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Introduction

Créée dans la foulée du renouveau du cinéma alkrdan1962, la Deutsche Film- und
Fernsehakademie Berlin (DFFB) ouvre ses portesrinBmiest en 1966. Dans un contexte
politique qui enfantera notamment les manifestatiberlinoises contre la venue du Shah un
an plus tard, les premiers étudiants en cinémago#laboration avec leurs collegues de la
Freie Universitat et de la Technische Universisét,retrouvent rapidement aux commandes
d’actions, de happenings, de réunions, de tribusgmboliques, etc. C'est I'époque des ciné-
tracts, fonctionnels, bruts, mis au service deeldeslutte marxiste La collaboration entre les
universitaires, l'opposition extraparlementaire les apprentis cinéastes, est a ce point
evidente gu’elle a fondamentalement déterminé aebmeux travaux critiques et scientifiques
relatifs aux films réalisés a la DFFB entre 19661@69. La plupart de ces travaux sur la
production des premieres années de la DFFB analggegifet les pamphlets filmés et autres
ciné-tracts a la seule lumiére de la lutte étudianti, rapidement, subit le détachement de
certains radicaux qui s’en iront fonderRate Armee FraktiofRAF, Fraction armée rouge),
la Bewegung 2. JuriiMouvement du 2 juin) et d’autres groupes armés| smoyen pour ces
nouveaux guérilleros de préserver l'authenticitén@’ lutte qui se voyait progressivement
désamorcée par son institutionnalisation et sosgggsa la culture reconrfue

Evidemment, I'histoire se préte particulieremergrba ce déterminisme politico-judiciaire,
étant donné que la premiére année de la DFFB coemps®n sein deux futurs terroristes, en
les personnes de Holger Meins (RAF) et de PhilipnéfeSauberBewegung 2. Jupiet que
certains de leurs films réalisent effectivemensidordination totale du cinéma a I'action
directé. Il serait néanmoins réducteur de considérer tesipremiers films politiques de la
DFFB comme de simples signes avant-coureurs d’adecalisation de la lutte et d’'un
passage a la violence armée. Rappelons en effat gquoment ou les agit-films et ciné-tracts
produits avec les moyens techniques de la DFFRileint deteach-insen manifestations
politiques, Harun Farocki et Helke Sander notamp@atlisent leurs premiers films réflexifs
qgui mettent déja la lutte a distance ou, plus eraent, qui subordonnent la lutte politique a
une réflexion en profondeur sur le pouvoir du ciaéet le lieu d'ou parle et fiime le
réalisateur. Citons parmi d’autres les court-méts@tje Worte des Vorsitzendébes paroles

du PrésidentH. Farocki, ass. réal. H. Sander, 196fj)e Zeitungen(Leurs journaux H.

! «Car le travail cinématographique socialiste déire partie du travail politique. Et le travail

cinématographique socialiste ne peut étre réalss & praxis du travail politique » HolgereMs, Michael
Lukasik, Glnter-Peter fascHek « Schillerfilmprojekt » (1968), in: PetrarkUs, Natalie LeTenewiTscH Ursula
SaekeL et al, 1977 1997. Deutschland im Herbst. Terrorismus ifmFiMunchen, Schriftenreihe Munchner
Filmzentrum, 1997, p. 96.

% Au sujet de l'institutionnalisation de la lutte,ivaotamment : DominiqueikHARDT : « L’Etat et ses épreuves :
éléments d'une sociologie des agencements étatigu&apiers de Recherche du CSi°9, 2008. url :
www.csi.ensmp.fr; Jeremiyamvers : « Notes sur quelques provocations politiquesnfikmine 1/ Yes Men / Leo
Bassi) », Prospero European Review. Theatre and Researci2, 2011, url: http://www.t-n-
b.fr/len/prospero/european-review/fiche.php?id=70&@E=9&lang=2

% On ne compte plus les textes et travaux qui fantgxemple référence au célébterstellung eines Molotow
Cocktails attribué a Holger Meins et considéré comme penduagit-film devenu embléme d'une époque de la
DFFB.




Farocki, ass. réal. H. Sander, 1968), ou entbr®schbares FeuefFeu inextinguiblgeH.
Farocki, ass. réal. H. Sander, 1969), qui se ®sinhiroirs ironiques et réflexifs de la lutte en
cinéma bien plus qu’arme de poing, engageant lpscet la figure du cinéaste comme
révélateur des limites d’'un cinéma engagé, unerfas témoin »qui agit comme une
échappatoire possible a 'usage médiatique du d®lg pitié et de I'outrante

Passée I'époque des enthousiasmes ludiques etifiefle cinéma allemand est confronté des
le début des années soixante-dix a I'effritemennd’partie de la gauche extraparlementaire
ainsi qu'a I'avénement du terrorisme d’extréme ¢g@udans lintervalle, certains apprentis
cinéastes ont fait le choix de la lutte armée datide, tandis que, entre remords et
soulagement d’avoir fait le « bon » choix, d’autfest le dur apprentissage de I'autonomie
financiere, une expérience qui, pour certains, afgwite incompatible avec 'engagement de
la premiere heure. La symétrie semble évidentgosr Holger Meins par exemple, le choix
de la lutte armée s'est fait au détriment de ldigua cinématographigtiepour les jeunes
réalisateurs, I'option cinématographique leur ingaom renoncement politique partiel. En
somme, cinéma et lutte sembleint, fine, incompatible Et I'histoire de retenir quedés
1969, les réalisateurs issus de la premiere promaoie la DFFB s’éloignent du militantisme.
Cet apparent apaisement du cinéma militant bediast encouragé dés 1972 par une censure
indirecte qui frappe tout réalisateur qui manifesteun intérét, aussi circonstancié soit-il,
pour le phénomene de la lutte armée. Dans le clim@hasse aux sorciéres qui regne alors en
Allemagne et qui expose a l'opprobre médiatiqué tmimme aux poursuites judiciaires tout
intellectuel et artiste qui s’aventurerait sur éerain houleux d’'une compréhension, méme
relative, de la démarche terroriste, les principditmanceurs, a savoir les commissions
publiques et les chaines de télévision, se mon¢reeffet particulierement frileux vis a vis de
tout projet qui se rapprocherait ou questionnedaitfacon un peu trop indépendante la
guestion terroriste allemande. Un autre problemeea par ailleurs le travail spécifique des
documentaristes : les actes terroristes, leurgipanx acteurs, tout comme la répression et
les actes de prévention qui lui font face, restargement inaccessibles et « infilmables ».
Soit ils sont, par définition, secrets et consomiemieulement par le biais des ruines qu’ils
laissent derriere eux, soit ils sont nécessairemmarqués du sceau de la mise en scene

