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L'AFFICHE ROUGE

Vous n'avez réclamé la gloire ni les larmes

Ni l'orgue ni la priére aux agonisants.

Onze ans déja! Que cela passe vite, onze ans.
Vous vous étiez servis simplement de vos armes.
La mort n'éblouit pas les yeux des partisans.

Vous aviez vos portraits sur les murs de nos villes.
Noirs de barbes et de nuit, hirsute, menagants.
L'Affiche, qui semblait une tache de sang

Parce qu'a prononcer vos noms sont difficiles,

Y cherchait un éffet de peur sur les passants.

Nul ne semblait vous voir, Francais de préférence.
Les gens allaient sans yeux pour vous le jour durant.
Mais a l'heure du couvre-feu, des doigts errants
Avaient écrit sous vos photos MORTS POUR LA FRANCE

Et les mornes matins en étaient différents.

Tout avait la couleur uniforme du givre

A la fin février pour vos derniers moments,

Et c'est alors que l'un de vous dit calmement:
"Bonheur a tous, bonheur 3 ceux qui vont survivre.
Je meurs sans haine en moi pour le peuple allemand.

Adieu la peine et le plaisir. Adieu les roses.
Adieu la vie. Adieu la lumiére et le vent.
Marie-toi. Sois heureuse et pense a moi souvent
Toi qui vas demeurer dans la beauté des choses
Quand tout sera fini plus tard, en Erivan.

Un grand soleil d'hiver éclaire la colline.

Que la nature est belle et que le coeur me fend.

La justice viendra sur nos pas triomphants,

Ma Mélinée, O mon amour, mon orpheline,

Et je te dis de vivre et d'avoir un enfant."

Ils étaient vingt et trois quand les fusils fleurirent .
Vingt et trois qui donnaient leur coeur avant le temps.
Vingt et trois étrangers et nos fréres pourtant.

Vingt et trois amoureux de vivre a en mourir.

Vingt et trois qui criaient la France en s'abattant.

LOUIS ARAGON
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INTRODUCTION



Le 21 fédvrier 1944, vingt—deux hommes étaient
fusillés a Paris, ‘tous résistants communistes,
d'origine non—frangaise pour la plupart. Le groupe dit
Manouchian, du nom de 1'un des 1leurs, édtail une
cellule de combat qui avait pour mission de porter des
coups spectaculaires contre les occupants: dépdt de
bombes & retardement, jets de grenades, déraillemenls,
attentatls contre les soldats allemands.

Aprés l1'arrestation du groupe Manouchian, la
photo de Manouchian et de ses principaux camarades est
apparue sur une affiche rouge, largement diffusde dans
tout Paris. "Cetle affiche est placardde sur les murs
par les autoritds allemandes dans 1le dessein de
montrer a 1la population frangaise que 1le terrorisme

est surtout exercé par des étrangers"<"?

€1> GAUCHER Roland, Histoire secréte du Parti Communiste
Frangais (1920-1974),Albin Michel, 1974,Paris, p.3%97
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"Parmi ces partisans vouds & l'exdcution, on
trouve les Roumains Bogczev... et 0Olga Bancic; Marcel
Rayman (et} Thomas Elek, Hongrois...."<?1?

Comme dilt Jacques Julliard, "le martyrologe de
la Résistance est hérissé de ces noms & consonance
juive, est orientale, arménienne, les Rayman,
Wasjbrot, Boczov, Manouchian, immigrés que l‘*histoire
continue de désigner comme une main d'oeuvre... (La)
Résistance francgaise ful d'abord le fait de marginaux,
de ddclasséds, d'irrédguliers, d'hommes el de femmes qui
n'avaient en somme & perdre que leur propre vie.'¢®

On parle trés peu pourtant des sacrifices du
groupe Manouchian et de la rédsistance immigrée dans
les livres d'Histoire.

"Si personne ne conteste 1'activitéd et
l1'héroisme manifestds par les militants communisties
dans la Résistance, et les sacrifices consentis, on ne
peul que s*'interroger sur la sort rdédservé aux

combattants (immigrés) dans l'aprés-—guerre.' ¢

Ce ‘'sort" est—il da 4 un phénomdéne de
“"francisation", dont tous les Frangais sont
responsables, en particulier 1le Parti Communiste

Francais (P.C.F.)? A titre d'exemple, Charles Tillon,

ancien dirigeant du Parti clandestin sous

<1
€12

¢33

Ibid

JULLIARD Jacques, Editorial dans Le Nouvel Observateur,
N®1074, 7 au 13 juin 1985

COURTOIS Stéphane, Les communistes =2t la resistance,

Le Nouvel Observateur,N®1077,28 juin au 4 juillet 1985
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1'0Occupation, confie au Nouvel Observatsur en avril

1285: “(A la Libération}) le Parti enlre dans une phase
d'ultra-nationalisme. Beaucoup de membres y sonl venus
par patriotisme, il faul qu'il soit le plus patriote
possible. Alors, «c¢'est vrai, on attribue A4 des unitéds
frangaises les actions mendes par les membres de la
Main d'Oeuvre Immigrée (M,0.1.) et on francise
certains noms des marlyrs de la Résistance".¢??

Mais le P.C.F. n*était pas 1'unigque
responsable de celttle falsification. "Aux lendemains de
la guerre, on a vu s'affirmer la volonté de donner des
années 19240-1244, lesg plus controversdes de
(1'histoire de la France), une sorte de version
moyenne, acceplable pour la majorité des Francais. De
1'histoire consensuelle A& 1°'histoire manipulde il n'y
a qu'un pas.' &2

Et c’est contre cetle histoiré “"consensuelle"
et "manipuléde" que veutl lutter Frank Cassenti,

rédalisateur de 1*Affiche Rouge (1976}, film qui est le

sujel de notre analyse.

"C'estl au cours de mes leclurz2s que je suis
tombé sur quelques lignes qui #dvoquaient la Résistance
immigréde et c¢’est plus tard, au cours de mon enquéte

que j'ai pu mesurer commenl et combien 1°histoire

¢*> Entretisn avec RIOUX Lucien dans Le Nouvel Observaleur,
N*1082, 2 au 7 aoidt 1985

‘2> JULLIARD Jacques,Editorial,dans Le Nouvel Observateur,
N®1074, 7 au 13 juin 1985 ""
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était falsifide."¢?

Pour Cassenti, 1le sort du groupe Manouchien
est seulement 1le point de départ. Ce qui 1'intéresse,
t'est moins la restitution au groupe Manouchian de sa
place dans 1'histoire de 1la France que la découverte
du processus qu'emprunte l'histeoire "consensuellsa".

Car, cetlte histoire consensuelle a souvent des
prétentions d*"objectivité", d*érudition, de
méthodologie scientifigue. Mais elle ne s'interroge ni
sur ses méthodes, ni sur ses fins. On oublies trop
souvent que 1'Histoire '"n'est pas 1'absolu des
historiens du passé, providentialistes ou
positivistes, mais le produit d'une situation d‘une
histoire. Ce caractére singulier d'une science qui n'a
qu’un seul terme pour son objel et pour elle—mémes, qui
oscille entre l1'histoire vécue et l'histoire
construite, subie et fabrigquée, oblige les historiens
devenus conscients de ce rapport original -
s'interroger A nouveau sur las fondements
dpistémologiques de leur discipline'<®

Et les historiens? Combien d’entre 2uX
auraient 1'humilité de Henri Michel, historien de
tendances gaullistes et 1*'un des meillzaurs

spédcialistes de la Résistance, qui dit, "& son

€12 MANOUCHIAN Mélinde el CASSENTI Frank, Manouchian, suivi
de Frank cassenti expligue 1'Affiche Rouae, les
Editeurs francais Réunis, 1983, Paris, p.203

<> {F GOFF Jacques et NORA Pierre, Faire de l1'histoite -
Nouveaux problémes,Editions Gallimard, 1974,Paris, p.x




propos... les jugements les plus catégoriques el les
plus contradictoires ont été, et sont encore, énoncéds.
En toute conscience, une élude objective ne peul pas
ne pas compter un bon lot d hypoth#éses.'"<?

