ARCHIVIEES CETAWAY

Deuxiémes rencontres des archives les 9, 10 et 11 novembre 2013 a la Maison Ouverte

LIASSE 4 - intervenir
par I'image

1 - débats autour du film militant

Cinéma militant, d'intervention, politique, progressiste... les dénominations
s'affrontent et avec elles différentes conceptions de l'intervention par l'image.
Pour beaucoup le cinéma militant est « chiant », quoi qu'il en soit un consensus
se dégage autour des années 72-73 : le cinéma militant né autour de 1968

a fait son temps. Les textes ici réunis, chacun & leur maniére, posent la
question : comment et dans quelles perspectives faire, autrement, des films

a méme d'intervenir dans le champ politique 2 C'est & partir de la que les
positions divergent. Solanas (un réalisateur argentin) s'engage en 1969 pour
un « troisiéme cinéma », cinéma « au service du peuple », aprés le premier,

« cinéma industriel » et le second, « cinéma d'auteur ». La revue Cinéma
Politique publie ses textes et lui répond en proposant un « quatriéme cinéma »,

qui ne serait plus « au service du peuple » mais « au service des luttes ».

La rencontre avec cette revue publiée par le collectif du méme nom & partir
de 1974 a été déterminante dans ce travail, c'est pourquoi on trouvera ici
beaucoup de texte qui en proviennent. Cette revue retrace ces débats tout

en se positionnant clairement pour un cinéma non professionnel, qui reste au
plus prés des luttes et a leur service. La premiére partie de cette liasse vise &
restituer les enjeux de ces débats théoriques, elle doit étre accompagnée de
la deuxiéme qui réunit des éléments concernants les films et les pratiques de
fabrication et de diffusion. Alors, quelles images pour quelles interventions 2
Qu'est-ce qu'un bon film de lutte 2 Qu'est-ce que nous apporte aujourd'hui la
confrontation avec ces matériaux, images et textes 2 Cette liasse doit servir de

support pour se poser ensemble toutes ces questions et d'autres encore.
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Brochure n°3 des Etats Généraux du Cinéma, titrée « Le Cinéma au service de la révolution », décembre 1968,
« Pour un cinéma Militant ».

états généraux du cinéma n° 3

le cinema au service de
la révolution
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Brochure n°3 des Etats Généraux du Cinéma, titrée « Le Cinéma au service de la révolution », décembre 1968,
« Pour un cinéma Militant », p. 4.

POUR UN CINEMA MILITANT

-

‘Résolument engagés aux cités du prolétariat et de ses aliiés dans leur lutte anti-
capitaliste et anti-impérialiste, les Etats Généraux du Cinéme se sont concrétement posé
le probléme de la fonction du cinéma dans notre soclété. :

Voici les premldres réponses qu'ils sont en mesure d'apporter :

La dictature bourgeoise sévit & tous iss niveaux. Le cinéma, la télévision, industries
et spactacles, ne sont pas seulement une source de profit pour quelques-uns, mais ils cons-
tituant aussi une arme idéologique aux mains de 1a classe au pouvoir. Aussi les capitalistes
tiennent-lls & ce que le cinéma reste, comme toutes les branches de I'ectivité sociale, un de
leurs monopoles. lls ont & cet effet installé un systd®me qul s'sxerce comme contrainte
pour les travailleurs de la profession et comme orientation Idéologique pour le public.

CE SYSTEME COMPORTE DEUX ASPECTS:

I'un répressi :
-~ Censure gouvernementale entrainant souvent ['autc-censura,

— cloisonnement socleux, économiques, idéologloues dans la production et dans
la distribution,

Vautre libéral mais en réalité destinéd & renforcer laur emprise :

— mescarade des soi-disants professionnels de la critique qui ne sont rien de plus
que des publicistes défendant ou attaquant des produits concurrentiels,

-— mascarade d'une prétendue Inteiligentsie en réalité frange d'esthétes coupés de
la réalité sociale. - :

Les festivals qul se rattachent A l'aspect libéral du systéme par leur masque d'effer-
vescence culturelle sont en feit des folres commerciales. Quant 2 leur prétendue signlfi-
cation culturelle, elle se réduit par le Jeu des prix et des campagnes de presse & des
tentatives d'intégration d'ceuvres qui choguent momeritanément les valeurs admises.

I découle de cela que tout film qui ne se situe pas intégralement ot de la facon la
plus claire et ia plus précise sur les position de lutte du prolétariat est inélucteblement
récupéré par la bourgeoisie.

Pour réaliser cette rupture idéologique ncus nous pronancons pour utillsation du film
comme arme de lutte politique. :

COMMENT LE FILM PEUT-IL ETRE UNE ARME DE LUTTE POLITIQUE ?

— il peut donner des Informations que ia presse bourgeolse, écrite et parlée, ignore
délibérément (gréves locales, licenciements, lutta révolutionnaire de tous pays),
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Brochure n°3 des Etats Généraux du Cinéma, titrée « Le Cinéma au service de la révolution », décembre 1968,
« Pour un cinéma Militant », p. 5.

— 1| peut sider & analyser les mécanismes du systéme capitaliste afin d'en révéler
las contradictions et parla, aider 3 les combattre,

— |l peut servir & populariser, & comprendre, & tirer des enseignements de toutes
les formes de lutte révolutionnalres, el :
remplissant dans tous ces cas une fonction critique et mobilisatrice.
Das lors, Il est nécessaire de lier le plus possible, en fonction des situations objectives

et des possibilités d'action qu'elles impliquent, cette rupture Ic!ansugiﬁuu & une pratique
militante.

{

C’EST POURQUOI NOUS DEFENDONS :

1. P'utllisation des films comme arme de If!tte politique telle que nous I'avons définie
plus haut et sur lesquels tous fes militants concernés par ce film exercent un
contr*ie politique aussi bten dans ia réalisation que dans ia diffusion.

2. I'utilisation de films comme base d'échanges d'expériences politiques, d'oli néces-
sité de faire suivre chagque film de débats & partir des problémes concrets qui
'ont suscité.
cette méthode dolt permettre aux travailleurs d'orienter d'eutres réalisations selon
les nécessités de la lutte et parmettre d'y inclure les solutions qu'ils proposent.

3. I'utilisation et la réalisation de films en iialuﬁn avec des actions politiques (meetings,
manifestations, gréves, etc.).

4. la diffusion paralidlement & ces films d'une information qui les expliquent, les
compléte ou les provoque.

Il est bien évident que la nécessité pour les travailleurs de la profession de continuer
a travalller dans le systéme afin de gagner leurs moyens de subsistance, ne serait-ce que
pour se permettre par allleurs une vie militante, n'est pas remise en cause.

La défirition d'un cinéma militant tel que nous le proposons, n'exclut en rien la lutte
syndicale dans la profession au contraire, surtout dans le contexte actuel ci la bourgeoisie
déclenche une attaque générale contre le mouvement ouvrier.

Joutes les attsnues que nous avons portées contre les chiens de garde du systéme
seront plus amplement développées per des analyses diffusées dans nos "divers moyens
d'Information.
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Cinéma d’aujourd’hui, n°5-6, « Cinéma Militant », Mars-Avril 1976, coordonné par Guy Hennebelle, in « Cinéma Libre »,
dévoiler dans le quotidien le fonctionnement de la société, p. 44.

Trois types de films militants

Il semble que nous pouvons tirer quelques conclusions de
cette pratique de diffusion. Mous distinguons pour notre
part sur la foi de notre expérience trois modes de fonction-
nement du film militant :

a) Lorsque c'est la fonction de propagande qui est jugée
prioritaire par les organisateurs de la projection, ceux-ci
sont alors d'une exigence extréme sur le plan de fa ligne
développée par le film gui devra « coller » au cadre du dis-
cours organisationne! dans lequel s'insére la projection. Le
public est alors caractérisé par son homogénéilé idéolo-
gique et les discours des organisaleurs accompagnant le
film jouent un réle primordial : le film leur permet d'illus-
trer leur ligne théorico-politique. « lllustrer » car il faut
bien tenter de rendre vivanie une analyse quand le discours
n’y suffit pas.