* Dans son analyse dénldoschbares FeuefTilman Baumgartel souligne de fagon tout a fadigieuse que le
geste automutilant d’un réalisateur s’écrasantaigrette sur I'avant-bras « parce qu'il ne pewt donner une
faible image de I'effet du Napalm », scelle un pggssdu militant a I'auteur, du cinéma fonctionnelracinéma
réflexif. Par ailleurs, Baumgartel suggere auss Qie Worte des Vorsitzendemotamment, constityguant a
lui, un plaidoyer discret pour le passage a la lutt@ar Nous ne le suivons pas dans cette interpmétatar il
nous semble que la distanciation suggérée patreesfiprime déja un premier détachement de la |uiteaire

et directe. Tilman BumGARTEL : « Bildnis des Kinstlers als junger Mann. Kulawwlution, Situationismus und
Focus-Theorie in den Studentenfiimen von Harun &re, in: Rolf AuricH, Ulrich Kriest, Der Arger mit den
Bildern. Die Filme von Harun FarockKonstanz, UVK Medien, 1998, p. 155-178.

® Se souvenant de son condisciple Holger Meins dansniretien avec Tilman Baumgartel, Harun Farocki
confirme I'existence d’'une césure effective entratigue cinématographique et engagement danstéaduinée,
que l'auteur déduit aussi de son propre parcour&r. dachte das bestimmt zusammen, Asthetik uniti2d¢h
glaube, dal3 er unheimlich gespalten war, ob erd=dder Politik machen sollte. [...] Retrospektiv waiR, dald
ich nie in den Untergrund gegangen wéare, weil idbhnviel zu sehr darauf festgelegt hatte Filme achen
oder intellektuell-kiinstlerisch tatig zu sein. »rifa Farocki, Tilman BaumcARTEL: « ‘Holger dachte Asthetik
und Politik zusammen’. Gesprach mit Harun Faroddeériden Filmstudenten Holger Meins und seinen Wieg i
die RAF ». Cet entretien est consultable en ligner $ site de Tilman Baumgartel : url:
www.thing.de/tiiman/holgermeins.htm.

® Concernant le passage d’'un engagement politiqeetdir un travail plus formel et réflexif, voir audsrank
ArNOLD : « Die Spannung zwischen gesellschaftspolitiscBeEmken und kinstlerischem Talent. Ein Gesprach
mit den ehemaligen Studienleitern Hans Helmut Remand Karl Saurer », in: FrankrAoLb, Deutsche Film-
und Fernsehakademie Berlin (dffb). Eine Retrospekii966-1986 Oberhausen, Westdeutsche Kurzfiimtage
Oberhausen, 1989, p. 7-14.

2



médiatique (par la police comme par les terrorjstesle la violence sémantidue

Selon la plupart des historiens qui se sont penshésette période, 'émergence de la lutte
armée provoque donc une césure, un écart infresaiiies entre les étudiants devenus
combattants et ceux d’'entre eux qui ont choisidgtiéme aft A en croire la plupart des
filmographies parues sur le sujet, ce divorce entte directe et cinéma s’accompagne d’'un
désintérét forcé du cinéma documentaire pour ke latmé& Si dans ces panoramas les
fictions ne manquent pas, I'histoire ne retientrpainsi dire aucun documentaire indépendant
qui s'intéresserait au fait terroriste aprés 1868t ce silence documentaire ne trouverait un
terme qu’'en 1977/1978 avec la sortie du film caifeDeutschland im HerbqL'Allemagne

en automng Alexander Kluge, Volker Schlondorff, Rainer Werreéassbinderet al) qui
ressusciterait un documentaire critique et indépehgréoccupé par le terrorisme d’extréme-
gauche allemand. Entrelerstellung eines Molotow Cocktailabrication d’'un cocktalil
molotoy attribué a Holger Meins (1967) dinléschbares Feuert le célebre film collectif
de 1978, on assisterait donc a un temps mort dauane. Pourtant, et notamment sous
'impulsion de divers groupes de vidéo-activistesisraussi d’étudiants de la DFFB, plusieurs
documentaires consacrés a des membres de la RAE @mBewegung 2. Junioient le jour
dans cet intervalle. Produits au sein de structangsori moins soumises dbiktat financier
étatique, ces films n’'ont, & ce jour, pas encoit Ifabjet d’'un recensement exhaustif et
d’études approfondies. Dans la suite de ce texteis rmimerions leur offrir un premier
fondement encore partiel, en nous intéressant a dewes films qui démontrent qu’entre la
militance directe de la seconde moitié des annéesarse et I'éclairage apporté par le
Nouveau Cinéma Allemand sur les événements deutolizne allemand », Berlin n'a cessé
d’inspirer un « contre-cinéma » doublement fondg laucritique politique et la réflexion
formelle.

Es stirbt allerdings ein JedeFrage ist nur wie und wie du gelebt hg$out le monde doit
effectivement mourir un jour. La question est : pent et comment as-tu védide Renate
Sami (1975-1976) et)lber Holger Meins(Au sujet de Holger Meijsde Gerd Conradt et
Hartmut Jahn (1975-1982 ; analysé ici dans sa aersiédite et inachevée de 1978) se
focalisent tous deux sur le sort d’'une figure absehétudiant en cinéma Holger Meins
devenu « terroriste » (RAF). Proposant une nou\eglleroche des rapports problématiques
entre militance et création, et prolongeant leaiaréflexif initié par Farocki et Sander a la
fin des années soixante, ces deux documentaireslatide sort d’'un combattant armé en
conservant une liberté de ton et en résistantvilance sémantique exercée par les médias a

" Concernant les rapports d'interdépendance entrerigme d’extréme-gauche allemand et médias desenas
les enjeux dramatiques des ruines sous forme dersiemes, voir notamment : JeremymMdrs : « Un théatre
sans acteurs. L'enlevement de Hans-Martin Schipgerda Fraction Armée Rouge. @ahiers Louis-Lumiére
n°6, 2009, p. 53-67.

8 Voir notamment: Thomas LBaesser «Harun Farocki : Filmmaker, Artist, Media Theoris, in: Thomas
ELsaesser(éd.),Harun Farocki. Working on th8ightlines Amsterdam, Amsterdam University Press, 2004, p.
17.