Et puis, comment peut—-on faire abstraction de
1'historien? Peut—on 1l'arracher de la spédcificité de
son contexte? Peut-on ne pas tenir compte des
contraintes — politiques, financiéres et autres — qui,
peut étre, pésent sur lui et dictemt 1'histoire qu'il
écrit? L'historien peut-il vraiment é&tre “objectif"?
Peut—il divorcer sa matiére de sa personnalité 7

A en croire les historiens, '"il nous demeure
«ne loisible de croire qu’on écrit 1'histoire avec sa
personnalitd, c'est a dire avec un acquis de

connaissances confuses... LL'histoire n°'

a pas de
méthode, puisqu'elle ne peut formuler son expérience
sous forme de définition, de lois et de régles. La
discussion des diffdrentes expériences personnelles
est donc toujours indirecte;y avec le temps, les
apprentissages se communigquent et 1'accord finit par
se faire, 4 la maniére d'une opinion qui finit par
s'imposer , mais non d'une régle que l1’on pose,'¢?
Frank Cassenti méne, lui aussi, une enquéte

sur 1'"objectivité" historique, maie lente ds nous

apporter les réponsss de l'art: "“Le film ne se propose

€1 Citéd dans FAUVET Jacques et DUHAMEL Alain, Histoire du

Parti Communiste Francais 19220-1974, Fayard, p.279

‘2> VEYNE Paul, Comment on édcrit l°histoire - essai

d'épistémologie, Editions du Seuil, Paris,1971,p.193
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pas en premier lieu d'informer sur le groupe
Manouchian, mais de s'approprier 1'histoire d'hier
pour parler d'aujourd'hui, c'est & dire - Relrouver
les chemins par lesquels passe la mémoire de
1'histoire et ce que, d'une gdndration & 1'autre, elle
devient., "¢

L'objectif de la prédsente dissertation est
d'analyser le film de Frank Cassenti dans l1'opltique de
1'""objectivité historigque".

Mais pourquoi choisir 1°Affiche Rouae 7 Mes

raisons sont A la fois idéologiques el personnelles.

"ldéologiques" parce que Jj'estime que tlout
artiste doit s'interroger sur son réle dans la
socidté, sur le message qu'il diffuse , sur le pouvoir
qu'il exerce sur le public. Nous savons tous que si
l'artiste n'assumg pas la responsabilitd qui esi la
contrepartie de son pouvoir, il deviendra 1'outil
négligeable d‘une histoire '"consensuelle', dg 1la
perpétuitsd de certaines classes politiques. Je me
réjouis donc des propos de Frank Cassenti ¢

“On connaiil l'impact idéologigque des mddias et
la maniére dont on peut utiliser des images ol des
sons. N2 pas s'intarroger sur sa pratique, sur la
foncltion sociale du cindma el croire que l2 cindma

n‘est qu'un métier d'artiste est une vision qui va

€12 MANOUCHIAN Médlinde et CASSENTI Frank, Mancuchian suivi

de Frank Cassenti expligue 1'Affichs Rouagg,lLes Editeurs
Francais Réunis, Paris, 1985,p.208
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tout 4 fail dans le sens de 1*iddologie dominante...
Les metlteurs en scéne qui disent ne pas faire de
politique au cinédma, sont comme les hommes au pouvoir
qui disent que les élections cantonales ne sonlt pas
des dlections politiques.'<"?

L'Affiche Rouge est, par ailleurs, l1°un des

films les plus intédressanls mais les plus négligés.
Prés de dix ans avant gqu'un autre Ffilm sur la

résistance immigrée — Des terroristes & 1la retraite

(1985) de Serge Mosco - ne secoue la France et
n'initie des poldmiques sur 1'histoire, le film de
Frank Cassenti avait suscitd les mémes questions,
questions, hélas, restées inapergues, malgré des

critigques #8logiesuses. L'Affiche Rouge est sorti lors

du Festival de Cannes de 1976, mais ne faisail pes
parlie de 1la sdleclion officielle dz 1la délégation
francaise. "I1 est regrettlable qu'il n'ait pes
finalement d&té retenu,. I1 aurait certainemant
remportd, dans la grande salle, l2 succés qu‘il a gu
dans 1l'un des cindmas de la rue d'Antibes et il aurait
représenté pour la France une chance de figurer au
palmargs, ' ¢ Je dois avouer gu'aucunz des
encyclopédies du cingma francais nque j'ai consulides

ne mentionnait L°’Affiche Rouge ou Frank Cassenti. Et

guand il m'a été donnd de trouver une référence & ce

<1)>
€2

Ibid, pp. 205-206
CHAZAL Robert, France Soir, du 21 mai 1976, citd dans
L*Avant-Scéne Cindma, N°174
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film, «celle-ci était 1loin d'étre élogieuse: ‘"lLeas
gdvocations de 1la France occupée — mode rétro certes,
mais aussi volonté de comprendre et de dénoncer - de

Costa—-Gavras (Section Spéciale) ou de Frank Cassentli

(L'"Affiche Rouqge) ont mal foncltionnéd.'<">

Je ne puis expliquer ma persistence que par
1'étrange fascination qu'exergait sur moi ce film.
Celle~ci est en grande partie die au fail que, amateur
de thdatre et de cindma et membre d'une troupe
dramatique, je me retrouve dans l'ambiance de ce film
et dans la démarche de ses acteurs, eux—-mémes
comédiens de théadlre. Quand Frank Cassenti dit, "S'il
fallait définir d'un seul mot 1la fabrication de

1'Affiche Rouge celui qui viendrait sans doute &

l1'esprit de tous serail oenthousiaso,"<> il trouve
écho en moi.

Quant 4 la prédsente dissartation, son plan a
en grande partie suivi la démarche méme de Cassentli.
Il a délédguéd sa tA&che aux protagonistes de son film,

une troupe de comédiens qui partent & la recheirche de

l1*histoire du groupe Manouchian, afin d'en faire un
specltacle. Leur recherche est ponciude par des
reconstitutions cindmatographiques de certains

€12 JEANCOLAS Jeean—Pierre, Le tindma des Francais — La V¢
Rédnpubligue — 1958-1978, Stock/Cindma, Paris, 1979,p.286

&> MANOUCHIAN Mélinde et CASSENTI Frank, Manouchian suivi
de Frank Cassenti esxpligue 1'Affiche Rouge, les
Editeurs Frangais Réunis, Paris, 1985, p.203
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édvénements. La répartition des chapitres suit donc la
partie "théatrale" et la partlie "cinédmatographique' de

1'Affiche Rouge. Mais 1l existe aussi une troisiéme

zone, celle o0 le théaAlre et le cindma se rejoignent
el se confondent. L'histoire et ses maintes
significations sous—tendent chacune de ces =zones.