Mais il serait naif de considérer le film comme une simple
« illustration » car enire lui et le porteur du discours parlé,
s'instaure une autre relation que la simple juxtaposition de
leurs énoncés : chacun se trouve légitimé par l'autre. Le
militant trouve dans un autre lieu, le film, la confirmation
de ses théses, et le film en rencontrant le public pour lequel
il a été produit, y trouve aussi la vérification de ses énon-
cés et la raison de son existence.

b) Quand l'aspect jugé principal par les organisateurs esl
un objectif d'agitation, on insiste beaucoup plus sur |'as-
pect informatif du film en lui demandant d'apporter des in-
formations précises, la plupart du temps sur une lutte en
cours qu'il sagit de populariser en la « montrant », La
composition du public est alors beaucoup plus disparate et
on n'attend pas de la projection le méme type de rentabi-
lité. 11 s'agit autour des éléments d'information contenus
dans le film et que peuvent compléter des récits ou des
témoignages de rassembler le public le plus large.

¢) Enfin, et I'on pouvail s'y attendre, a l'extréme-gauche
comme ailleurs, on a bien souvent tendance & n’utiliser le
film que comme « supplément artistique » & l'intervention
politiqgue. Cette attitude pose la question de la fonction
spectaculaire du cinéma, fit-il « militant ».

En proposant une relation active entre le¢ film et son public,
nous entendions effectivement lutler contre les pratiques

44

bourgeoises de consommation du film comme spectacle. Si
cela fondait en partie le clivage que nous établissions entre
diffusion militante et commerciale, il était quand méme er-
roné de rejeter globalement la fonction spectaculaire du ci-
néma. Cétait lui dénier sa spécificité artistique en le pri-
vant de son impact majeur, le réduire a une simple tech-
nique de communication. En fait ce qui nous manquait,
c'était une analyse de cette fonction speciaculaire du
cinéma, une analyse qui dépasse I'assimilation simpliste :
« spectacle = outil de la bourgeoisie ». Il nous fallait en
fait assumer politiguement et de fagon déculpabilisce la
guestion culturelle. 1l nous fallait reconnaitre que le cinéma
militant devait aussi élre pensé comme cinéma, ¢’est-a-dire
comme objet cullurel, comme objet de plaisir : ce que toute
une période du « gauchisme » s'était refusée & voir, aveu-
glée quelle était par son ouvriérisme et sa défiance envers
tout ce qui pouvait relever du domaine de « lintellectuel »,
par conséquent de lartiste,

Le bilan de notre pratique nous entraine également  ne
plus considérer I'élape de la diffusion comme moyen
denquéte pour la production de films militants.
L’expérience nous a montré les limites de la démarche qui
voulait que « la diffusion commande 4 la production ». En
effet 1'enquéte se heurte & une difficulté difficilement sur-
montable - le débat qu'elle se propose d'engager sur la
production est déja balisé par la conception du cinéma
militant que véhiculent les films qui lui servent de base,
méme si les « enguéteurs » ont une attitude critique vis-i-
vis des films. Car la pratique de réalisation (les rapports de
production dans 1'équipe, la place de la caméra face 4 la
réalité reflétée, les rapports entre « filmants » et « filmés »,
etc.) a une répercussion sur la forme de « savoir » véhicu-
lée par le film et donc sur le rapport & ce savoir qui s'éta-
blira avec « son public ».

En effet:

— ou bien il s'efforcera de synthétiser les expériences de
furtes des masses en liaison étroite avec ces lutles, par
I'analyse concréte de siluations concrétes mellanl en évi-
dence le développement des contradictions dans une lutte
ou dans une conjoncture politique ;

— ou bien il tendra & organiser la parole des masses en
dégageant sa propre ligne politique a travers le jeu des
contradictions ou des différences qui décalent les diverses
interviews des acteurs de la situation politique.
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Cinéma d’aujourd’hui, n°5-6, « Cinéma Militant », Mars-Avril 1976, coordonné par Guy Hennebelle, encart p. 26.

MANIFESTE POUR UN CINEMA PARALLELE

De jeunes réalisateurs, auteurs en particulicr de Jai huwir ans, écrivent en 1962

Ce film est le premier d’une série que se propose de produire et de réaliser un groupe de jeunes techniciens de cinéma qui ont
décidé d'aborder de fromt quelques sujets tabou, en France du moins, depuis bien longtemps.

L’Algérie ou I'avortement, I'armée ou les communistes, les ouvriers ou le clergé, la sexwalité ou les vieillards, autant de sujets
qui heurteraient un conformisme béat et contre lesquels veille la Censure, la censure du pouvoir comme la censure de ["argent.
Notre cinéma en est devenu le plus béte, le plus inoffensif et le plus craintif du monde,

Les Resnais, les Marker, les Autant-Lara et autres cindastes courageux doivent, pour voir leurs films distribués, choisir I"ambi-
guité. Leurs secrétes intentions n'ont, c'est le moins que 'on puisse en dire, aucune chance d'étre comprises par e public. Et
puis, y aura-t-il méme quelgue chose & comprendre ?

Veulent-ils, ces cinéastes, se jeter & I'eau ef réaliser Les Statues meurent aussi, Cuba si, Morambong ou Tu ne tueras point ?
La répression, U'interdiction, s’abattent. La victime est le seul juge kEgitime : le public.

C'est & ce public de nous aider. Il doit protester, réclamer un spectacle qui me désire pas seulement le distraire mais aussi lui
dire la writé,

La production cinématographique est, en France, puissamment structurée. Depuis le Centre National de la Cinématographie
Jjusqu'aux manitous de la distribution en passant par la Banque nationale et les maisons de production, notre « moyen d'ex-
pression » passe par une série de laminoirs au bowt desquels il se retrouve tel que I'a décidé fe Prince.

Nous me voulons pas étre laminés. Est-ce une prétention vaine ? Oui, si mous agissons seuls. Avec fe public, non. Un cinéma
paralléle, qui répandrait & ces exigences, qu’il soutiendrait, quitte le domaine du réve pour le domaine de la réalité des
possibilités concrétes,

La France de 1962 fourmille de petits organismes culturels : ciné-clubs, sections de comités d'entreprises, amicales, sections de
syndicats, comités de défense, groupes, groupuscules et chapelles. Ces organismes sont privds. [ls sont libres, cher eux, de dire et
voir ce que bon leur semble. Iis sont placés en dehors du circuit de I'argent, de I'étau du profit et échappent ainsi, ne serait-ce
que partiellement, & ces contraintes qui étranglent la liberté d’expression.

Nous faisons e pari :

Nous n’avons ni argent, ni auforisation mais nous voulons faire un cinéma de writé,

Nous avons les compétences nécessaires,

Le public mous donnera les idées et les moyens,

Les spectateurs choisiront eux-mémes les sujets. Ils nous écriront. Ils discuteront avec mous.

5'ils le peuvent, ils mous apporteront une aide financidre.

Que dix mille spectateurs nous envoient chacun dix nouveaux francs, voild pour nous la possibilité coneréte de produire six films
de court métrage. Plus encore, Que cent organismes privés nous achétent chacun une copie de nos films et voild ces films rendus
PUBLICS, malgré tous les chiens de garde.

Puisse ce premier film #tre la promesse de beaucoup d'autres. Ils seromt ceux que vous voudrez que mous fassions.
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Document préparatoire a la rencontre du cinema militant a Paris les 29 et 30 octobre 1977, par Cinéma Politique.

| DOCUMENT PREPARATOIRE A LA

F’ARIS LES 29 ET 30 OCTOBRE 77

10F
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Document préparatoire a la rencontre du cinema militant a Paris les 29 et 30 octobre 1977, par Cinéma Politique.

EDERER 8 B ey Par J.B.ZIMMERMANN:

—— - e e e e e e e e

Suitc aux Rencontres de Rennces et de Utrecht ot face A;j;la misc en
place de la FECIP, jc voudrais faire cntendre un avis qui, s'il a 3t3
peu exprimé jusqu'a présent,me semble ne pas 8trc simplement lc micn,
mais aussi, particllement ou sur 1l'ensemble, cclui de bien d'autres

JCrSs

Rennes ou 1l'apparition de deux &volutions:

A Rennes avaient licu en Juin dernier les journges du Cinéma Militant
frangais a l'initiative de la Maison de la Culturc. Si je tiens A tircr
mon chapeau pour la remarquable organdsation et l‘cxcolant accueil
que nous avons regu, il mc faut dire un certain nombre de points qui
m'ont particuliérement frappé.