° |l faut toutefois mentionner la filmographie étiabpar Anna Pfitzenmaier pour le périodique en dign
Zeitgeschichte-Onlinequi déroge a cette constatation en référencatammoent quelques films dont il sera
guestion ici, et réalisés dans le giron de la DFRB cours des années 70ttp://www.zeitgeschichte-
online.de/site/40208743/default.aspx

19 Selon Jan Dawson, I'autocensure des réalisatéaostia a la réalisation de plusieurs films de Gatiqui
préconisent, contre la problématisation expliciee artains événements, le traitement de cas plagtEiet
microcosmiques. Pour l'analyste, la fiction deviefors le lieu d'interrogations politiques, qui s&fugient
derriere I'alibi du cas particulier et fictif. J@nwson: « The Sacred Terror Sight and Sounc©198, vol. 48/4
1979, p. 243.

" Tout le monde doit effectivement mourir un jour g@stion est : comment et comment as-tu V@etitre est
un extrait de la derniére lettre de Holger Meimtsité en prison, peu de temps avant son déces.




I'encontre des membres de la RAF. Leur singulaggide notamment, nous tenterons de le
démontrer, dans leur usage de la figure de l'autene figure qui est fondamentalement
fragilisée et remise en question dans le contegliéique et artistique des années soixante-
dix.

Film & plusieurs voix

Es stirbt allerdings ein Jeder. Frage ist nur wieduwie du gelebt hasapparait au premier
visionnage comme un film d’entretiens qui entendbilir « la vérité » au sujet d’un terroriste,
Holger Meins, décédé deux ans plus tot des suitesedgréve de la faim a la prison de
Wittlich. Composé d’une succession d’entretienscaliférents proches, collegues et amis du
terroriste décédé;s stirbt allerdingsein Jederménage par ailleurs une place centrale a la
réalisatrice. Elle y est non seulement visible dantifiable en tant qu’auteure qui tend le
micro aux interviewes, mais elle y apparait enegtrmme une instance qui suscite et dirige
les réponses de ses interlocuteurs en fonctiom derssibilité et de sa curiosité propres. Cette
place centrale et tout a fait exposée est déjafestai dans le générique. Ensuite, dés les
premiers plans du film, on la retrouve, micro aingpassise aux cbtés de ses interlocuteurs.
Dans le contexte de chasse aux sorcieres médiat@&giannées soixante-dix, cette exposition
ne tient toutefois aucunement d’'un acte suicidakeétée et incarcérée en détention
préventive durant un an en 1970 parce qu’elle étapectée d’'avoir participé a un attentat
contre leAmerikahaugle Berlin, se révélant ensuite en 1973 dans uragevcollectif au titre
éloquent daNie man gegen Polizei und Justiz die Nerven bEH&lomment garder les nerfs
face a la police et a la justizeSami n'est pas une activiste débutante dontohigmat
constituerait une condition essentielle & la pdtesie ses activitéd

Par ailleurs, le film de Sami n’est pas réductiimbm plus a I'ceuvre d’'une réalisatrice dont le
camp est établi depuis longtemps et dont la prasluche se limiterait alors qu'a la
réaffirmation d’'un point de vue, d’'un discours, méuversion des faits. Si Sami est la premiere
réalisatrice et intervieweuse dans le film, ellegtoie aussi plusieurs autres auteurs qui
jouissent d’un statut comparable a I'intérieur @etructure pragmatique du film : celui d’une
personne dont le souvenir subjectif constitue tuwei source d’information. Plusieurs
passages dans le documentaire témoignent de @étteltiplication des auteurs. A plusieurs
reprises, les vis-a-vis de Sami, pour la plupag deciens étudiants de la DFFB devenus
réalisateurs entre-temps, s’extraient de leur didetémoin pour devenir a leur tour les
commentateurs de leurs propos, révélant ainsidpodgitif au sein duquel ils sont amenés a
témoigner. Le cadre figé de linterview est aingbdrrassé, le temps d’'un commentaire, de
son carcan monodirectionnel.

Il en va ainsi lorsque le réalisateur et ancierdi@nt de la DFFB Hartmut Bitomsky se
souvient du tournage de son film d’étudégelchen(Petit oiseay, cadré par Holger Meins.
Lors de I'’évocation de ses débuts en tant quesedalir, Bitomsky fait directement référence
au tournage de Sami, c’est-a-dire a la situatiaméiative dans laquelle il se trouve lors de
l'interview, cadré cette fois par Gerd ConradtEt«Gerd, qui se trouve maintenant derriere la
caméra, a tenu le réle principal. Donc, c’étaitatement I'invers¥'. »

12 Klaus EscHen Sybille RocsTepT, Renate Swi et al, Wie man gegen Polizei und Justiz die Nerven behalt
Berlin, Rotbuch Verlag, 1973.

13 Selon la réalisatrice, c'est d'ailleurs le dédorgemaent financier percu pour son acquittement qii lu
permettra de réaliser son film sans apport finaneidérieur. Heike BHREND, Renate &vi: « Holger Meins.
Filmstudent von 1966 bis 1968 », in: Wernem#mann, Ralph Towms (€d.),Kino-Fronten. 20 Jahre 168 und
das King Minchen, Trickster Verlag, 1988, p. 19.

1 « Und der Gerd, der jetzt hinter der Kamera iat, die Hauptrolle gespielt, also genau umgekehExtsait
des dialogues des stirbt allerdings ein Jeder.
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Sami autorise donc un démembrement partiel du dispde I'entretien classique qui permet

a d’autres intervenants de prendre provisoirenmesmirection de I'entretien. Ce changement
de réle, indique que, méme passagére, une prdid@rales auteurs est possible. Cette
prolifération abolit la frontiere entre l'interview et I'interviewe, entre le détenteur de la
parole et son vis-a-vis, définissant d’ordinairedgre canonique de I'entretien, et transforme
donc le film de témoignages critiques en une cea@vp@usieurs voix. Cet éclatement du

carcan monodirectionnel de linterview classiquevreuégalement la voie a un cinéma
documentaire engagé plus réflexif, grace auquesdevenir subjectif d’'un ou plusieurs

auteurs ne prend plus le contre-pied simple detmifits discours officiels (médias, police,

gouvernement, etc.), mais se retourne littéralensentlui-méme, comme lorsque Hartmut
Bitomsky se souvient de son engagement politique:

- Renate Sami: In dem Wunsch also Filme andersnaahen als damals Ublich oder, ihr habt damals ein
Flugblatt unterschrieben ,Film als Mittel zur Umtgtung der Gesellschaft einzusetzen®, seid ihhediach
irgendwie einig gewesen. Der Holger hat das damsuedit also praktisch, politisch zu machen, unthidubeim
Film geblieben. Wie sieht es eigentlich heute awsnn man Filme anders machen will? Also so konkrete
Erfahrungen, die du beim Film oder beim Fernsetemaght hast. Kénntest du dariber was erzahlen?