Le fait que les comédiens recherchent la
matiere de leur spectacle -~ 1'histoire -~ toutl en
recherchant la forme que pourrait prendre celtle
matiére pour se faire reprédsenter, voudrait dire que,

dans 1'Affiche Rouge, tous deux, forme et fond, sont

intimement liés 1'un & 1'autre. Ce rapport est
capital, en particulier si on se rappelle que pour
Frank Cassenti, "la forme d'un film ne se pense pas
indédpendamment de son contenu.® <

Pour des raisons de commoditd, nous avons
découpd le film en vingt—deux ‘'"sdquences®. Czttle

répartition suit celle qui & d4téd effectude dans le

numéro de 1'Avant-Scéneg Cindma consacrd & 1°'Affiche
Rougs ¢ , reproduil ici dans 1'Annexe N°1 . Chaqus
sédquence e#st composde d'une ou de plusieurs scénes.

Un coméddien qui parle ou agit en tanlt que lui-
mBme gst appeld par son nom (Laszlo, Rogelio, Maia,
etc.). Dés que ce comédien incarns le personnage du
passd, nous lui avons donnd 1l nom du personnage

{Boczov, Manouchian, Olga, etc.). LA ou il existe une

€1)

1bid, p.207

‘> L'Avant-Sceéne Cinéma, N°174, 15 octobre 1976




ambiguité recherchéde entre comédien el personnage,
nous avons donné les deux noms (Mario/Celestino,
Laszlo/Boczov, ﬁogelio/Manouchian, etc.).

LLe dialogue cité provient du texte publié dans

1'Avant-Sceéne Cinédma et porte 1la référence du numéro

de la page de cetie revue.

En annexe A& cette dissertation, nous avons
aussi joint un lexique de termes cinématographiques,
en particulier de ceux qui relévent du cadrage et qui
sont indispensables & notre analyse, ainsi qué des
photographies susceplibles d'expliquer, mieux que des

mots, certaines sdquences de 1'Affiche Rouge.

Avant d'aborder 1'analyse de 1'Affiche Rouge,

nous souhailerions rappeler au lecteur gqu'il s'agit
d'une mise en scéne ol rien n'est gratuit, rien n'est
sans signification dialectigue, et o0 le moindre plan
fait partie d'une vision synthétique. C'est cette
vision synthétique qui permet A Frank Cassenti de
prendre du recul par rapport a lui-méme, par rapportl a
1'histoire, et par rapport 4 son oeuvre, el de nous

prévenir du Goebbels qui exisle en lui, en nNous...
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Les vingt-deux condamn

Séquence 1



CHAPITRE I

THEATRE ET HISTOIRE



"Mon film se présente d'emblée comme une
double recherche. Recherche d'abord de nos origines
historiques et culturelles gqui ne remontent qu'a une
trentaine d'annédes dont pourtant les traces
n'apparaissent pas dans l'histoire officielle, bien
qu'elles aient tellement contribuéd A faire de nous ce
que nous sommes aujourd'hui. Recherche ensuite d'une
troupe de comédiens qui s'interrogent sur la
problématique de cette représentation en instaurant
avec le public un rapport diffdrent de 1leclture de
1'histoire."¢"?

Le mérite de cette citation de Frank Cassenti
est qu'elle dlabore de facon succincte 1'objectif
primordial qu'il~ s'est finé : ‘"parler de

1'histoire.'"¢®?

€1 MANOUCHAIN Mélinéde el CASSENTI Frank,_Manouchian, suivi
de Frank Cassenli explique 1'Affiche Rouge, les
Editeurs Frangais Réunis, Paris, 1985, p.208

<®> Ibid, p.205 '




Séquence 2: Mélinée Manouchian (Malka Ribowska)



Dans le film, cette préoccupation nous est
annoncéde avant méme que toute image n'apparaisse sur
1'écran, par un dialogue entre les comddiens.

L*'dcran est noir. On entend des wvoix offs

"Ecoutez, n'oubliez pas que toul cela s'esl passé il y

a un peu plus de trente ans..." "Trente ans, ce n'est
pas si lointain." "Ce que je me demandais, c'est
comment nous allons parler d'eux, les
représenter..."¢1? On dirait que c'est Cassenti lui-

méme gui se pose, el qui nous pose, son probleéeme.

La réponse 4 la question, "Comment parler
d'eux 7" est apporlée dés la deuxiéme sdquence du
film, quand Mélinde demande A& l'assistance, '"Alors,

vous voulez faire une pieéce de théatlre sur 1'Affiche
Rouge 7" Question a4 laguelle Mario rédpond, "Oui, un
spectacle, " ¢®?

Mais, pour Cassenti, 1l» probléme =5t de

“parler de 1'histoire, non pas comme d'une mémoirse

figde, mais dans le cadreg d*unsg lecture
contemporaine. " ¢s? Cette lecture contemporains prend
la forme d'une représentation dialectique du 'sa2ns

d'un combal"<¢<%?, un combat mend il y a 1lrenie ans.
Cassenti se la pose comme une problématique qu'il faut

décoder.

€12 LAvant—-Scéne—-Cingma

€2 Iphid, p.8

€5 MANOQUCHIAN Mélinde el CASBSENTI Frank, Manouchian suivi de
Frank Cassenti expliague 1'Affiche Rouge, Les Editeurs
Francais Rdéunis, Paris, 1983, p.20%

¢9> 1bid, p.209




"Une troupe de théatlre intervient alors comme
médiateur entre 1'histoire et les spectateurs (pour)
faciliter le décodage de la probldmatique du film."¢">

8i cette phrase semble @&tre tirde de Bertolt
Brecht, cela ne devrail pas nous étlonner.

Cassenti reconnait sa detle vis A wvis du
célébre dramaturge allemand: "...tout en travaillant
sur le matériau historique, je pensais 4 la démarche
de Brecht... Aujourd'hui on monte géndralement Brecht
en oubliant de pousser la porte du théaitre pour jeter
un coup d'oeil dans la rue.'"*®™

lLes a prioris de Cassenti pourront donc &tre
résumés de la fagon suivantetd
. reconstruction de 1'histoires

« projection d'une dimension contemporaine;

. utilisation du théatre, A4 travers la
démarche de Brecht.

Notre objectif étant de voir dans oquelle
mesure le +Ffilm de Cassenti pourra #8&tre dvalué dans
l1'optique de 1'objectivité historique, nous allons,
dans un premier ltemps, d&tudier le thdatre tel que

Cassenti 1'a utilisd dans 1'Affiche Rouge.

Précisons, tout d'abord, que dans l1'Affiche Rouge nous

n'allons pas assister 4 la keprésentation d*une piéce
Joude. A part quatre motards, qui arrivent a

1"improviste au milieu du film, il n'y a pas de

€1> Ihid, p.209
‘2> Ihid, p.205



public & vrai dire; les spectacteurs dans le film sont
les comédiens eux—-mémes, ou les convives au pigque-
nique. Aucune scéne (4 1'excepltion, peutl—-8tlre, de
celle, vers la fin, ol Goebbels, melteur en scéne du
I11eme  Reich, annonce ‘''une coproduction franco~
allemande... 1'Affiche Rouge'") ne peul 8lre considérde
comme une scéne finie, achevde el joude.