A Bennesnous nous retréuvions, membres d'un certain nombre de
collectifs francais,un pecu comme des spécialistes dc n'importe quelle
discipline scientifique par exemple, dans un colloque. La plupart
8 groupes sc connaissaient et il est vrai que si A Paris, nous avons
peu l'accasion de nous voir et de diswuter, c'était 14 unc fort
intéressante occasion pour confronter nos idécs et points de vue et
visionner les productions des uns ct des autres.

Mais justement les gens que 1l'on rencontrait 4 Ronncs ne m'ont
pas scmblas trés diffirents de ceux que 1l'on pourrait rencontrer 3
Paris,c'est & dirc gue nous nous retrouvions dans un milicu rclati-

————— —

vement clos de"spécialistes".

Témdin en est,entre autres, le pet de petits groupes locaux
présents 4 cette rencontre et le malaise &vident qu'ont pu y resscentir
des groupes comme "Contraste" (groupe Vidéo “e Renncs).

Etéit-ce 1a la conséquence d'un manque d'information sur la
~multitade des collectifs qui A4 travers le. pays tentent d'utiliser
le cinéma dans;leur combat politique.et social? Il cst vrai qu'un
regensscment d: ces groupes cst peu aisd mais le probléme A mon avis va
bicn au dela. C'est un probléme de fond dont on ne peut accabler les
nrganisatecurs ct qui est appéru de facon flagrante a travers los
débats, 4 savoir l'apparition d'une contradiction entre "profession-
nalistes"et "amatcuristes" ( sans connotation péjorative de ma part)
dont les chemiéds, les objectifs ct les moyens me semblent devoir

diverger de plus en plusS...
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Document préparatoire a la rencontre du cinema militant a Paris les 29 et 30 octobre 1977, par Cinéma Politique.

Les cdibats quf ont qu:iiguftraduisunt.a mon sens. la ddémarche qui

2 pu amener les uns ot les autres A doux types d'lvolutions diffirentos.
Tout le monde est d'accord pour reconnaftre que le cindma "soixante-
huitard" a fait son temps, Cindma “chiant" mal fait sous pratoxte de
rofuser 1lesthétigque bourgeoise, dogmatique (rSle des @artons ot du
discours off) ou cndormant (pscudo cinéma dircet basé sur une mise

baut & bout <'interviws ot dont le style est encore profondsment

ancré dans les productions actuelles), Alors, chez coux qui wveulent
rompre avec co type ﬁu cinéma, que les gens en ont asscz de voir,
apparaissent deux"courants":

- Les"professionnalistes™: Pour cux il faut continuer 4 Pairc des

films cherchant A acquirir une grande asudience. La conséquence on est
d'une part la nécesstté d'une meilleure &laboration technique, donc

un cindma de techniciens, un cinéma nécessitant des moyens cofitcum. Cela
signifie professionnalisation, recherche de fonds (demande d'aide au
CNC ctc), rnntabilisﬁtinn—élargissvﬁent de 1'audience (accés aux cir-
cuits t&lévisés, aux salles commerciales etc). Ccla signifie nussi
reconnaissance par le pouvoir d'un statut de "cinZaste ﬁ'lnterventlmn“
comme 1l'est celui de journaliste par exemple.

. Alors bien sfir se posc le probléme de 1'extériorité du ciniaste
par rapport au sujet (probléme qui se posait déja et sc poscra de

facon de plus en plus cruclle dans ce type d'évolution) et 1'on sera
parfaitement conscient de la nécessité que ce cinéma soit profondi-
ment aneré dans les réalités sowiales nationales.

Cc courant &tait trés largement dQM1nant a Rennes Lt a Utrecht, ct pour
Causc.

= Les"amateuristes”: Pour cux les d&fauts du cindma militant soixante—
huitard sont plut#t A rcchercher dans l'extériorité du cinfaste ou des
collectifs : I1 nc s'agit pas pour autant pour'cux dle retomber dahs ie
slogan dimagogique ot cuvriériste de "donner la camira aux ouvricra".
Les raisons profondes de l'cxistence de ce courant(dunt Cinima Politique
se sent trés proche)ticnnent dans 1'apparition d'un ‘phénoméne nouveau
(1i¢ en partic au développement du Super 8) at appropriation popllaire
des moyens d'expression audio-visucls. Un peu partout des gens prenncnt
conscience du fait qu'une eamira puut'leuf servir 3 Pilmer autrc chose
‘que lés premiers p1s fde b&bE ou 1o marlage du cousin, que 1é clnema

de famille™ lancd par Kodak paut devenir un cinéma de commun;catlnn

un cinéma de 1a vie, au service de ce pour quoi ils sc battent.

Alors apparaissent ci ot 13 des films réalisés par des individus ou
des cdlectifs locaux relatant la vie quotidiennc ou des instants de
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Document préparatoire a la rencontre du cinema militant a Paris les 29 et 30 octobre 1977, par Cinéma Politique.

lutte. Ces films seont Svidemment destinés A avoir unc diffusion assesz
limitée (non pas A causc de lour-qualitd technique qui est souvant bicn
meilleure qu'on ne le pensec). Mais on peut, se demander qu'ecstce qui ost
d1c plus important par cxemple un £film global sur lec nucléaire en France
ou un pctit £ilm réalisé par des gens gui sc battent contre L'implan-
tationd'une’ centrale cf lec montrent & d'autres. véllages dans une si-
tuation semblable afin de leur expliquer lceur détermination. contre de
telles implantations -ni chez cux, ni aillcurse. Cela ne signifie pas

la disparition des collectifs de cinéma militant mais implique. unc
transformation de leur rf&le (information, aide technique ctc) et de
leur. insertion dans les réalités socialas, _

Que des f£ilms de- bonne Slaboration technique et de large diffusion
aient leur importance est incontestable, mais cec qui est certain c! est
que ce type de cinéma va tendre de plus en plus & sc rapprocher de ce
gue nous avons coutumo d'appeler le cindma progecssiste,. dont je .ne nic
pas 1'intér®t (cf. ma prise de position dans CP N°7 dans le débat sur
le 3° Ciné&ma). %

Mais je dis gue lec risque est grand .que ce type de courant, décu
par les cspoirs qu'il avait mis dans le mouvement issu .de Mai 68,
oublie un peu cet autre "cinéma populaire" en construation. N'est-il
pas significati@ d'ailleurs que l'on veuille rﬂ?laeer l'expression
cindma militant" par "canima d'éntervention™; ou que le typa
d'organisation adopté & Renmnes ait fait des salles comblas pour "La
Spirale", "Nucléaire danger immédiat" ou "Quand tu disais Valéry",
rendant que 1'on 'ne -ratrouvait que quelques isolés & la projectian d'un
£ilm 1ycéen sur unc cité de transit ou d'une bande vidéo de 18 MIEP
de Saint-Nazaire sur la résistance 3 l'implantation d'unc centralc

au Pellerin?

Utrecht: Pé&dérer qui?

Je n'étais pas & Utracht ¢t ne peoux donc en parler quc d'aprés ce que
j'en ai su par les membres do CP préscnts la-bas et a travers lcs -
nombreux textes gue j'ai pu lire & propos de ces Rencontres.

.Qui &tait A Utrecht? Les m@mes qu'a Rennes, mais A 1'&chelle
curapienne cette fois.

fAlors je posce la question: la FECIP raegroupcra-t-clle d'autres
gens? D'aprés cc¢ que jc lis, il nec me semble pas quc lés petits: - :
groupes locaux puissent so ‘sentir concernés par un tel projct{sous sn
forme actucllc). Et n'est-il pas une fois de plws significatif que

les premicrs appels d'élargissement de la FECIFP soicent adressis non pas
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Document préparatoire a la rencontre du cinema militant a Paris les 29 et 30 octobre 1977, par Cinéma Politique.