- Hartmut Bitomsky: Damals haben wir uns halt voiserem Leben und unseren Mdéglichkeiten wahrscleéinli
sehr viel mehr versprochen als das, wasaugestanden wird. Die Zensur ist unheimlich stiok.meine nicht
die Zensur in dem Begriff, sondern halt die Behimdg, die Hemmung von Arbeit, von Ideen und Fastasi
von sozialer Fantasie. Das ist so alles viel sahkémals man von damals es gedacht hat. [...] In demméht

wo die Sachen eine richtige gesellschaftliche vierige Existenz haben, schauen einem auch sehrhdate auf

die Finger. Und ganz schnell versiegt das Geldgsiekert, verschwindet, kriegt man nichts mehr, wird
abgenabelt. Insofern ist vieles, was wir uns damattacht haben, glaub ich doch sehr zu kurz gegritbann
glaube ich also, dass in diesem Zeitpunkt, alsdieser Zeit halt, die politischen Organisationen Filim nicht

viel anfangen kénnen, weil Film so unendlich teigtr und dass man das Geld was da vielleicht ireend
Sachen reinstecken miisste und nicht in Eflm.

Comme l'indique cet échange, la résignation ettleegtion de Bitomsky figurent I'origine et
les raisons du choix politiqgue du personnage puadcét absent, permettant aussi de dépasser
une premiére fois l'inaccessibilité des événemedtdger Meins, grand absent du film, le
terroriste dont on ne dispose plus que de reprasemt médiatiques et policieres aprés son
passage a la clandestinité, recoit un visage paffahde substitution. Le combattant armé est
approché par son « contraire », le cinéaste quipa&choisi la voie de la radicalité. Cette
substitution ou représentation par procuration tnjgss sans rappeler le glissement déja
évoqué pourUnléschbares Feuerde Harun Farocki: en ce qu'il sous-entend bien
évidemment un renoncement a toutes les tracesebriaissees par le protagoniste principal
(textes, manifestes, portraits, extraits de filialeaux, etc.), le portrait par substitution
présuppose un refus des images — meédiatiques dazasc- du terroriste et de la lutte armée
en général.

Ce refus de la représentation directe réappataifia du film, cette fois sous la forme d’une
extinction de I'image, au moment précis d’'un témaige qui relate les derniéres heures de
Meins avant son passage a la clandestinité :

Und irgendwie war von dem Zeitpunkt an klar, dassdolger einen anderen Weg gehen wirde, hat das ga
allmébhlich, aber sehr bewusst vorbereitet und ittt sigentlich richtig so Stick fur Stick verabschat. Wir
haben dariiber kaum geredet, aber es war klar ed&schen machen wollte, die in der GrunewaldstrdiBeder
Polizei bekannt war und wo auch viele wohnten uivtd&r waren, dass er da nicht mehr lekennte mit der
Perspektive, die er fur die Zukunft hatte. Ich eere mich noch als wir uns so allméhlich daribeKilaren
wurden, dass wir nicht weiter zusammen leben wijrdés der Holger zum letzten Mal da war. Ich halaug
ich, wie meistens irgendwas genaht bei uns in derhk. Und der Holger hat sich abgemeldet und er hach
zum Schluss um richtig so auf Wiedersehen zu sagenwar klar, dass ich ihn also wahrscheinlich nuder
Zeitung wieder sehen wiirde und so wahrscheinlichtnnehr. Dann kamen, spater dann, zwei Jahrersplige

15 Renatesami, Hartmut Bromsky, dansEs stirbt allerdings ein Jeder.



Bilder von seiner Verhaftung. Na ja, das andergigtar, wie das dann gelaufen 18t.

Alors que le discours de la jeune femme se pourBuitage passe au noir aprées la phrase
«Ich hab, glaub ich, wie meistens, irgendwas geféh uns in der Kiche. » Le bref
éclaircissement d'un ou deux photogrammes de lI'anagant ce passage au noir, porte a
croire qu’il s’agit d’'une interruption délibérée tlecaméra et non d’'un décrochage de fin de
bobine. Or cette interruption intervient au momenécis ou la jeune femme entame la
relation du dernier adieu de Meins, présenté d@jante un mort vivant, qu’on ne « reverrait
gue dans les journaux », un personnage qui quifiaitivement le récit oral de ses anciens
compagnons pour devenir une figure médiatique. idérge de la sorte, linterruption de
'image quelques secondes avant la fin du film g&apnte a un geste métadiscursif. Il indique
gue les récits qui ont composé le film se posehebbien en amont de la carriere terroriste
de Meins, en amont de la représentation médiatigueette carriere, de la mise en scéne lors
de son arrestation, en amont de son existencenequamage publiqu¥.

Es stirbt allerdings ein Jedefonde donc son enquéte critique et son historpigea du
parcours de Meins sur les positions et les régiita fait subjectifs de la réalisatrice, rejointe
par d'autres auteurs. En somme, comme dans lesigeeifiims réflexifs de Farocki et
Sander, l'auteur est ici un élément indispensalke éitique sociale, politique et réflexive,
représentana contrarioun personnage qui reste absent tout au long oy ét suscitant la
parole de ceux qui, malgré leur abandon de I'adfioecte avaient peur de parféer

En raison de son parcours préalable d’activistegReSami n’est pas tenue de se cacher dans
son propre film. Mais au méme moment, il en va suttement pour une nouvelle génération
de réalisateurs engagés qui s'intéressent a laur dol'actualité de la lutte armée en
Allemagne.