Mais 1'Affiche Roujge nous parle

indubitablement du thdatre. Une piéce se congoit, se
prépare, se répéle devant nos yeux. Le film 1tlraite
essentiellement de celte préparation, processus qui, a
lui seul, constiltue la partie théalrale du film.
Pourquei "théatrale" ? Pourguoi ne la
considérerait-on pas comme un film, pur et simple,

comme La Nuil Américaine (1974) de Franygois Truffaut,

un film qui nous parle du processus de crédation dans

un cadre cinématographique 7

Parce que cette partie de 1'Affiche Rouge,

bien gu‘elle ne soit pas, A proprement parler, une
pitéce de ULhé&tre, remplit pourtant tous les ﬂltéres
qu'on pourrait appliquer & une piéce achevde et Joude,
Son intention dialectique, tant sur le plan du décor
que sur le plan de la mise en scéne et du jeu des
acteurs, se préte A un examen profond. On peut
édvoquer, A cel dgard, A titre d'exemple, Shantata!
Court Chalu Ahd! de Vijay Tendulkar.




L*intention dialectique de 1'Affiche Rouge est

de créer une distanciation entre le spectaleur el ce
qui se passe sur la scéne, afin que le spectateur ne
s'identifie pas avec les personnages, afin qu'il ne se
noie pas dans le déroulemenlt méme de 1'intrigue, afin
qu*il ne perde pas ses capacitéds de réflexion et de
jugement, afin, bref, qu'il soit — ou qu'il soitl mis -
dans un détalt d'"objectivité'" par . rapport & ce qui se
passe sur la scéne. C'est le "Verfremdungseffect", ce
que recherchait en effet Bertoll Brecht.,<"?
L'utilisation que Frank Cassenti fait des
moyens scénigues pour créer la distanciation pourra
8tre dtudide sur deux volels, méme si les deux sont
interdédpendants et s'efforcent, tous deux, de
présenter ensemble le message global. Cette sédparation
est nécessaire pour mieux comprendre les maints degréds

de signification de 1'Affiche Rouge.

¢1> ESSLIN Martin, Brecht: A Choice of Evils, Methuen,
Londres, 1984, pp.113-115




A. — LE DECCOR - FESTIVITE ET PARTICIPATION

Frank Cassenti se fixe une double priorité en
ce qui concerne le dédcor: 1la premiére, proprement
“"théatrale", est de permellre de situer l'action de la
pieéce gqui est en cours de préparation;y la deuxiéme,
est de lier «cetle action au monde du specltacle.
Celle—-ci constitue, en effet, wune sorle de décor
jlobal dans le film, mais comporte de nombreux
élédments relevant du thédatre qui nous aménentl &
1'inclure dans 1'dtude de la partie thdatrale de
1'Affiche Rouge.

Afin de situer l'action méme de la piece, dans
un contextle socio—-historique, Cassenlti a recours & un
fonctionalisme purement brechtien. Dans 1la mise gn

scéne de La résistible ascension d'Arturo Ui que

Bertollt Brecht lui-méme a faite, "Le cadre de 1la
sceéne, peint dans le slilyle naif des images qui
décorent les orgues de foire, créde un trait d'union
entre l'espace, la baraque foraine, la tente dg tirgque
et la wmusigue,'<1?

Cassenti, lui, fait le ‘trait d'union', par
exemple, avec une affiche de Hitler (Séquence 3).
Quand Manouchian a fini de nous prédsenter szs

camarades Boczov, Geduldig et Celestino Alfonsa, la

€1> MITTERRAND Henri, Littdrature & Langages N° 1, Fernand
Nathan, Paris, 1975, p.2Z7




caméra, faisant volel, nous présente un gros plan
d'une esquisse de Hitler sur un panneau porlé par deux
hommes, qui sortent rapidement du champ.

Cette esquisse en elle-méme suffit pour
introduire la deuxiéme guerre mondiale. Plus tard, ces
traits de Hitler sur 1'affiche vont &tre définis et
étoffés, parallélement - presque - & 1'dvolution du
destin du groupe Manouchian, et bien entendu au
déroulement du film.

La simplicité du dédcor suggére le contexle
historique et n'essaie pas de le recrder. Le déceor
n'est pas 1a pour dcraser l'acteur, ce qui seraitl le
cas s'il1 dtait hyperrdaliste. Le spectateur, sans se
dispérser dans les détails du décor, est invitéd a se
coancentrer davéntage sur le jeu des acleurs.

Citons un autre exemple du décor crédant la

distanciation. Dans la scéne de commedia dell'arts

(séquence N° 7), pour évogquer 1'épogue - la
Résistance, la déportation en Allemagne, lg Treaveil
Dbligatbire - deux affiches de cette période sont

exposédes au public®t la premigére montre un jeune
travailleur avec la 1légende, "Je travaille en
Allemagne pour la Reléve, pour ma Famille, pour la
France. Fais comme moi," el la deuxiéme reprédsente ung
hydre rouge avec la légende, "Confiance. Ses
amputations se poursuiven! méthodiquement."

Notons, &n passantl, que les memes affiches

apparaissent plus tard dans 1le film sur le quai du



métro dans la séquence N° &, o0 Olga passe une
servietle noire A ses camarades Boczov et Celestino.
La, elles prennent leur véritable fonction en tant
qu'affiches, alors que, dans la scéne de commedia
dell'arte elles se rdduisent 3 de simples dldments de
décor.

De toute fagon, poritdes comme elles le sont,
par deux comédiens maquillés en ‘''gestapistles', ces
affiches ne pourront 8tre prises au sédrieux par le
spectateur. Leur fonction dialectigque est trop
évidente. Le risque d'identification avec l'action ou
avec les personnages est, selon tloules apparences,
définitivement éliminé.

Le décor, <chez Cassenti, A& lui seul, sert 2
crder la distanciation. Il remplit ainsi 1'un des
critéres que Brecht appliguait au thédlre dpigue:
chaque composante d'une piece dep tThédlre davreail
indgpendamment agir sur le spectateur.<??

Mais, en 1l'occurence, 1'austdritd du décor
utiliséd, gqu'actomplit~elle? Elle invite le public & se
ctoncenlrer davantage sur le jeu des aclaurs, sur le
texte, sur le message global. Or, étant donné un décor
dlaboré, ou un décor gui prétend @tre rdaliste, ce
méme public auraitl disperséd ses facultés critiques sur
l*ensemble des moyens scédniques. En réalité, donc, ce

qui devrait aiguiser le sens critique du

¢1> ESSLIN Martin, Brecht: A Choice ef Evils, itethuen,
Londres, 1984, p.118



spectateur pourrait trés bien 1°'dmousser A un autre
niveau, car le speclalteur serail en prise totale avec
l'acteur,donc plus RECEPTIF, plus apte a étre
manipulé. L'acteur au Uthdatre, du fait méme que
quelques centaines de personnes le regardent
intensédment, dispose d'un dnorme pouvoir. 85'il est
vral que dans le thé&tre dpique, ce pouvoir ne crée
guére de crise édmotionnelle chez le spectateur, on
peul difficielement &tre tLotalement d'accord avec
Rosenkrantz, qui prétend, A en croire Christian Metz,
que “le spectateur... est sommé de prendre position
par rapport (aux) acteurs bien rédels, plutdt que de
s*identifier aux personnages qu'ils incarnent.¢??
Rappelons—nous gque "dans tout spectacle... le
spectateur est hors de l1'action, privé de
participations pratigques. Celles—ci sonl... canalisdes
en symboles d'accompagnements (applaudissemenls) ou de
refus (sifflets)... La participation du spectateur ne
pouvant s'exprimer en acte, devient intérieure,
RESSENTIE. La kinesthédsie du specltacle s'engouffre
dans la coenesthédsie du specltalteur, c'est-a-dire dans
sa subjectivitéd, ot antraine les projections—

identifications. ' ¢&?