&:ccs #roupes, mais aux éinéastcs'prégressistcs'traﬁaiilant dAns lé

systéme: commereial. Il ‘e semble qu'a Utrecht, il ¥ a tout un c}urant

r!

qui n*a pas cu, &u pas pris, la.parbie=
5i ‘jo ne. conteste pas 1la nicessité'dfinitiatives tendant 3 'permet-
‘tfe 1'information, ‘Ia diScussion 1'analyse ou la réflexion (timoin ma
participation au tfavail de'ré&daction de CP), je dis qii'il faut 8tre
vigilant et -que mettroc tant de priorités‘dans déé§ Rdficdntres, des
colloques ct des conférencés avec eonférenciers, c'eét aussi ridquir un
point dec non retour 4 savoir croire que 1'on est au contacy des |
réalités sociales cn sé retrouvant dans dos festivals. Une ded plus
grandes priorités est au eontrairé A mon avis de se poser’ la question
¢e savoir qu'est ce que 1l'on peut faire pour aider cte ‘phénoméne
riouveau'd'appropriation populaire -dé 1'audio-visuel A sc développer.
Vouloir- a ‘tout prix prendre éxemple sur les modélcés latino-amépicains
ou panafricains d'organisation .du cinéma progressistc cst A mon avis
fund “profondeé erreur car la situation ici et la-bas n'a ridn de
comparable, ne scrait-cc que par l'absence la-bas du ph&héméﬁc’ﬁuc'j‘ai
"essayé de décrire ‘chez noBs. ; ; ' B
. Je sais que jo vais m'attirer par ce texte des critiques acerbes.
Mais di je 1'ai écrit, c'est non pas pour sabotér lc projot de FECIF,

mais parce- que je crois qu'il est des problémes fnn&hmbntaﬁk qui ont

= I " we

jusqu'a présent &té laissisde cBté.
" Je n'ttais pas & Utrccht, et lcs reptésentants de CPont vot £ 1a
FECIP. Ils &taicnt consés repriscnter 1'ensemble de CP ot donc moi-
'm@mc cn particulier. Mais nc nous leurrons pas: d'abord nous avons sou-
vent' dit qu'a Cinéma Politique nous n'étions pas toujours dfaccord -
entrc nous en tout et sur tout. Et puis je crois que dos délAgués ne
pourrony jamais roprésenter un ensemble d'individus et qutaussi 1a
fédération telle qu'elle a &té définie ne pourra jamais représenter

tout ceux qui luttent par et pour les moyens cl'nxprcssicri..'alﬁ‘ici*ﬁ'rfﬁycls.

Le centralisme,! qu'il soit "démocratique™ ou pas reste le centra-

lisme. I1 serait peut-=8tre temps de chercher 4 inventer autre chosti..
. & . - 2 B

-

Jean-Benoft ZIMMERMANN (Membre du collestif Cinéma Politiquc).

b
-

. b : "
n

PS: Il y aurait &galement beaucoup de choscs & dire sur le manquc.

.de pratique préalable A la PF&édération. Il faudra y revenir. . -
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. " . . litico »
°5, texte « Le groupe de cinema militant » extrait d’un texte « El Cine como hecho politic

inéma Politique, n
Cinéma Politique de Fernando Solanas, p. 28.

o
[

(3]

LE EOUPER DR, CITNEBMA MIL 3D

N T :
-
— = —-=1E'-=-=‘n'-=-ﬂ_-"-ﬂ"=-ﬂ-=-ﬂn—q—='——=1—=-= — —— =

A
-_

Peut-on considérer comme militants un cinéaste ou un groupe de
cinéma quand ils ne sont pas intégrés A une orgénisatian politique ou
4 un domaine politique organisé?
Nous pensons que non car le carractére militant n'est déterminable que
Far rapport au travail et i 1la pratique, réalisés A partir d'un enca-
drement organigue de la militance. Fn marge d'une relation organique
effective, un cindaste bu un groupe de cinéma peuvent sans aucun doute
réaliser certains types de films "politiques", mais ceux-ci ne pourront
Pas se difinir plus qu'en un projet de cinéma militant.Un projet de
travail, qui A la fois peut réaliser des seuvres considérées comme
militantes (par 1'usage qui en est fait), mais pas au dela de conjonc-
tures précises, tant qu'il existe une marginalité organique.
Le travail d'un groupe de cinima pourra-t-il avoir une efficacité
pﬂlltique et une cohérente révulut1onha1re quand sa pratique politique
est partielle et que par moments, elle peut réaliser simplement dans
le fait de monter un film a partir de mat=r1aux épars en y ajoutant
un texte "révoluticnnaire"?
Sans aucun doute, les niveaux d'efficacité et de cohérence, dépendent
de l'engagement de 1a part du grdupe ou du réalisateur dans une
pratique politique concréte dépassant le simple cadre du travail
cinématographique. Ainsi en est-il pour un groupe de cinéma ou d'in-
tellectuels, car il n'est (du moins ne serait) pas possible de vérifier
dans les faits le carractére correct ou incorrect d'une proposition
idéologique ou politique. Car, ce qui dé&finit 1la Justesse d'une
stratégie, c'est 1a pratique quotidienne vécue A travers une méthodolegie
concréte de travail.
Sans aucun doute, 1a pratique du groupe de cinéma intdgré 4 une organi-
sation o & un projet politique, est une pratique de complémentation
qui s'exerce fondamentalement au Plan superstructurel.

Cependant 1a responsabalits principale n'en incombe en aﬁcun autre
front au "commando cinématographique" de 1l'organisation.

Partant de sa "spécificité”, c'est A dire de celle qui lui a &té
confiée par 1'organisation, il satisfait les besoins de matériel
audio-visuel pour la propagande, l'agitation, la conscientisation etc.
Sa plus grande responsabilité est la bonne connaissance des moyens
qutil utilise et qui le définit comme “grouge militant de cinémaV
Ceci n'implique pas pour autant que le groupe dans sa totalité (ou en

partie), ne puisse, hors de sa responsabilits cinématographique,
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Cinéma Politique, n°5, texte « Le groupe de cinema militant » extrait d’un texte « El Cine como hecho politico »
de Fernando Solanas, p. 29.

e'impliquer dans des activités sur d'autres fronts, nen nécessairenent

superstructuraux ou de complémentation. Mais dans ce cas il n'agit plus
en groupe militant de cinéma: mais en groupe militant dA'vn front déters
miné dans lequel les relations, les compromis, les téches, les responsa-

pilités et les ohjectifs seront précisément ceux ds ce nouveau front,

ETt.non celles du travail audia-visuel

I1 devra étre miltant cinéaste pour se convertir en militant syndical,
étudiant etc.,sans nécessairement Pouvoir atteindre d:ifférents Fronts
simultanément. Ce qui importe clest de faire ressortir la spécificité
2t les problémes de chgeun d'entra fux, en somme de ne pas milanger les
réles.

Le groupe militant de cinéma ne cherche pas 4 gagner des gens a za
Causa, mais a celle de son organisation ou du domaine oua il agit. Les
camarades ralliés par le travail de complémentation auquel ils parti-
cipent doivent s*intégrer aux divers fronts de 1'organisation ou

du domaine. Pendant que ceux-ci accumulent pour eux touts forme de
développement, le groupe de cinéma le fait avec certains aspects qui sont
liés A sa spécificité, 4 la comdition iz cela soit nécessaire 3
l*organisation.

Le groupe de cinéma militant ne forme Pas pour autant des militants
politiques. Les militants se forment 4 travers une pratique policique
générale développée par lec organisations, pratique dans lagquells le
cinéma est depuis trés peu de temps un instrument de complémentaticn
parmi beaucoup dautres. Le cinéma contribue 4 la politisation et

2 la formation idéologique du militant. mais celle-ci ne se définissent
qu'd travers l'organisaticn, qui elle détient la pratique globale
exarcee sur de multiples fronts de travail.