Auteur anonyme et retour de I'auteur

Dans la plupart des grandes villes de RFA, despg®ulédiés au trés jeune meédium
vidéographique voient le jour des le début des emséixante-dix. Considéré par les militants
comme I'outil qui réconcilie action directe et iéation audiovisuelle, IPorta-packde Sony,
plus léger et surtout moins cher que la caméracpkd| semble alors répondre parfaitement a
'idée d’'un espace public oppositionnghéorisé abondamment par Oskar Negt et Alexander
Kluge®® ainsi qu'a la croyance en une réversibilité et partage total des moyens de
communication imaginés par Hans Magnus Enzensbexgemmerff. Selon les nouveaux
vidéastes engagés, la premiére tache de I'actividt® consiste a proposer une information
alternative qui doit mobiliser les récepteurs dewvgrproducteurs a leur tour, et 6ter de la

16 Extrait des dialogues (intervenant non identiié)Es stirbt allerdings ein Jeder.

" Rappelons par ailleurs que le début du film, avarremiére séquence d’interview, nous préserabait
une série de portraits et d’autoportraits de Meiscouvrent la période allant de sa naissances &tsgles a la
DFFB. Ensuite, le film se compose exclusivemenhti&tiens dont seule une voix sans image surviirede
film. Cette répartition du matériau constitutif film indique donc, tel est en tout cas notre intétation, que le
film de Renate Sami tente de dresser le portrait fiomme au moment ou il passe a la lutte arméend@@eent
n'est ni celui de ses études ni celui qui suit smigre arrestation. Elle correspond a une pérsaahs images.
Aprés avoir payé son di a l'obligation de I'imagrenate Sami s’en détourne donc définitivement dler
cherchemune véritéau sujet de Meins, non pas dans des synthésesgpaphiques de sa vie passée, mais dans
les souvenirs tout a fait subjectifs de quelques-tie ses camarades. Dans le cagslestirbt allerdings ein
Jeder I'entretien est donc, non pas une conséquenasdtaide de I'idéal de contre-information. Il résulau
contraire d'un refus conscient du « tout image riiaves) » et de la violence sémantique liée astdiie
particuliere de Holger Meins (exposition téléviseede son corps lors de sa derniére arrestatidisatibn
d’une photographie médico-légale de sa dépouilhaidée apres son déces, etc.).

8 BEHREND, SaMI: « Holger Meins », p. 19.

19 Oskar NG, Alexander Kuce, Offentlichkeit und Erfahrung. Zur Organisationsaysg biirgerlicher und
proletarischer OffentlichkeitFrankfurt, Suhrkamp Verlag, 1972.

% Hans Magnus fzENSBERGER « Baukasten zu einer Theorie der MedieKursbuch n°20, 1970, p. 159-186.
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sorte la chape de plomb qui recouvre linformatiéhévisée. A cet égard, le projet de
I'activisme vidéo reprend a son compte I'idée djpartage de l'outil audiovisuel et de la
suppression subséquente de I'auteur individuebgait émergé quelques années auparavant,
notamment sur les bancs de la DEEB

Le dispositif vidéographique doit donc permettrerdaliser I'espace public oppositionnel,
Gegenoffentlichkeitun préliminaire nécessaire a paoletarische Offentlichkeitl'espace
public prolétarien, sorte de pendant a I'espacdipuimurgeoié’. En raison de la nature
notamment médiatique de cet hypothétique espacécpdiopposition, la vidéo apparait
donc, aprés 'essoufflement financier et politiglgn partage de I'outil cinématographique a
la fin des années soixante, comme un outil tailfénsesure pour la réalisation de cette sphere
publique oppositionnelle.

La plupart des vidéos qui entendent contester Brodirs médiatique dominant, sont
composées d’entretiens et sont le fruit d’'un tdaweailectif. La signature collective ou
anonyme est bien évidemment conditionnée par lie dés partage de I'outil médiatique par
le plus grand nombfé Mais elle apparait aussi comme un premier bayclieire une
premiere riposte a l'individualisation des confldsdes poursuites imaginée par la police et
les médias conservateurs et atlantistes. L'entretissentiellement avec des proches et des
sympathisants des terroristes, est, quant a luseld acces possible a un univers et a un
ensemble d’événements inaccessibles.

Cela étant, la lecture parfois un peu rapide dasatrx de Negt, de Kluge, ou encore
d’Enzensberger, a provoqué une certaine confusitre eespace public oppositionnel et
contre-information dans I'esprit des vidéastes gaéga Pour Negt notamment, la pratique
médiatique qui prépare I'émergence d'u@egendffentlichkeitn’est pas nécessairement
contre-informative. Il importe beaucoup plus qeéedbit d’abord le fait d’'une mobilisation, le
cas échéant par un auteur extérieur, d’'un groupktpire. Ce dernier doit s’emparer ou
bénéficier du relais de I'outil audiovisuel. Il gaalors investir un nouvel espace d’expression,

2L « Projektgruppe anstelle Autor/Regisseur und #@natenymer Konsumentenschicht eine Zielgruppe @iob
die Filmprojektgruppe sich aus den politisch Fdrtgtdichen der Zielgruppe zusammensetzen soll);
tendenzielle Aufhebung der Trennung in ProduzedtKionsument [...]; Entmystifizierung der Filmhersteit
(jeder konnte Filme machen) [...]. » Glnter-PetexaScHek « Gegen Moralismus, fur Konsum Bilm, mars
1969, p. 1 et p. 6, cité dans: HartnidrsTt, Wolfgang loHbing, Operatives VideoBerlin, Medienoperative
Berlin e.V., 1977, p. 8.

2 gj les médias officiels sont en effet des outdam’espace public bourgeois et produisent prajvesnent un
écart entre réalité et représentation, I'espacdiqoppositionnel ne doit pas se satisfaire d’'unéque, aussi
pertinente soit-elle, de cet outil. Il doit se ddteé aussi d’outils similaires qui élaboreront «wrtontre-produit »
(et non pas une simple contre-information) oppaséliacours déréalisant des médias : « Le genrgaites
public oppositionnel, qui se fonde sur des discetides idées dont le leitmotiv est la raison, trpes en état de
déployer des armes tranchantes contre un systemmengeosant de lillusion, de la publicité et deplaissance
publique. Dans une telle situation, les ressort® Bespace public bourgeois et classique étaimesure
d’activer a I'égard des rapports de violence phldeviennent de plus en plus désuets. Face atagiion
d’une publicité sociale illusoire, il s'agit de phaire les anticorps d'un espace public prolétariglée contre
idée, produit social contre produit social, sitoatproductive contre situation productive. » Aled@nKLuck,
Oskar NeT: « Espace public et expérience », in : OskesL'espace public oppositionnetrad. de l'all. par
Alexander Ntumann, Paris, Payot, 2007, p. 123.

2 Sj Enzensberger est le premier penseur allemarmhdage de I'outil vidéo, il rappelle aussi déga % role
essentiel d’'un auteur lors de la premiére phassedmartage: « Fir den »Kinstler« von ehedem, newitehn
lieber den Autor, folgt aus diesen Uberlegunge® dasein Ziel darin sehen muB, sich selber algiSljmten
Uberflissig zu machen, etwa so, wie der Alphabtetissseine Aufgabe erst dann erfillt hat, wennirtrmehr
bendtigt wird. [...] Die taktischen Widerspriiche die er sich dabei verwickeln muf3, lassen sich weregnen
noch beliebig Uberspielen. Strategisch aber istesBolle klar. Der Autor hat als Agent der Masseragbeiten.
Ganzlich verschwinden kann er erst dann in ihneenrnwsie selbst zu Autoren, den Autoren der Gestghich
geworden sind. » NZENSBERGER: « Baukasten », p. 185-186.