¢1> METZ Christian, Essais sur la signification au cindma -
Towme I, Editions Klincksieck, Paris, 1983, p.19

‘2 MORINM Edgar, Le cindma ou 1'homme imaginaire, les Editions
de Minuit, 1956, pp. 100-101
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Dans celte perspective, serait—il trop
hasardeux d'avancer 1'hypothése que la distanciation
créde par le décor est une arme a double tranchant 7
Elle ne fail que renforcer la subjectivité tout en
prétendant mettire le spectéteur dans un état
d'"objectivitd."

Cette idde se renforce si on analyse le

deuxiéme aspect du décor dans 1°*Affiche Rouge, celui

gque nous pourrons appeler le lien entre l'acltion de la
pi¢éce et le monde du spectacle. C'est en quelque sorte

le décor de la prédparation de la pieéce.

La féte—décor
Dans la mise en scéne que Bertoll Brecht a

faite de 1la Résistible Ascension d'Arturo Ui, "le

caracltére spectaculaire de 1l1l'ascension est mis en
dvidence par l'utilisa§ion de la baraque foraine el 1la
tente de cirque.'¢"?

Cassenti, lui, nous montre 1le rapport entre
1'histoire et le spectacle par Vl'image de 1la
Cartoucherie de Vincennes. Dans le scénario de son
film, Cassenti dit que  “Le Thddtre du Soleil et ses
abords 4 1la Cartoucherie de Vincennes constituent le

principal décor du film.'"<®>

€12 MITTERRAND Henri, Littérature & Langages N° 1,
‘&> L*'Avant-Scéne Cinédma, p.8
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Ceux qui ont assisté aux nombreuses
productions de cette compagnie - 178%, 1793, 1'Age
d'0Or: etc. =~ ou qui ont wvu au moins le +film 1789

(1973), rédalisé en direct d'aprés la représentation de
la piéce par Ariane Mnouchkine elle-méme,reconnaitront
cette atmosphére trés facilement.

Cela est un signe, limité certes, mais un
signe gquand-méme, qu'il s'agit bien de théatre dans

1'Affiche Rouge. D'ailleurs, au moment méme ol on voit

la Cartoucherie pour la premiére fois, Mélinde dit:
“"Alors, vous voulez faire wune piéce de théalre sur

1'Affiche Rouge?'"<"?

Cette image du Théldtre du Soleil est d'autant
plus significative qu’elle nous indigque la source
probable de cette ambiance de feétle que Cassenti a
choisie pour caractériser la prédparation de la piéce.
Cette convivialité n'est d'ailleurs pas limitde aux
seuls comédiens; elle s"dtendra aux specltalteurs - les
motards — le momenl venu. L'atmosphére créée'suggére
une famille, un groupe, plus ou moins homogéne, sans
hiérarchie apparente, ot la création serait une
entreprise collective.

"Collective" tant par l'interaction des

acteurs entre eux gue par l'interacltion entre les

comédiens et les specltateurs.

£1)>

Ibid



Séquence 4: Le bal,
gauche

réunissant invités, comédiens et personnages. Gilancarlo 3
Olga et Alexandre au premier plan, Thomas Elek avec
1'accordéon, Rayman et sa compagne i droite
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“Aller A 1la Cartoucherie c'esl se rédunir dans
un endroit ol on se sent A l1'aise, on peut y boire et
manger, accueilli par les comédiens. Il n'est pas rare
que les gens s'altardenlt aprés le spectacle, discutent
avec les membres de la Compagnie... On est dans un
endroil désacralisd, lavé du luxe, de 1; pourpre, des
dorures, mais décoré pour &tre chaleureux et permettre
la feate. "<

Le pique-nique auquel tous sonlt conviéds dans

1'Affiche Rouge cherche sans doute 4 créder le méme

effel. Les comédiens, lout comme au Théatlre du Soleil,
causent enltre eux, parlent aux specltateurs el aux
invités, répétent leur texte, se maguillent et se
démagquillent, aux yeuk de tous.

Cette ambiance de festivitéd devient a4 la fois
un élément du décor el un dlément de distanciation, du
fait qu'elle apparait — apparition non gfatuite -
occasionnellement tout 1le 1long du film. C'est un
symbole de 1'actualité qui servirait A ramener le
spectateur au prédsent, et A4 l'empécher de se laisser
emporter par les tranches du passé oqui lui sont
donndes 4 wvoir. Aussi ému soit-on dans la scéne entre
Olga Bancic, Alexandre Jar el Dolorés (séquence 20),

il est difficile d'étre insensible aux bruits de la

¢7> BABLET Denis et JACQUOT Jean, Les voies de la création
théatrale N° 5, Editions du CNRS, Paris, 1977, p.277
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musique qui persistent off, continuation de la féte
qu'Olga, Alexandre et Dolorés viennent de guitlter el a
laquelles nous reviendrons plus tard.

Un autre élément de décor, expression de
théatre et agent de distanciation, sans pour autant
étre lié & 1'action méme de la piéce, provient du
perpédtuel va et vient: des acltions particulidres au
thédtre -~ construction du plateau, rédpdtition de
textes, maquillage - sont ici démystifides. Le
spectateur en est le témoin, pour qu'il ne soil pas
intimidé, comme il 1le serait dans le thdéatre
traditionnel. Le processus du thé&tre, chez Cassenti,
est complétement ddédsacralisé.

5i nous avons préférd inclure ce va gt vient
constant plutét dans 1'étude du dédcor que dans 1'dtude
de la mise en scéne, c'est parce qu'il sert de cadre
aux préoccupations de Cassenti: 1'histoire, et sa
manipulation par le spectaculaire.

La fonction primordiale de 1'almosphére de

féle qui caractérise 1'Affiche Rouage est de servir

effectivement de moyen de distanciation, pour gqus le
spectateur ne soil pas intimidé par le processus du
théalre, et pour gqu'il ne soil pas emporté par les
scénes qu'il regarde.

Mais la convivialild génédrale comporte en
elle-méme le danger d'une ambiance trop sécurisante,
danger d'autant plus accru que cette convivialitd est

sincére. 8i cettle géndrositd des membres de la troupe
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de coméddiens peul servir A mettre le spectaleur A
1'aise, elle peut aussi bien émousser son sens
critique. 8'il est wvrai que les comédiens el le
processus du thédtre deviennent plus accessibles aux
spectateurs, il est wvrai aussi que les mémes
spectateurs, qui développent des liens amicaux, voire
affectueux, avec les acteurs, sont beaucoup moins
aptes a garder leur esprit ‘“objectif" face a ce
spectacle.

Ce danger se pose moins, bien entendu, pour
nous qui regardons le film; aprés toult, la chaleur des
festivités ne nous atteint pas. Mais nous avons élé

personnifids dans 1'Affiche Rouge par les quatre

jeunes motards, gqui débouchent au milieu du film.

La fagon dont ces quatres motards sont
graduellement intégrés dans 1'atmosphére offre un
exemple parfait des liens de compassion et d'affection
qui s'instaurent entre les comédiens 8t les
spectateurs du théatre/spectateurs du film.

LLe but de ce bal est "un pique—-nique, en
souvenir de nos amis, morts pendant 1la guerre...
fusillés par les Allemands.'"¢?> La phrase, sans doute
par ses résonances historiques, hérofques et

émotionnelles, crde un trouble chez les motards, Jqui

€12 | *Avant-Scéne Cindma, p.20
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veulent s'en aller. Un comédien, Mario, les invite &
rester et A manger. Suit la scéne dans laquelle Lucia
semble reconnaitre Cesare dans le visage d'un motard.