Ceci n'inplique pac que dans différentes étapes de transition, le groupe
de cinéra re puisse élaborer lui-m®ms sa ligme politique pour arriver
2 une défirtion supérieure(individucllement ou en grouvpe), mais ces
lignes devront confluer cbligatoirement. pour leur développement 3
l'intérieur des organisations palitigues.

Un cadre militant qui opére par le cinéma, synthdtiss deux expéiiences
complémentaires: la militance politique de base (en tant gu'intégrie

o4 en projet dans l'organisation) et la militance spécifique 4 1'outil
qu'il utilise f:'audiu—visucl}r aux carractéristiques particuliéres.

le processus propre de la libération nationale déterminera graduellemsnt
le r8la qui incombe au groupe de cinéma A chague instant. Ce rile, de
premier ordre dane certaines circonstances, peut se vpir reléguer 3 un
niveau secondaire dansd’autres étapes, voire devenir inutile.

SOLANAS.
i b R R T B L
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Cinéma d’aujourd’hui, n°5-6, « Cinéma Militant », Mars-Avril 1976, coordonné par Guy Hennebelle, p. 11.

Cinéma Militant:
ce qu’en parier veut dire

GUY HENNEBELLE

w Le film doir refléter la réalitd sociale aw liew des mensonges et des fables par lesquelles le cinéma
bowurgeois de masse séduit et trompe la classe owvridre. Etant donnéd que la réalité sociale est constituée
par les luttes de classes entre le prolétariat et la bourgeoisie ainsi gue par les effets de ces luttes, il im-
porte gue le film de contenu révolutionnaire active la connaissance de la sitwarion de classe du prolétariat
el développe sa conscience de classe, qu'il réveille et renforce la détermination et la disponibilité au
combat révolutionnaire ».

Clara ZETKINE

Le cinéma qu'on appelle « militant » est presque aussi vieux que le cinéma lui-méme. Trés tot en effet, s’aper-
cevant que, selon le mot de Vertov, « le cinédrame devenait I'opium du peuple », des cinéastes ont entrepris de
lutter contre le monopole de la bourgeoisie sur le 7 art en mettant leur caméra au service des masses opprimées.

La premiére section du présent dossier évoque, précisément, les multiples expériences de cinéma militant qui se
sont déroulées un peu partout dans le monde 4 différentes épogues.

Mais qu'entend-on exactement par 1'expression « cinéma militant » ? Reconnaissons d'emblée que tout comme
I'expression « cinéma politique », elle peut éventuellement préter 4 équivoque : il est clair en effet que tout film,
(toute ceuvre d'art), est nécessairement « politique » et « militant » dans la mesure ol il refléte toujours, & un
degré ou 4 un autre, une conception du monde donnée pour laquelle il « milite », gu’il I"'avoue ou qu’il cherche 4
le dissimuler. C'est en ce sens que l'on dit qu'« il n'y a pas d’art au-dessus des classes ».

Il est méthodologiquement utile, cependant, de distinguer les films, de droite ou de gauche, qui ont un contenu
politique « latent » et ceux, de droite et de gauche également, qui ont un contenu politique manifeste.

Le cinéma militant avoue, lui, de fagon « éclatante » le rdle qu'il entend jouer sur le plan idéologique, ou sur le
plan politique ; ou encore sur le plan culturel. Si I'adjectif « militant » n’est pas le « meilleur », disons alors qu'il
est le moins mauvais. En effet, toutes les autres dénominations qui ont été parfois proposées sont encore moins
univoques : « Cinéma paralléle » ? Il y a des films paralléles qui ne sont pas militants au sens « éclatant » que
nous venons de préciser. « Cinéma non commercial » ? QOutre qu'il existe dans ce cas aussi des films non com-
merciaux qui ne sont pas militants, il peut arriver (c'est méme I'objectif de beaucoup) que des films militants

11
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Cinéma d’aujourd’hui, n°5-6, « Cinéma Militant », Mars-Avril 1976, coordonné par Guy Hennebelle, p. 12.

finissent par trouver un petit créneau dans la programmation commerciale. « Cinéma politique » ? On vient de le
dire, tous les films sont par quelque maniére politiques, et par surcroit cette appellation recouvre aussi des films
destinés au grand public (tel Z par exemple). « Cinéma populaire » ? Si tous les films militants cherchent 4 at-
teindre le plus large public possible, peu y parviennent soit 4 cause des entraves du systéme soit a cause de leur
structure intrinséque. Et puis de Funés n'est-il pas « populaire », lui ?

Nous alignant sur la majorité des choix effectués en France et ailleurs, nous avons donc opté pour I'expression
« cinéma militant ». Nous entendons par-1i un cinéma qui présente généralement les trois caractéristiques sui-
vantes :

1) C’est un cinéma qui, dans les pays capitalistes, développés (en Occident) ou exploités (dans le tiers monde),
est le plus souvent tourné en marge du systéme commercial de production-distribution. Non pas en vertu d'un
vain purisme mais parce qu'on fait tout pour le confiner dans ce purgatoire. Cependant, il peut exister un cinéma
militant dans certains pays socialistes ou socialisants qui ont compris que cette forme de cinéma conserve son utj-
lité dans le contexte d'une lutte des classes qui, 'exemple de la Chine le prouve, continue aprés la révolution.
C’est dans cet esprit d'ailleurs que travaillaient Vertov et Medvedkine dans la Jeune Union Soviétique.

2) C’est un cinéma qui, par la force des choses en régime capitaliste, est presque toujours produit avec de petits
moyens : en 16 mm, en Super 8, ou encore en vidéo. Cette contrainte pése beaucoup sur la destinée des films
militants qui peuvent rarement prétendre au niveau technique des films commerciaux. En France, c'est souvent au
prix d’astuces acrobatiques que les groupes parviennent 4 mener a bien la réalisation d'un film. Les courts
métrages et méme les longs sont réalisés au prix de revient de la pellicule et des laboratoires. Et tout  I'avenant.

3) C’est un cinéma de combat, qui se met d’emblée, et par définition, au service de la classe ouvriére et des
autres classes ou catégories populaires en s'assignant une fonction de contre-information, d'intervention ou de
mobilisation. C’est un cinéma qui, globalement, lutte contre le capitalisme et I'impérialisme. Nombreux sont les
cinéastes militants qui travaillent bénévolement ou se contentent d'une rétribution dérisoire, el en tout cas infé-
rieure & celle que leur aurait valu un travail analogue au tarif syndical dans la « grande » production.

GUY HENNEBELLE

Maitre deeuvre de ce numéro, Guy Hennebelle col- — « Guide des films anti-impérialistes » (Editions
labore réguligrement 4 la revue mensuelle « Ecran » du Centenaire)
(76), ainsi qu'a de nombreuses autres publications
frangaises et étrangéres.
En préparation :
Il a fait paraitre par ailleurs les ouvrages suivants :

— « Les Cinémas africains en 1972 » (Société afri- — « La Palestine au cinéma »
caine d'édition) — u Joris Ivens »
— o« Quinze ans de cinéma mondial : 1960-75 . — « Eléments pour une nouvelle critique de cinéma »

(Editions du Cerf)
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Cinéma d’aujourd’hui, n®5-6, « Cinéma Militant », Mars-Avril 1976, coordonné par Guy Hennebelle, p. 13.

Telles sont donc les grandes lignes qui définissent, & notre avis, le cinéma que I'on dit militant. La plupart des
collectifs qui interviennent ci-aprés, et 4 qui nous avons soumis ce schéma l'ont accepté, quitte a formuler
remarques et réserves, naturellement, sur quelgues points particuliers. Au total, cette forme de cinéma se veut
alternative : ce n'est pas par hasard que le premier collectif connu (ou répertorié) s'est appelé « Le cinéma du
peuple » (France, 1913) et que par la suite d'autres groupes se sont appelés « Cinéma libre » ou, comme en
Belgique et en Hollande, « Fugitive cinema », ou encore comme & Londres « Other cinema ». Toutes ces ex-
pressions traduisent le sentiment que le cinéma dominant n’est ni libre ni au service du peuple. Comme le disait
encore Vertov : « La caméra n'a pas eu de chance, elle est née alors qu'il n'existait nul pays ot ne régndt le
capital ».