% Oskar NegT: « Gegenoffentlichkeit und Erfahrung », in : RudelarescH (éd.), Medien und Offentlichkeit.
Positionierungen, Symptome, Simulationsbriidhénchen, Boer, 1996, p. 34-38.



définir une nouvelle tribune sociale et s’opposkxr sphéere publique bourgeoise.

Si les vidéos proposent effectivement une voix afiagite dans un paysage audiovisuel
marqué au mieux par le silence de la critique, @@ par un ensemble de discours
réactionnaires, il faut constater aussi que le wdalternative vidéo aboutit a un échec
partiel. L'autodidactisme tout azimut conduit efeefes nouveaux réalisateurs a ne consacrer
gue peu, voire pas d’'importance, a la forme desldilms. Seul le message compte. Et la
contre-information devient rapidement l'unique omsd’ étre, urgente, de ces ceuvres non
fictionnelle$®. Ces reportages reproduisent alors les canonfickés formels des médias
dominants, contre lesquels ils entendaient poudardresser. Formellement, bon nombre de
ces vidéos d’entretiens ne se distinguent que peeffet des reportages ttik-showsde la
télévision de I'époque. Seul le professionnalisras ohoyens utilisés et I'habillage different
légerement. Compte tenu de la réflexion formelieée a la fin des années soixante dans les
films de Harun Farocki et Helke Sander par exempteassiste donc en quelque sorte a une
régression en termes d'invention form&lld_e « contre-cinéma » ou la « contre-télévision »
sont devenus simple contre-information. Soucieuxfal®riser un retour aux personnes
concernées par les sujets des films, les vidéds geemiere heure s’embourbent dans un
dogmatisme stérile qui les place trés vite dangdsition de simples vis-a-vis, contre-
propagandistes, de la télévisiddes le milieu des années soixante-dix, le schisenweedt
alors inévitable, revendiqué d’abord par quelquédéastes conscients que la contre-
information visée par leur travail ne touche ess#éament qu'un « contre-public », déja
convaincu, un schisme qui culmine bient6t dansukrejle entre les tenants d’'une vidéo axée
sur le processus de fabricatigrqzessorientiertes Vidgoa laquelle se rattache ouvertement
la Medienoperative Berlippar exemple en 1977, et ceux d’'une vidéo axédesuproduits
(produktorientiertes Vided'.

Dans ce contexte, plusieurs auteurs proches deFEBDs’emparent a leur tour de I'outil
vidéographique. En 1978, Gerd Conradt réalise &eata Goldman#strid Proll, ihr Leben

in England(Astrid Proll, sa vie en Angleteryelont le gonflage en 16mm sera réalisé dans un
studio de la DFFB. Et bien que le générique de déleucette vidéo attribue encore la
paternité du documentaire a une dizaine de grovigeé® ouest-allemands, Gerd Conradt et
Petra Goldmann s’y exposent et signent physiqueteandocumentaire. Au méme moment,
Wolfgang Hopfner et Norbert Weyer, étudiants a BFB, réalisentvor 4 Jahren, vor 2
Jahren(lly a 4 ans, ily a 2 ansl977-1979), consacré a Philipp Werner Saubettwapar la
police & Cologne en mai 1975. Ici aussi, les d&éatisateurs n’hésitent pas a s’exposer en

% Nous songeons notamment & la vidéo d’entretielisé&apar des vidéastes du Medienpéadagogikzentrum
Hamburg en 1978tammheim und Anderswigui ne dépasse pas le carcan de l'interview icjagsset dont les
images ne constituent en définitive qu’une consiécgei@’un enregistrement sonore placé au premier gala
narration.

26 bans son retour réflexif sur I'histoire encore méeede la vidéo en Allemagne, Margret Kéhler avamoe le
travail médiatique critique se fonde sur I'émantigpa du citoyen/réalisateur et sur la (contre-)infation
inédite. Le recours & de nouvelles formes par eorgste totalement absent de cette compréhensida de
pratique vidéographique indépendante : « Jedeséhiéi Medienarbeit impliziert Kritik am Fernseherd uder
medial vermittelten Wirklichkeit. Die Produktionesolliten sich durch ihren Inhalind ihre Entstehungsweise
von den traditionellen Fernsehproduktionen untetdn [...]. » Margret KHLER : « Alternative Videoarbeit —
Suche nach neuem Selbstvertandnis? », in: MargvetdR (éd.), Alternative Medienarbeit. Videogruppen in
der Bundesrepublik« Schriftenreihe des Instituts Jugend Film Fdmase» t.3, Minchen, Opladen, Leske
Verlag + Budrich, 1980p. 12.

2" pour une distinction entre ces deux tendances ouvement vidéo, voir notamment :0kkT, LOHDING :

« Operatives Video », plus particulierement p. Bl-fFoncernant le constat d'inefficacité politiqué e
d’imperfection technique des vidéos contestataires,notamment : MargreoHLER : « Die ‘dritte Generation’
auf der Suche nach einem Selbstverstandnis. Dag&@BORUM in Berlin vom 1. bis 5. Dezember 1978 »,
Medien + Erziehungn©®l, 1979, p. 54; bksT, LoHpING, « Operatives Video » p. 75.



tant qu’auteurs dans le film, sans toutefois quteqmsition ne les préserve du travers contre-
informatif qui « handicape » encore certaines sece®

Des 1975, Gerd Conradt et Hartmut Jahn s’atteldetd réalisation d’'une vidéo dédiée a
Holger Meins et qui aboutit en 1982 au documentalrer Holger Meins. Unsere Sicht heute
(Holger Meins. Notre vision aujourd’huiEn 1978, c’est-a-dire trois années apreés le tdiibu
tournage, une premiére version inachevée de lavidié le jour. Cette version intitulégber
Holger Meinsest présentée cette année-la lors de quelques didfiesions dans des centres
vidéo allemands comme le produit provisoire dimork in progres&. C’est & une séquence
de cette version jamais commentée ou analyséaaugenous intéressons dans la suite de cet
article.