Les motards, troublés par 1la rédfdrence 4 la
guerre, affaiblis par la génédrosité de Mario, se
retrouvent complétement dédsarmés par le rapprochement
direct gque Lucia fail entre eux et le passé. Dans ce
contexte 14, 1les motards pourront—ils garder leur
esprit critique toul le long du spectacle 7

La derniére sdquence du film nous montlre la
fille—-motard 4 cdté du mur ol apparait l'affiche rouge
préparéde par les Allemands. La fille regarde
intensédment ia troupe de théatre, comme si elle
regrettait de quitter le lieu théatral. "Oui, oui, on
reviendra...'" disent les motards.

Mais reviendront-ils a la fate ou & la
représentation de la pidéce? Car, n'oublions opas,
aucun des motards, ni méme la fille qui reste & cbHLéd
de 1'affiche rouge, ne préte la moindr2 zattention &
la préparation de la pi#éce; ils semblent se concentrer
sur la féte.

Leur participation dans la recherche gqu'ont
entreprise les comédiens est finalement une
participation passive. Or, c'est toul l2 contraire de
ce Jque recherche Frank Cassenti: “"En fait, c¢g qui
m*intdressait ici, c'dtaient les dléments critiques
qu’un spectalteur peut tlirer d'un spectacles qui

s'élabore sous ses yeux. Le spectateur devient tout
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d*un coup actif, partie prenante. Je souhaitais le
faire sortir de l'attitude passive dans laquelle un
certain cindma le cantonne.'¢"?

On ne voitl les motards dans aucune scéne entre
leur arrivée et leur dédpart. Ils ne contribuent en
rien 4 1'édvolution du spectacle qui "s'dlabore'" sous
leurs yeux. Ils sont ni actifs, ni partie prenanle.
Cassenti les a-t-il “cantonnéds' 7

Et si on pense au rapport entre nous, cinéd-
spectateurs et 1les molards, speclalteurs du spectacle
dans le {film, avons—nous nous aussi, étd cantonnés?
Car nous nous reconnaissons dans les moltards: dans
leurs habits (bloussons en cuirj; jean), dans leur
attitude (cheveux 1longs; air dédcontractd); dans leur
langage et leur accent ("Bon, allez, on se casse...'').

Précisons que ces bloussons noirs
représentent, dans le conltexte sociologique eurpdéen,
une marginalilé bien connue, analogue probablement a
celle du groupe Manouchian - immigré-communiste-
Résistant. Cassenlti canalise donc notre sympathis vers
ce groupe A travers les moltards/spectateurs, auxguels
nous n'avons aucune peine A nous identifier.

La passivité ainsi produite fait partie
intdgrante du décor, comme la distancialien, elle

aussi, en fail corps. Les deux ensemble contribueni A

(1) MANQUCHIAN Mélinéde el CASSENTI Frank, Manouchian suivi
de Frank Cassenlti expligue 1'Affiche Rouge,lLes
Editeurs Frangais Réunis, Paris, 1983, p.207
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leur tour A une mise en scéne ol, comme nous allons le
voir, Cassenti essaie de souligner le message de son
oeuvre.

Car le décor ne fail qu'une partie des moyens
scénigques mis au service d'un message global. Au décor
viennent s'ajouter d'aulres dléments théatraux - la
musique, le magquillage, la mise en place des acteurs,
leur jeu, et, bien entendu, le texte — gui pourront
étre regroupés dans ce qu'on appelle communédment la

"mise en scéne'.

B. - L'"OBJECTIVITE'™ DE LA MISE EN SCENE

On sait que Cassenlti s'est beaucoup servi de
“"la démarche de Brecht" pour sa mise en scéne.
Rappelons—nous que chez Brecht, "La scéne fait le
récit de 1'action, fait du spectateur un observateur
critique, dveille son activité, 1lui arrache des
jugements. "¢ Et, pour ce faire, Brecht voulaitl que
1'ensemble des moyens scéniques, de 1'dcriture & la
mise en scéne, A commencer par la transformation
radicale du rapport scéne—-salle, soil au service de
cette relations enlre ce gqui se passe sur la scéne et

les spectateurs, dotés du statut d'observateurs.<®?

<1

<&

MITTERRAND Henri, Littérature & Langages N° 1,
Fernand Nathan, Paris, 1975, p.226

COUTY Daniel et REY Alain, le ThéAlre, Bordas,
Paris, 1980,p.75
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Dans 1'Affiche Rouge, on peut citer plusieurs

scénes o0 1'un ou 1'aulre des moyens scénigques est mis
en oeuvre pour créer la distanciation. Mais dans la
scéne de commedia dell'arte, nous pouvons repédrer en
microcosme plusieurs éléments qui tendent tous a créer
la distanciation si chére a Cassenti.

Dés 1'introduction de la scéene de commedia

dell'arte, dans 1'Affiche Rouge, il y a distanciation.

Reprenons.

Celestino Alfonso participe‘avec Marcel Rayman
4 un exploit, l'assassinat du Dr. Julius Ritter. "Plan
moyen d'Alfonso avangant dans une alléde... Un
panoramigue le laisse passer, le cadrant de profil,
puis de dos... Il jette derriére lui des regards

fugitifs.'¢?

Prochaine image : "Plan d'ensemble® en premier
plan, de dos, Manouchian attend Alfonso... faitl
quelques pas A sa rencontre.'<™?

Alfonso : "0On 1'a eu !

Manouchian : "Raconte-moi. Comment g¢a s'est
passé 7"

Alfonso : "Comme prévu.'"

Manouchian : "Allez raconte !"<¢1>

A ce moment méme, une comédienne, Dominique,
portant un masque, les croise et dit: "Mario !
t'arrives juste A temps."¢"?

<12 | *Avant—-8Scéne Cindma, p.15
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Cette transformation de Celestino Alfonso en
Mario choque le spectateur, A peine sorti de l'émotion
créde par la scéne précéddente. Choc redoublé par
Manouchian, personnage, 0gqui se transforme en Rogelio,
acteur, sans effort, et dit & Mario : "Tu va voir,
c'est une surprise. Ils ont montd wune scéne sur la
Résistance.'¢1?

Cette réplique détruit toule notion de
suspense. Le spectateur est informé d'avance qu’il va
voir une scéne sur la Résistance. I1 ne perdra pas de
temps & déchiffrer le contenu de la scéne.

Ceci pourra gtre rapproché du théatre

Brechtien. Dans La vie de Galiléde, pour ne citer qu’un

exemple, une pancarie raconte au débul de chagque scéne
ce qui va s'y passer.‘®>_  Le but de la scéne est
indiqué 4 l'avance par les comédiens pour que le
spectateur puisse juger pour lui-mé&me dans quelles
mesure la scéne est rdussie. Autrement dit, la scéne
n‘est gqu’'une illustration du contenu de la pancarte.
Cassenti fait un  pas de plgs. Si le2 contenu
estl démystifid déja par Rogelio (“Ils ontl monlé une
scéne sur la Rédsistance”), il faul aussi démystifier
la forme. Rogelio continue: "Avecr des masques. Dans la
tradition de commedia dell'artz." MBme les codes de la

représentation sont indigués & 1'avance.