Deux points, dans le cours de notre travail, ont fait probléme :

Fallait-il prendre en considération le « probléme du parti » ? Ou si I'on préfére : peut-il exister un cinéma
militant sans parti communiste ? Question compliquée par le fait que presque tous les collectifs d'extréme gauche
contestent que 1'actuel P.C.F. justifie encore ce titre.

Question subsidiaire : fallait-il proposer la parole & tous les groupes existants ? Entre le risque d'étre accusé de
« sectarisme » et celui d’étre taxé de « libéralisme bourgeois » ...nous avons choisi la seconde éventualité ! Ex-
cusez du peu ! Pourquoi 7

Premiérement parce que nous pensons, surtout d 1'étape ot en est encore en France ce cinéma-la par rapport ala
situation politique, qu'il fallait d’abord informer, attirer I'attention sur le phénoméne « cinéma militant » —
lequel reste le parent pauvre, voire le cousin maudit, aux yeux de la grande presse et des cinéphiles traditionnels
(public qu'il s'agil aussi de toucher).

Deuxiémement, parce que si ennemis il y a mieux vaut connaitre exactement leurs positions pour les combattre
avec plus d'efficacité ! Nous ne pensons pas, selon I'heureuse expression de Yann Le Masson, que « fout ce qui
bouge est rouge » mais nous partageons avec... Mao Tsé-toung cet avis : w Les idées justes, si elles sont cultivées
en serre, si elles ne sont pas exposées au vent et d la pluie, si elles ne sont pas immunisées, ne pourronl triompher
des idées erronées guand elles les affronteront u.

Par ailleurs, il y avait une autre maniére d'aborder le cinéma militant frangais, c'était d'examiner le degré de per-
tinence politique de chague film par rapport & son contexle et par rapporl au contexte général de la lutte des
classes en France. Autrement dit de tout juger en fonction d'une ligne préétablie. 1l nous a paru préférable, a
I'étape ol nous en sommes, encore une fois, de ne pas adopter cette démarche prématurée. On peut envisager par
la suite un « guide des films militants » ; tel n’était pas, ici, notre objet.

Pour I'immédiat, puisse cet ensemble — le premier du genre — contribuer a ce que le cinéma militant soit
reconnu a sa juste valeur en France (ol il est le seul, ou presque, & traiter des véritables problémes des Frangais)
et jouer son rdle de « petite vis », comme disait Lénine, dans 1'avénement d'une société socialiste, 4 visage a la
fois humain et révolutionnaire de préférence...

Guy HENNEBELLE
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Cinéma Politique, n°2, texte « Quel cinéma politique 2 », p. 6.

QUEL CINEXA POLITIGQUTES?

On a lontemps consldéré le cinéma comme un art neutre en sci,
produit 4d"un instrument technique: la caméra. "Reprocducticn de la
réalité" par le biais de la perspective cavalidre et de 1l'utilisa-
tion du phénomdne de la persistance rétinienne, il tendrait & se
rapproccher de plus en plus de cette réalité, "en-soi cbjectif",

4 mesure qu'évolue la technique (cinéma parlant, couleur, panavi-
sion, cinémasccpe, son direct etc....).

Cette thdse longuement développée par André BAZIN et reprise
entre autres par le P.C.F ("Cinéma et Idéologie"™ de J.P LEBEL),
nous parait camcufler deux chcses essentielles:

-~ négation de la waleur idéclogique du prodult filmique, comme
étant un pur cbjet, hors de tout contoxte poclitique et scclal.
C'est ce qui permet i}la bourgeoisie d'utiliser "a wolo" toute
forme de cinéma en diéaimulant son caractdre alidnant (du repor-
tage "cbjectif" au film pornographique).

— scientisme du P.C.F qui ccnsidére le progrés technique comme
neutre en soli, le seul prcbléme étant de saveir 1l'utilisation qui
en est faite, Ainsi pour le cinéma seul ccmpte en définitive celui
qui est derridre la caméra et le camp qu'il a choisi.

Il faut préciser ici gque, quand noue parlons glcbalement de
la caméra comme "instrument technique", nous comprencns & la fois:
= Lea appareils gqul permettent de réaliser le procduit filmigue
(caméra, objectifs, matériel de prise de son, table de mcntage,
projecteur..et0.e.e. ).
= La technique cinématographigque proprement dite.

Or noue estimens que,s'appliquent & 1'une et & 1'autre, la thise
précédente dcit @tre vic.lemment réfutée. En effet, de pareilles
affirmations nient en définitive tcut r8le de l'histcire, un peu
comme 8i la technique était une "réalité objeotive", hurs du temps.
C'est 14 un piage grussier dans lequel beauccup scnt tcmbés,

Seule une analyse replagant l‘aﬁparitiun et 1'évoluticn du
cinéma dans leur contexte histcrique peut donner une approche cor-
recte & nos yeux, Ceci est d'autant plue impoertant gque le cinéma
est, de tous les moyens d'expression, celui qui est le plue inté-
gré au mode de prcduction capitaliste (et oce n'est pas par hasard
que les premiers mdtres de pellicule tournés représentalient la

sortie des usines Lumidre), Car de tous les mcyens d'expression
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seul le cinéma est aussi 1ié & l'industrie, ccnstitue 1ui-mﬁm;'
une industrie: l'industrie cinématcgraphique.

L'évoluticn des techniques cinématugraphiques est done une
évolution proprement industrielle, scvumise & la loi du marché et
du profit. Elle répond donc aux intéréts de la bourgecisie, Ncuus
nous étendrens plus loin sur les différentes phases de cette éve-
lution parrallélement & un apergu histirique du "cinéma militant".

11 nous faut enccre ajouter quelques remarques & ce qui pré-
cédes
- Le cinéma EST dans le mode de production capitaliste & toutes
ses phases: de la réalisation (et méme en amonts fabrication du
matériel, de la pellicule...etc..) & la distributicn et méme &
la conscommation.

- Le film n'est pas un produit direoctement ccnsommable (salle,
écran, projecteur)

- Nul ne peut y échapper tctalement (nécessité au minimum d'acheter
du matériel et de la pellicule et de faire dévelupper cette der=-
nidre)

11 n'est dunc pas exagéré d'affirmer: TOUT CINEMA EST POLITIQUE.

Neus allene essayer de dégager & présent guelques niveaux de
"politique™ au cinéma. Nous distinguercns:
- Le film de pure conscvmmation, possdéde déjd un caractdre politi-
. que aliénant de par l1'idévloegle du "cunscmmateur-jcuisseur" quil
en ccnstitue le suppert (le film est un spectacle qui exige la
passivité).
-~ Le film de "détournement" gqui tend & désamurcer cu a détcurner
les pulsicns du spectateur sur un objet de fixiun, pulsicnas se-
xuelles, pulsicnas de vicvlence qui pousseraient 1l'individu & bri-
ser ses chafnes, Pilms pornos, films policiers, westerms, films
de guerre, le classe dominante peut dormir tranquille, la "popu-
lace"” a eu son compte (Du pain et des jeux!)
- Le film "& th&se", plus cu moins ocuvertement pclitique,
= Le film de propagande.

Alors, quel est-il ce cinéma militant que ncus voudrions falre?
Il reldve de oe gqui précéde que, pour nous, ce doit 8tre un ciné-
ma EN RUPTURE et ce sur trois plans:
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8.
£ Hupture avec la "fieticn démcbilisatrice”: il s'agit de réin-
sérer clairement le prcduit dans scn cocntexte histcrique et sc-
cial (oce qui n'exclut en aucun cas des possibilités de films de
fiction).
# Rupture au niveau de la fcrme (en particulier par rapport au
montage auquel il faut redcnner son véritable rfle) pour briser
ce rapport mythifié "écran-réalité"/"spectateur-jcuisseur passif".
# Rupture autant que pussible au.nivaau du mcde ?gnpﬁgg%gg%ifer
remise en cause de la divisicn du travall, remise en cause de la

technique résérvée aux spécialistes) et du marché.

Alcrs dans ce oas, et dans oce cas seulement, l'effort des
ginéastes militants aura un véritable rfle & jcuer dans les luttes,
un véritable impact révolutionnaire.
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Cinéma Politique, n°3, p. 26.