Au-dela de la césure temporelle

Sans épuiser toutes les facettes de cette ceugelidie qu’'estUber Holger Meins nous
aimerions en explorer une séquence qui, en dépiagparences, entre en résonance directe
avec le film de Renate Sami, et qui suggére a san dque durant la seconde moitié des
années soixante-dix, entre militantisme vidéogrgpdidirect et reportagmainstream des
auteurs liés a la DFFB explorent une tierce voiasd&a représentation du terrorisme
d’extréme gauche allemand. A l'instar de Sami, @dhet Jahn dépassent en effet la critique
simple, la contre-information non circonstancié¢aetiolence sémantique qui caractérise les
portraits médiatiques de Meins, pour produire unereeréflexive et critique.

Dans la séquence qui nous intéresse, nous assistttnd’'abord a une succession au rythme
soutenu d'images du leader estudiantin Fritz Tesielle banc des accusés dans une salle
d’audience, des photographies de titres diffamasoioire outrageux a I'égard de Teufel et de
ses collégues étudiants a la une de journaux atemset des extraits d’actes d’accusation et
de protocoles de placement en détention préventhmeés ce montage rapide et non
commenté d’images issues probablement de I'ceuach@vée de Meind)ber Fritz Teufel

on voit un tres long extrait du film de Harun Fadodie Worte des Vorsitzenddh967 ;
caméra : Holger Meins). Cet extrait est suivi immagzment de plans d’actualités mais aussi
d'images d’amateurs, qui évoquent trés rapidemestblombardements au Viethnam et la
répression policiere de manifestations étudidftdnsuite, un nouvel extrait de ce qui est
probablement un autre film inachevé de MeBig,ins Kloset{Aux WC la Berliner Zeitung
nous confronte a une succession extrémement ragedeing plans brefs (moins d'une
seconde chacun), montés en boucle, qui suggéerenfagBZ ne vaut guére mieux qu’un
papier toilette. Aprés un bref passage par un i&xdman autre film de Harun Farockihre
Zeitungen(1968), le montage revient a des images d’acéualitdes images tournées par des
cinéastes amateurs, cette fois lors d’assautsatisdsur les batiments du groupe d’édition
Springer a Berlin. Suivent quelgues minutes d’'umaversation filmée entre Holger Meins et
un jeune homme que nous n‘avons pas identifié, poite sur la conscience du
révolutionnaire, aprés quoi la séquence en armim & des images originales tournées par
Conradt et Jahn. Le pére de Holger Meins y commentondamne la premiere arrestation
arbitraire de son fils par la police allemandeeetrhitement médiatique de cette arrestation.
Un peu plus loin, Conradt interroge encore le @direson quotidien et sur ses contacts avec
une veuve de guerre qui rend régulierement visitevieil homme. Ces deux extraits
d’entretien avec Wilhelm Meins sont séparés pafragment d'un reportage traitant du prix
exorbitant de I'entretien et de la consommationcarburant desStarfighters avions de

% Nous tenons a remercier ici Monsieur Olaf BergMiedienpadagogikzentrum de Hambourg qui nous a été
d’'une aide inestimable lors de la recherche quigsit@ire d’'une version inachevée de la vidéo der&uitnet
Jahn.

2|1 pourrait s'agir en I'espéce d’extraits du filde Thomas Giefer et Hans-Riidiger Minow, étudianta &
DFFB, Der 2. Juni 19671967).
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chasse controversés de I'armée de l'air allemaBdén, cette séquence trés hétéroclite se
termine par les images célebres de la derniérestatien de Meins : I'évacuation du jeune
terroriste, nu, se tordant de douleur et hurlantadge. Le moment trés précis de son cri est
répété, au ralenti, trame par trame.

Au-dela de son désordre apparent, cette longueeeéguoropose guelques rapprochements
significatifs essentiels pour notre propos. Lagyxsition d’'un ensemble d’'images de remploi
suggere d’abord que le Vietnam, les rues de Bddmtribunaux allemands, le batiment du
groupe d’édition Springer et Bundeswehde la fin des années soixante-dix appartiennent en
réalité a un seul et méme complexe ou champ ddleatsu nom d’'une méme violence, un
groupe d’édition pro-atlantiste, la police allemaret 'armée américaine sont ainsi associés
dans la succession trés rapide dimages tournée¥ietinam et a Berlin, qui disent
littéralement qu’entre le soldat américain et Idigeer berlinois, il N’y a plus aucune
différencé®. En ce sens les images de I'arrestation de Maiossent, elles aussi, un seul et
grand complexe médiatico-policier dénonce ici damgu’il aurait de plus inhumain.

Par ailleurs, la séquence que nous venons de @éuracinctement, releve priori d’'une
approche documentaire de la figure du personnagengbopposée en bien des points a la
narration proposée par Renate Sami dasmstirbt allerdings ein Jedergrace a un retour en
images sur I'histoire d’'une génération d’étudiagtgagés, le spectateur peut se remémorer
un contexte médiatique et cinématographique détermbi pour le parcours politique de
Holger Meins. A ce stade du film, le portrait dusmnage principal mais absent s’appuie
donc sur une rencontre entre les rares traces agesnqui nous restent du jeune homme
(autoportraits et images tournges Meins) et les images d’'une époque qui a hourrches

de vie. Mais la séquence augmente cette approotarsmtaire d’'une dimension réflexive
gui met non seulement la pratique cinématographilguileins a distance mais aussi le retour
sur cette pratique par Conradt et Jahn. Car ennmnBtegéralement des images tournées par
Meins a des plans réalisés pour les besoins duafiogosthume,Uber Holger Meins
recompose aussi et achéve en quelque sorte le grajed de I'apprenti cinéaste, militant et
futur terroriste. Au début de cette séquence, lmmaentaire eroff nous apprend en effet
gu'avant de se détourner du cinéma, Meins avait enischantier un long film militant
composé de plusieurs courts métrages. En recydémnextraits de ses ceuvres inachees
ins Klosettet Uber Fritz Teufel et en leur adjoignant des extraits d’autres fikelisés par
les premiers étudiants de la DFFB et des fragnamteportages officiels, Conradt et Jahn se
substituent donc au réalisateur absent, Holger $/epour achever un grand travail
d’assemblage, que Meins n'avait pas pris le tengpgedminer, interrompu qu’il fut par son
passage a la clandestinité.