€1

L'Avant-S5céne Cindma, p.15

¢#> BRECHT Bertolt, The life of Galileo, Oxford University

Press, India, 1977
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lLa troupe de théatre semble dire aux
specateurs, voild ce que nous comptons faire, voila
comment nous complons le faire, maintenant Jjugez-en
pour vous—méme.

Ceci pourra é&tre rapproché de 1789 d'Ariane
Mnouchkine, ou on introduit une s;éne avec des
marionnettes, représentant la réunion des Etats
Génédraux.<"?

Il ne vreste plus au spectateur qu'a regarder
la scéne et A activer son sens critique.’

La recherche de la distancialion est renforcée
par le geste de Dominique, la comédienne Qqui
interpréte Lou, juste avant de monter sur la sceéne:
2lle s'arréte, pose son pied sur une marche, et régle
sa chaussure. c'esl l1'dqgquivalent des comddiens qui se
magquillent devanlt le public dans_1789.

La scéne de commedia dell'arte dans )'Affiche
Rouge s'ouvre sur deux hommes, v8tus en noir, visages
blancs et yeux charbonneux; ils portent devanl zux des
affiches de 1'édpoque. Ils fonlt le tour de l'estrade el
s'installent au fond. 85i les affiches sont un signe du
temps — fin 1943, débul 1944; Travail Obligatoire en
Allemagne; anticommunisme fréndtique des Allesmands -
le tour de l'estrade gqu'ils accomplisseni reprédssnte
le pouvoir et la domination des forces de

1*Occupation. Le fait que

¢1> BRADBY David, Modern French Drama-1940-1980, Cambridge
Univergity Press, Cambridge, 1984, p.194
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ces deux ‘"gestapistes" s'installent au fond de la
scéne traduit 1'omniprédsence de leur pouvoir. Ils ne
jouent pas, A4 vrai dire, ils attlendent. La premiére
percepltion est d'une altente vaulouresque, bien qu'ils
puissent trés bien @&tre des comédiens en train
d'attendre leur tour d'entrer en scéne.

Le rapport est vite édtabli en toul cas enlre
leur présence et l'effroi de Lou et de Polichinelle.
Cela nous rappelle 1l'ambiance de terreur qui rédgnail &
l1*édponue.

Le jeu de tous 1les personnages dans celle

T scéne est complétement caricatural. Cela s'harmonise
dvidemment avec la forme choisie, qui exige un Jjeu

styliséd. Mais ce jeu sert aussi a simplifier

1'édmotion, a éliminer toute psychologie de l1'action.
lLe refus de la psychologie entraine automatiquement le
refus de l'identification.<¢??

D'ailleurs, l'utilisation de masques va au
deld du simple respect des exigences de la commedia
dellarte.

"lLLe masque lypifie el  universalise. Avec leg

masque, sous celtle succession de momenls qui compose

Diss

NW (S L

€12 MITTERRAND Henri, Littérature & Langages N° 1, Fernand
Mathan, Paris, 11973, p.226

T

H-289%
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l'existence superficielle des &tres el des choses, qui
les revét d'apparences changeantes, 181 disparues, on
peul rechercher un caraclére plus vrai, plus
essentiel, augquel 1'acteur s'allache pour donner A la
réalité une interprétation plus durable.'¢<?

L'universalisme imposé par les masques devra
donc aller conjointement avec le jeu. Les deux, en
toutl cas, par leur aspect extraordinaire, édvilent toul
risque d'identification.

La position d'autruche de Polichinelle, qui
traduit 1'extréme peur dont il eslt victime, en est un
exemple parfait.

Au toul premier niveau, c'est une position
artificielle, dans laguelle méme le plus craintif des
spectateurs ne risquerait pas de se retrouver. Elle
25t mBme comique, et on entend des rires off. Cetlte
position crée donc une distance enlre la situation et
le spectateur.

Mais elle n'est pas pour autant privée de sa
signification dialectigque. Elle est prolongde assex
longtemps pour que la rédaction comigque céde la place &
une prise de conscienced c'eslt le symbole du francgais
moyan, peureux, parti prenant dans 1la Résistance

contre son gqré, refusant les dvidences.

<1> BABLET Denis et JACQUOT Jean, Les voies de la création
théatrale N° 3, Editions du CNRS, Paris, 1977,p....
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N'oublions pas qgqu'il existe dans cetle scéne de
commedia dell'arte un trait d'union permanent entre
les deux gestapistes, Lou et Polichinelle.

Le jeu de Lou fail contraste avec celui de

Polichinelle, non pas dans son style, mais dans sa
signification. Lou, dans cetlte scéne, esl grande, avec
des seins immenses. Elle est vétue de blanc. Archétlype
méme de la femme, assimilée a la Terre.
Elle est généreuse: quand Polichinelle est efrayé,
elle 1'entoure dans ses bras. Elle esl rusde: quand
les gestapisltes 1'interrogent, elle trouve un moyen
pour s'en sortir en “battant" le petit gargon d*avoir
voulu rentrer dans la Rédsistance; elle est courageuse;
c'est elle qui nargue Polichinelle et qui le fait
rentrer dans' la Résistance; elle offre un soutien
permaent 4 Polichinelle et au petit garcon, tous deux
s'accrochent 4 sa robe guand ils ont peur.

En regardant 1le jeu de Lou dans 1'Affiche
Rouge, on comprend ce gque les comédiens du Théatre du
Soleil ont ressenti lors de leur exploration de 1la
commedia dell'arte pour 1'Age d'0Or ¢ "Le jeu du masqgue
est subversif en ce sens gqu'il cultive l'dcart entre
le dit et le jouéd, le suggéré et le dénoncé, de
maniére ni subtile ni démonstrative. Le jeu du masgue
révéle les contradictions et les complexilés des

personnages,.''¢"?

€13

Ibid
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Le jeu de Lou et de Polichinelle, ainsi que
celui des deux “"gestapistes", comporte les élémentis de
distanciation gqu‘'on pourrait attendre d'une piéce
achevée., Mais Cassenti a su intégrer, dans la
structure méme de la scéne, un petit gargon dont le
jeu nous rappelle que nous assislons aprés tout A une
répétition el non & une reprédsentalion.

Si le trait d'union entre 1'histoire, les

acteurs et les personnages est dtabli par tous les
édléments gque nous venons d'évogquer, l'enfant est le
trait d'union entre la scéne el les spectateurs.
Il y a, dans son jeu, une maladresse voulue. Il
s'attache 4 la robe de sa mére el regarde souvent vers
la gauche de la scéne. Cherche—t—il 1'approbation du
metteur en scéne, absent du cadre, ou les
applaudissements de ses camarades qui sont peul @tre
12 7 A l'exceplion de la scéne ol Lou le giffle, le
garcon poursuitl ce jeu incertain, peu siar de lui-—méme.
Czla faitl une telle contraste avec leg jsu stylisé des
autres sur 1'estrade, que le speclatesur ne manguera
pas de la remarquer. Cassenti oppose 1'ordinaire - le
gargon — A l'universel — Polichinelle et Lou.

Mais celte maladresse voulue, astucieuse comme
moyen de distancialtion, est toutefois assimilable & la
signification dialectique de la totalitd de la scéne.
On parle de la Résistance. Cet enfant symbolise peut-
gtre les jeunes, Frangais el aulres, qui ont participé

A la Résistance. N*oublions
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pas que c'est 1'enfant qui lance la bombe; il auraitl
trés bien pu vouloir réellement vrentrer dans la
Résistance, au lieu d'é&tre un simple outil perﬁettant
4 Lou de sortir d'une situation embarrassante.
N'oublions pas, enfin, que c‘'est l'enfant qui apporte
la lettre de Rino. Rino, comme ce gargon, ''c'est la
joie... la joie de vivre... la jeunesse... la vie."¢?"’