T

==
Fous voulons dans cette rabrique examinar nartai&?afipactﬂ

de 1la technigue particulildre du cinéma militant.

Pour nous le oinéma militant n'es® passeulement un déplace-
ment du cinéma en général, mais une rouvelle fagon de pro-
duire. Prﬁ&uirq dane un contesie non commercial, non pro-
feagsionnaliste mais on essayant itapporter & cette marginsz-
1446 tout ce que nous aAvVons pu 1éoouvrir, inventar,'mattra
au point dans notire aciivité de technicien de oinéma, et
ainsi “aire progresser la technigne des films militante.
Nous avons déoilé de partiger cette série dfarticles en
trois Tubriques: SON . IMAGE +PROJECTION

Au fur et & mesure des bilans teckniques de production,
nous intervhendrons eur chacun des sujets aux niveaux tech-

nique, pratique, matériel.

Il est possible de Irouver maintenant des enregistreurs de

ason & des prix et gualités trés différents, de 300 & 7000 F.

5¢ils peuvent tous enregistrer ot reproduire, lesa différen-
ces entre eux et par 1& leurs possltilités, orientent vers

certains shoix en fenction du travail a4 effectuer.
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Vers un troisiéme ginéma
Notes et expérjenges pour un cinéma de
libération dans lé Tiers Monde.

it n’y a pas st longtemps, cela aurait semblé une folle aventure que de
vouloir créer, daps les pays colonisés ou néocolonisés et méme dans les
métropoles impérialistes, un cinéma en marge du systéme et contre le,
systéme, un cinéma de décolonisation. Cinéma était jusqu’alors synony-
me de spectacle, ‘de divertisssment : objet de consommation. Dans le
meilleur des cas, le cinéma pouvait aller jusqu'au témoignage de la dé-
composition des valeurs de la bourgeoicie ou des injustices sociales, mais
d’une maniére générale, il ne dépassait pas le cadre d'un cinéma des effets,
jamais il n'était un cinéma des causes, il rcstait le cinéma de la mystifica-
tion, en dehors dé I'histoire : le cinéma de la plus-value. Prisonnier de
cette situation, le cinéma, I'intt.rument de communication le plus efficace
de notre époque, était destiné uniquement a satisfaire les intéréts idéolo-
giques et économiques des propriétaires ccs firmas cinématographiques,
c’est-d-dire, des maltres du marché mondial du cinéma, pour la plupart
‘nord-américains.

- Etait-il possible de sortir de cette situstion ? Cornment aborder un ci-
néma dont le colit devait atteindre plusicurs milliers de dollars, alors que
les chalnes de distribution et da projection étaient dans les mains de I’en-
nemi ? Comment assurer la continuité du travail ? Comment arriver au
peuple avec ce cinéma ? Comment vaincre la répression et la censure im-
posées par le systéme ? On peut multiplier les questions dans tous les
sens, eliles aboutissaient et elles aboutissent encore pour beaucoup au

scepticisme ou bien & des alibis tels que : «il ne peut pas y avoir de ciné-
ma révolutionnaire avant la révolution», «le cinéma révolutionnaire n'a

- été possible que dans les pays libérés», ¢sans le soutien du pouvoir politi-
que révolutionnaire, un cinéma ou un art de la révolution sont impossi-
bles». L'erreur vient de ce qu’on abordait la réelité et le cinéma avec la
méme optique que la bourgeoisie. On ne proposait pas d'autres modé-
les de production, de distribution et de projection que ceux que fournis-
sait le cinéma hollywoodien, précisément parce que, sur le plan idéologi-
que et politique, on n'était pas encore parvenu, dans le cinéma, a une dif-
férenciation par rapport & I'idéologie et a la politique bourgeoises. Une

- politique réformiste, qui se traduisait par un dialogue avec |'adversaire,
par la coexistence, par |’assujetissement des contradictions nationales aux
contradictions entre deux blocs supposés uniques : I'U.R.S.S. et les Etats-
Unis, et cela ne pouvait et ne peut encourager autre chose qu’un cinéma

- destiné & s’insérer dans le systdme, au maximum, un cinéma qui pourrait
étre l'aile «progressistey du cinéma du systdme ; en fin de comptes, un
cinéma condamné & attendre que le conflit mondial soit pacifiquement
résolu en faveur du socialisme pour changer alors de signe qualitatif. Les
tentatives les plus audacieuses da ceux qui ont eaaavé de s'attaquer & la
forteresse du cinéma officiel ont fini, comme le dit si bien Godard epar.
se faire prendre & I'intérieur de la forteressey.
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Le deuxiéme est la synthése des données ayant produit les sensations,

_leur ordonnancement et |'élaboration, I'étape des concepts, des juge-
ments, des déductions (dans le film, le commentateur, les reportages, les
explications ou le narrateur qui dirige |a projection-manifestation). Et la
troisiéme étape celle de la connaissance. Le role actif de la connaissance
ne s'exprime pas seulement par un saut actif de la connaissance sensible
A& la connaissance rationnelle, mais ce qui est encore plus important, par
le saut de la connaissance rationnelle & la pratique révolutionnaire (...} La
pratique de la transformation du monde (..J Telle est dans son ensemble
la théorie matérialiste dialectique ce I'unité du savoir et de I"action. 16
(dans la projection du film-manifestation, la participation des camarades,
les propositions d’actions qui surgissent, les actions mémas qui se produi-
sent par la suite).

D’autre part chaque projection de film-manifestation suppose une mise
en_scdne différenta, étant donné que l'espace dans lequel elle se réalise, le
matériel qui la compose (acteurs-participants) et le temps historique dans
lequel elle a lieu ne sont pas toujours les mémes. Cela veut dire que le ré-
sultat de chaque projection dépendra de ceux qui I'organisent, de ceux

- qui y participent, du lieu et du moment o elle se fera et ol les possibili-
tés d'y introduire des variantes de complément, les modifications qui
pourront intervenir n'auront pas de limites, La projection d’un film-mani-
festation exprimera toujours d'une maniére ou c'une autre, la situation
historique dans laquelle elle aura été réalisée ; ses perspectives ne s'épui-
sent pas avec la lutte pour le pouvoir, on pourra la poursuivre aprés la
conquéte de celui-ci et pour affermir la Révolution.

L'homme du troisiéme cinéma, que ce soit 4 partir d'un cinéma-guérilla
ou d’un cinéma-manifestation avec l'infinité de genres qu‘ils peuvent im-
pliquer (cinéma-lettre, cinéma-poéme, cinéma-essai, cinéma-pamphilet, ci-
néma-information, etc.) oppose & toute une industrie un cinéma artisa-
nal ; au cinéma de fiction, un cinéma scientifique ; au cinéma de person-
nages, un cinéma de thémes ; au cinéma d'individus, un cinéma de mas-
ses : au cinéma d'auteurs, un cinéma de groupe ; au cinéma de désinfor-
mation néo-colonial, un cinéma d'information ; & un cinéma d'évasion ;
un cinéma qui rende la vérité ; 3 un cinéma passif un cinéma d’agression ;
& un cinéma institutionnalisé un cinéma de guérillas ; & un cinéma specta-
cle, un cinéma manifestation, un cinéma d'action ; & un cinéma de des-
truction, un cinéma simultanément de destruction et de construction ; dun
cinéma fait pour le vieil homme, pour eux, un cinéma & la mesure de
I'homme nouveau : celui de la possibilité que chacun de nous représente.

La décolonisation du cinéaste et du cinéma seront des faits simultanés
dans la mesure ou I'un et I'autre nous apportent la décolonisation collec-
tive. La bataille commence au dehors contre I'ennemi qui nous agresse,
mais aussi au dedans, contre les idées, les modéles de I'ennemi qui existent
en chacun de nous. Destruction et construction. L'action décolonisatrice
consiste & retrouver dans leur praxis les impulsions les plus pures et les
plus vitales ; 3 la colonisation des consciences elle oppose la révolution
des consciences. Le monde est scruté, approfondi, redécouvert. On as-
siste 4 un continuel étonnement, une espéce de seconde naissance.
L'homme retrouve son innocence premiére, sa capacité d'aventure, sa ca-
pacité d’indignation aujourd’hui léthargique.

