 
nous ne faisons pas un usage 
optimal de la démocratie. Et 
que, parfois, le fait de se retirer 
dans un angle mort où l’on perd 
la vue d’ensemble mais vivons 
avec l’apparence d’une paix, se 
retournera toujours contre nous.

À un moment donné, la radicali-
sation aura tellement progressé 
qu’il sera difficile de ramener les 
gens. Asli le sent lorsque Saeed 
réapparaît après sa disparition. 
L’amie d’Asli lui conseille de se 
séparer de lui, mais elle fait le 
contraire.

Dans le bouddhisme, on dit que 
la création d’un mauvais ou d’un 
bon karma dépend des intentions 
que l’on a pendant des actions 
qui peuvent être graves. On se 
demande si les intentions d’Asli 
étaient égocentriques ou nées 
de l’amour pour son mari. On se 
demande si on peut continuer à 
avoir de la sympathie pour elle 
ou si ses intentions la rendent 
coupable. En d’autres termes, 
nous faisons la distinction entre 
des actions subconscientes et 
une répression plus ou moins 
consciente, et nous évaluons ces 
choses différemment.

Avec la colonisation, par exemple, 
les Européen.nes ont mené un 
acte très conscient de responsa-
bilisation et ont consciemment 
dévalorisé les populations des 
pays colonisés afin de s’appro-
prier leurs richesses. Aujourd’hui, 
nous ne sommes toujours pas ré-
veillé.s. Nous avons au contraire 
consciemment refaçonné notre 
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dans sa chambre. Cela donne ain-
si aux spectateurs le sentiment 
qu’elle n’est pas entre ses quatre 
murs, mais plutôt sans défense et 
toujours agitée.

Un autre exemple est la récur-
rence du thème de la plage. Il re-
flète l’état émotionnel d’Asli et 
l’état de sa relation. La plage ro-
mantique avec ses couleurs d’été 
où les personnages principaux se 
rencontrent revient dans un hiver 
froid et inconfortable lorsque la 
relation a évolué, et encore plus 
tard comme le symbole du para-
dis.

Le tournage a été effectué sur 
une SONY VENICE avec des ob-
jectifs VANTAGE anamorphiques 
1.3x pour conférer au film un 
éloignement poétique de la ré-
alité sans que cela ne devienne 
gênant ou ne distraie les person-
nages. La sensibilité de la caméra 
a été le point de départ d’un trai-
tement numérique de l’image 
avec le coloriste, Dirk Meier, qui 
cherchait à offrir une qualité of-
frant la netteté à laquelle nous 
sommes habitués aujourd’hui 
tout en incluant un aspect analo-
gique. 

de donner au film un aspect in-
temporel. Nous voulions mettre 
l’accent sur les émotions des per-
sonnages. Les souvenirs sont sub-
jectifs, pas nostalgiques ni histo-
riques. Ils évoluent en fonction 
de la manière dont les généra-
tions successives les évoquent. Le 
langage visuel du film ne cherche 
donc pas à recréer le «style des 
années 1990», mais plutôt à in-
terpréter cette décennie de ma-
nière émotionnelle. Ce style ne 
change pas non plus au cours des 
cinq ans durant lesquels se dé-
roulent le film ; il reste le point 
de vue subjectif d’une femme et 
de ses souvenirs, qui sont un seul 
et même fil conducteur.

Pour la réalisatrice Anne Zohra 
Berrached, il était particuliè-
rement important de donner 
aux acteur.ices la plus grande li-
berté possible sur le plateau et 
d’offrir de l’espace et du temps 
pour l’improvisation. Par consé-
quent, le chef électricien, Niels 
Maier, et moi-même avons sou-
vent fait éclairer des espaces de 
jeu plus vastes, à 360 degrés, afin 
de donner aux acteurs l’impres-
sion d’être sur des lieux «réels» 
et non sur un plateau avec des 
équipements envahissants et de 
longs intervalles de changement 
de scène.

En ce qui concerne l’éclairage 
lui-même, nous avons opté pour 
la lumière naturelle, qui pouvait 
se déplacer et dont l’intensité 
et la gamme de couleurs pou-
vaient être amplifiées à certains 
moments, comme un miroir des 
états intérieurs des personnages. 
Le choix des couleurs met l’accent 
sur les émotions des personnages. 
Par exemple, lorsqu’Asli démé-
nage dans un quartier chaud, la 
maison d’en face projette une lu-
mière clignotante et éblouissante 
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