Pour évoquer le passé de cinéaste de leur ancmiscgple sur les bancs de la DFFB,
Conradt et Jahn cléturent donc a leur fagon leepranématographique de Meins, entamé
guelque dix années plus tot, en proposant un lomgtage d’extraits hétérogenes de films et
de reportages réalisés entre 1966 (ouverture deFRB) et 1972 (arrestation de Holger
Meins). Mais réfutant une historiographie de laagpective qui trouverait dans les images du
futur terroriste les signes avant-coureurs de stioraviolente, les deux vidéastes n’hésitent
pas a s’approprier et a réarticuler tashesde Meins par un travail singulier de juxtaposition
Et comme ce travail ne se limite pas aux imagechiaes, il suggere des lors que si desit-
films mais aussi les images d’actualités réalisées 4986 et 1972 délimitent ensemble un

% Trés en vogue dans les milieux estudiantins dénlades années soixante, I'indistinction entre efale
policiére et violence militaire au nom d’'une lutterxiste sur tous les fronts, se trouve bien évident aussi
aux origines de la fondation de groupes tels querdation Armée Rouge. On le sait, ces groupesdatent
non seulement combattre I'ennemi américain suelgtoire allemand mais se plaisaient aussi a ssidérer
comme les légataires allemands de groupes arntéstlpour la révolution antiimpérialiste dans lende (Asie,
Amérique latine, Afrique).
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contexte visuel, le film de Conradt et Jahn faitipantégrante de ce contexte et donc d’'une
histoire de I'engagement cinématographique initk¢ashnées plus tot. Entourés d’'images qui
renvoient le spectateur a une époque révolue, lsspdu pére de Meins par exemple
s’integrent a un retouen images sur l'histoiredes images. En ce sens, la cohabitation
d’archives réemployées et d'images plus récentdsées par Conradt et Jahn, démontre que
Uber Holger Meinss'inscrit véritablement dans une démarche que llgapt de leurs
camarades d’école de la DFFB ont abandonnée démuigemps. En d’autres termes, le
remontage auquel s’essayent Conradt et Jahn coinfiewe vidéo une dimension résolument
autoréflexive : le montage ne se borne pas seulkeénoquer I'époque révolue d’'un usage
militant et agitateur du cinéma pour dessiner letrpid d’un personnage définitivement
absent. Le montage se regarde aussi lui-méme.

A la fin, le documentaire se retourne encore, g@erfaout a fait explicite cette fois, sur lui-
méme, lorsqu’un jeune homme non identifié rendt@isiu pere de Holger Meins pour lui
faire part de son admiration. Ici, I'évocation doutage d'un peéere resté fidele a son fils
malgré les pressions politigues et sociales, pemeetdépasser I'écart générationnel qui
persiste bien évidemment entre Conradt et le pé&iadvi

[...] als ich den Film gesehen habe, also diese 8ljezt, diesen Entwurf, fur mich war das Erstazirgie
daran, ich sagte es vorhin schon, ihre Solidanit&ht. Zum Beispiel, meine Eltern hatten das nipdschafft.
Ich sag das so, nicht? Und viele Leute wirden ddg schaffen, diesen Konflikt zwischen den Kinderd der
Gesellschatt,[...] mit den Kindern solidarisch sein, nicht. Sietthé sich fur die Anerkennung und den Frieden
mit ihrer Umgebung gegen das Kind oder gegen die&i entschieden. [...] Und ich glaube schon, dass da
also dass der Zwang und die Bedrohung von auRenss#tr groR fir sie gewesen sein miss.

Placé a la fin du documentaire, ce discours suggaee transgression de la polarisation
générationnelle et temporelle, opérée par le pe&reegau documentaire. Il met en évidence un
pére de terroriste, seul, révant certes a une awatjectoire pour son fils décédé, mais qui
défend néanmoins la mémoire de son enfant en attadrontalement I'Etat et les médias.
Forte d’autres parallélismes entre Gerd Conrad/ihelm Meins notamment, et auxquels
nous ne nous attardons pas dans le présent @xtardle du jeune homme fait aussi écho a la
résistance au temps qui passe. La ou dans le élRehate Sami, Hartmut Bitomsky abordait
ses llusions perdues, Conradt et Jahn cherchentprélonger un engagement
cinématographique en augmentant leur regard suinieges du passé par un éclairage
réciproque des images du présent : leur « vue edifau », selon le titre du film quatre ans
plus tard. SlUber Holger Meinsbat donc ici en bréche toute la composante géaératle
des conflits et débats politiques des années daixen soixante-dix, et dépasse ainsi la
polarisation d’'un conflit dont les camps sont tawfo préétablis, il propose aussi une
eéchappatoire réflexive a la fracture temporelleajeu raison de 'engagement des camarades
de Meins cinéaste.

Coda

Au terme de cette réflexion parcellaire au sujeddax documentaires réalisés durant « les
années de plomb » allemandes, nous avons essaggméelier a une ceécité partielle qui
affecte encore bon nombre d’histoires du cinémanshd. Ce texte ne constitue bien
évidemment qu’un premier pas dans ce sens. Maeuil ouvrir la recherche a tous ces films
et toutes ces vidéos qui démontrent qu'a rebowsedlecture conventionnelle des années
soixante et de leurs suites, la création audiollssméa eu de cesse de repenser les liens entre
engagement politique sur fond de lutte armée aation formelle.

31 Extrait des dialogues déber Holger Meins
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Au cours des recherches qui ont précédie réflexion, nous avons visité d’anciens centre
vidéo et diverses structures, parfois moribondesteqntent aujourd’hui encore, dans la limite
de leurs moyens financiers, de rendre les ceuvresssibles au grand public comme au
chercheur. Souvent, nous avons da rebrousser cham@ié par I'inaccessibilité matérielle
de certaines bandes vidéo référencées par lesesegitrdont les titres ne laissaient aucun
doute quant a leur lien avec notre sujet. Affepiadsle temps, d’innombrables documentaires
sont aujourd’hui irregardables. Dans certains leasshandes se sont littéralement agglutinées,
collées, et le passage, méme au ralenti, par ueulecprovoquerait immédiatement une
déchirure du support synthétique devenu extrémeifnagite. La restauration de ces bandes
exige des moyens qui ne peuvent étre dégageés paéfmsitaires de ces documents. Bien
évidemment, il faut trouver aujourd’hui les moyemeessaires a ce travail d’orfevre, car la
disparition progressive de ces documents précisgxie, dans un délai tres court, de priver
les archivistes et historiens d’'un matériau hisignaphique majeur. Mais s’engager dans la
restauration de ces bandes revient aussi a accomplacte de résistance. Résistance a
I'histoire instituée qui considére trop souvenhfiagement politigue d’'un « contre-cinéma »
comme un mort-né de la fin des années soixanteivéroréférencer et rendre accessible ce
« contre-cinéma », c’est lui rendre sa place oeidgn: celle d’'un outil qui a écrit une part de
« contre-histoire ».
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