Libérer la vérité proscrite signifie libérer une possibilité d'indignation,
de subversion. Notre vérité, celle de I’'homme nouveau qui se construit en
se débarrassant de tous les vices qu’il traine encore est une bombe au pou-
voir inépuisable et en méme temps, la seule possibilité de vie. Au sein de
cette tentative, le cinéaste révolutionnaire s'aventure, avec son observa-
tion subversive.

16) Mao Teé-Toung, De la pratigue.
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Hors de cet espace que les films sidaient rnomantaniment & libérer,
existait seulement la solitude, le manque de communication, la méfiance,
la peur ; dznis I'espace libre la situation en faisait des complices de I'action
qu'ils éiaient en train de faire. Les débats naissaient spontanément. A me-
sure que les expériences se succldaient nous introduisions au cours des
projections divers éléments (un2 mise en scéne) qui devaient renforcer les
thémes des films, le climat de la manifestction, I'expression des parti-
cipants, les dialogues : musique ou podmes enregistrés éléments plasti-
ques, affiches, un meneur des débats qui dirigeait I2s discussions, présen-
tait les films et les camarades qui prenaient la parole, un varre d2 vin, du
maté, etc. Et nous avons ainsi pu nous rendre compte que ¢e que nous
avions entre les mains de plus valable était :

1} Le camarade participant, I'homme actaur-complice qui participait &

la réunion P

2) L’espace libre dans le cadre duguel I'hcmme exposzit s28 inquiétudes

et ses propositions, se politisait et s2 libérait ;

3) Le film, qui importait & peine, juste en tant que détonateur ou pré-

texte.

Nous avons déduit de ces données qu Lme ceuvre cinfmatographigue
pourrait &tre beaucoup plus efficace si elle en prenait plcinement cons-
cience et si elle était disposée & soumettre sa forme, sa structure, son lan-
gage et ses buts & ces manifestations et & ces manifestants. Cela revient &
dire, si elle cherchait sa progre libération en se scuraettant sux autres, en
s'insdrant parmi les principaux protagonistes de la vie. En partant de la
correcte utilisation du temps que ca greupe d'zcteurs-parsonnages nous
.accorde avec ses histoires diverses, de I'utilization de cspace que nous
offraient certains camarades et C23 fi'ms cux-mfmes, il fallait essayer de
transformer temps, espace et cuvre cn dnergic dz libdration. C'est ainsi
qu'est née la structure de ce que nous avons apnzlé, cinéma-manifesta-
tion, cinéma-action, une des formes qui a notre avis prand une arande im-
portance pour affirmer la ligne du treisiéme cinféma. Un cinéma’ dont
nous avons fait la premiére expérience, peut &tr2 u niveau du balbutie-
ment, avec la deuxidgme et la troisidme partie de [’heure des brasiors
{¢eManifestation pour la libératicny, surtout 3 partir d2 ¢La résistancey
et «Violence et libérationa). -

Camarades (disions-nous zu commence:nsnt de eManifestation pour la
libérationy, il ne s'agit pas 13 simplament 2 la projection d'un film, il
ne s"agit pas non plus d'un spectacle, il 5'agit avant tout d'une MANIFES-
TATION. Une manifestation d'unité enti-impérialiste ; il n'y a de place,
dans cette manifestation, que pour ceux qui s'identifient avec cette lutte
car il ne s'agit pas ici d'un espace pour spectateurs, ni pour das complices
de I'ennemi, mais pour les seuls auteurs et protagonistes dont ce film es-
saye, d'une certaine maniére, “de témoigner et qu'il essaye d'approfondir.
Ce film est un prétexte au dialonue, & la recherche de volontés et doit
permettre d'en trouver. C'est une information que nous vous présentons
pour en discuter aprés la proiection.

Les conclusions que vous pourrez tirer (disions-nous au moment de la
deuxigme partie) en tant qu‘acteurs réels et protagonistes de cette histoi-
re sont importantes. Les exgériences que nous avons recueillies, les con-
clusions que nous avons tirées ont une valeur relative ; elles servent a
quelque chose dans la mesure ol elles sont utiles au présent et & "avenir
de la libération que vous représentez. Ce qui importe surtout, c’est ['ac-
tion qui peut naftre de ces conclusions, I'unité sur la base des faits. C'est
pourquoi le film s"arréte ici pour que vous puissiez le continuer,

Avec le cinéma-manifestation on arrive & un cinéma inachevé et ouvert,
un cinéma essentiellement de la connaissance. Lo premier pas dans la con-
naissance ¢'est le premier contact avec les choses du monde exiérieur, I°é-
tape des sensations (dans un film, la fraicheur vive de I'image et du son).
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P

QUESTIONS__SUR. LE__TEXTE_ LE_ SOLANAS

Solanaes & publié ce texte en 1969, o'est & dire & une
épogque ol le mouvement révolutionnaire en Amérique Latine
était fortement dominé par la conception guévariste.

Ce texte est donc dans la driite ligne de la pensée
guévaristes une démarche volontariste menée par des intel-
lectuels "élite politique™ du peuple, qui méne tout droit
& la oonception de cinéma-guérilla ("La caméra estune mi-
traillette gqui crache 24 images par seconde" /idée de
1'échange caméra-mitraillette, mitraillette-caméra).

Certes lea conditions du oinéma militant en Amérigue

Latine sont fortement différentes de cellesa que nous pou—
vons rencontrer en Europe (ou tout sau moins en France}.
Cependant un oertain nombre de réflexions de Solanas (vers
la fin du texte), un certain nombre de questions, se posent
pour ncous de manidre similaires comment diffuser les films
le "misux" possible? -Le financement d'une projection-
comment changer le rapport & 1l'écran {passar du specta-—
teur passif au spectateur-acteur)? -Comment élargir le
"public" au deld des militanta? ...

Le point fondamental qui sous—tend tout le texte est le
probléme du réle des intellectuels (ici les cinéastes).
Ici, les intellectuels apparaissent comme 1'élite, 1l'avant-
garde dees masses, dont la capacité d'analyse, 4ui améne

& la détermination de "la ligne juste", permet d'aller

vers les masses pour les "conscientiser". -

Solanas fait une analyse gqui nous paraft tout & fait
satisfaisante de ce qu'il appelle le premier et le deuxia-
me oinéma, auxquels il oppose 1l'idée d'un trolsidme cinéma,
A la oonstatation que le cinéma bourgeocis impose une
peeudo—-objectivité mystificatriocoe, Solanas oppose le ocon-
cept de redonner aux choses et aux faits leur wvraie signi-
fication qui est alors donné comme en-sci subversif,

C'est & dire qu'ad la pseudo-objectivité bourgeociee, il
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répond par une "vérité révolutionnaire".

Mais en euoi ur tel concept est il plus juste qu'une
prétendue objectivité? Ne vaudrait il pas mieux voir les
choses sous 1l'angle d'une subjectivité (toute analyse est
subjective) dans un but révolutionnaire? Et qui fait l1'ana~
lyse, qui décide de cette wérité? Car il n'y a pas de faits
bruts, tout enregistrement d'image ou de son est une
analyee impliclte.

C'est donec le cinédaste, c'est & dire l'intellectuel eui
impose sa propre subjectivité.

Il n'y a donc aucune remise en cause du mode de production
du produit film. C'est la porte close au céntrﬁle des
masses sur le travaii de l'intellectuel.

Ne pourrait-on pas envisager la démarche inverse, l'intellec-
tuel mettant simplement ses connaissances et (cu) sa
technique au service des exploités? Faut-il en rester &
cette conceptiaﬁ d'un cinéma fait par les intellectuels

pour les masses?

N'Y AURAIT IL PAS UN QUATRIEME CINLMA?Y

C'est autour de ces questions que nous voudrions
ouvrir un débat avec tous ceux qui, # divers
titres, s'intZressent au cinéma militant.

1 s LA (i L A SR Sl ¢ ol 0 R RS

LIASSE 4.1 — 25