Parallélement 4 1'axe entre l'enfant et Rino,
le ton de 1la scéne de commedia dell'arte se
transforme. La caméra s'approche de 1'estrade,
égliminant les spectateurs. La musique s'introduit
graduellement. Polichinelle enléve son masgue et
s'assied sur le devant de 1'estrade. Les adtres
acteurs le rejoignent quand il enléve son masque et
l1it la lettre de Rino. La distanciatlion céde la place
4 la subjectivité.

Les moyens sont pourtant les m8mes, avec la
diffédrence qu'ils sont pervertis, pour ainsi dife, par
les techniques cindmatographiques. Un acteur qui
enléve son masque, des personnages qui deviennent des
acteurs, c'est bien 1la distanciation; mais le
mouvement de la camdra et 1'introduction de musigque

off, font que le résultat oblenu est la subjectivité.

€1 LL'Avant-Scéne de Cindma, p.19




Séquence 7: Polichinelle et Lou sans masques, aprés la lecture de 1la
lettre de Rino della Negra
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Cela, il va de so0i, n'est Jqu'un seul exemple

de la subjectivité inhdrente dans 1'Affiche Rouge.

Nous allons en évoquer d'aulres exemples, touchanl &

plusieurs niveaux de la mise en scéne.

C. - LA WISE EM SCENE - LA SUBJECTIVITE INHERENTE

"Pour faciliter le décodage de la
problématique du film (comment représenter
dilactiquement le sens d'un combat), 1la troupe de
théatre intervient comme médiateur entre 1'hisltoire et
les spectateurs."¢??

Le mol '"médiateur'" est clef. Il indique tout d'abord
objectivité par rapport a ce qui se passe2. Il indigque
ensuite le processus de sélection que le coméddien
effectuera avant de donner A voir aux spectateurs. Il
indique enfin le pouveoir que les comédiens vont
exercer sur les spectateurs. 85i la distanciation fait
des spectateurs des observateurs dveillds, ceux-ci ne
sonl pas pour autant maitres du jeu, S§'il eur est
possible de constaler, grace a la distanciation,
1*“8tre des choses', le ‘vouloir 8tre" gqu'ils wvont
voir est que présenteront les comddiens, les
"médiataurs'. Cela voudrail dire que tout dépend an

fin de comple de cette médiation. Mais cetle fonction

€12 MANOUCHIAN Mélinde el CASSENTI Frank, Manouchian suivi
de Frank Cassenti expligue 1'Affiche Rouge, Les
Editeurs Frangais Réunis, Paris, 1985, p.209

s
-
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de médiateur, en gquelle mesure peul—-elle étre
objective?

.D‘autant plus +que Frank Cassentin a oplté pour
une forme de création thdéatrale qui transformerail les
acteurs en auteurs. Pour <c¢e faire, les ''comédiens
s*'interrogent sur la problématigue de la
représentation en instaurant avec le public un rapport
différent de lecture de 1'histoire... Ils s'approchent
l1'histoire,."¢?

Or, gqui dit “s*approprier' dit "“prendre pour
spi'". Une histoire gque 1'on prend pour soi est une
histoire ot on est compleétement immergé; c'est un
processus fondamental de la psychologie. <®?
L'histoire ne peut donc, A ce moment 1A, étre
fractionnde ou divisde. Le comédien est absorbé par le
personnage. L'identification est totale.

Prenons, A titre d'exemple, la scéne enlre
Maia el Rogelio (Séquence 13), jgquand Maia n'arrive pas
4 jouer son personnage. Rogelio, qui joue Manouchian,
la rassure, en lui racontant les hisloires émouvantes
du poete chilien et du patriote basque, Txiki. C'est
presque un plaidoyer pour 1'identification.
D'ailleurs, cette identification existe déja chez
Rogelio, dont on ne peut jahais étre certain s'il est

lui-méme ou s'il est Manouchian.

<1
<®E>

Ibid, pp.208-209
ESSLIN Martin, Brechlt - the man and his work, The
Norton Library, New York, 1274, pp.150-15%1
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l.a conférence  que Rogelio porte A Maia trouve
son écho dans la rassurance que Manouchian porte A
Thomas Elek en prison., La fonction 4 1'intérieur de la
troupe de comédiens qu‘'assume Rogelio - ami, leader,
conseiller - semblé g8tre comparable A& celle de
Manouchian, dans son groupe.

Si, pour Bertolt Brecht, "...chaque personnage
comporte deux ‘'moi'" contradictoires, dent 1'un est

celui du comédien', dans 1'Affiche Rouge ces deux

"moi'" apparaissent chez les comédiens successivement
et non parallélement. Cette contradiction est
fondamentale pour créder une véritable distanciation.
Or, si les deux "moi' se succédent, le spectaleur sera
sensible 4 deux &lres sépards, el non a4 deux étres A
1'intérieur de la méme personne.

Maia, 1l'actrice, agonise - proposl des
problémes lids & son rdle avant de jouer, et non
pendént qu'elle joue. Cette sdparation est plus nette
dans la scéne d'0Olga en prison. On voit O0lga, et non
Maia jouant 0Olga.

lLe changement du jeu de Polichinelle dans la
scéne de commedia dell'arte ‘illustre ce processus de
transformation. Polichinelle enléve son masque, change
de ton, 1lit la lettre de son frére, Rino; l'universel
se rétlressit, devient 1le particulier, Le Jeu
caricatural ceéede la place au jeu rdaliste. La

distanciation cede la place 4 l1'identification.



Séquence 1: Missak Manouchian



Séquence 13: MaTa n'arrive pas a jouer Olga
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Si ce premier niveau d'identification
indigquerait déji une part de subjectivilé dans la
fonction de médiateur gue tient l'actéur, une autre
dimension vy est ajoutlde par 1'introduction de
personnalités soi—-disant historiques, de gens qui
avaient des liens familiaux el amicaux avec les
membres du groupe Manouchian. Il s'agit de la femme de
Manouchian® Mdlinde, de la mére de Celesltino Alfonso,
de la fille d'Olga Rancic: Dolorés, de 1'ami de
plusieurs membres du groupe Manouchian: Abraham, de
divers personnages comme lLucia et Giancarlo.

Leur présence et leurs souvenirs suscitent
chez le spectateur une sympathie profonde et
immédiate. Il croit 4 leur témoignage, sans hésitaltion
et sans réserve. Mais cetle sympathie nous intéresse
moins pournle moment que le fait que c¢'est A partir de
leur récit et de certains "faits historiques'" que les
comédiens vont batir leur recherche de 1'histoire.

Il existe donc dans 1'Affiche Rouge plusieurs

schémas de communication en méme temps; entre ces
schémas, il y a un rapport d'interdépendance. Mais ils
sont tous caracltérisés par perceplion, rétention,
sélection et représentation. Bref, _par la

subjectivité.
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Il ressort de ce tableau que les deux
derniéres cases — les motards el les cindspecltateurs -
constituent la cible de 1la totalitéd des perceptions:
rétentions, sdlections et représentations.

Prenons les scénes entre Mario et Mme Alfonso,
el entre Celestino et l1'officier Allemand (sdquences 4
el 5). Elles illustrent parfaitement les axes, A, B, C
et F de notre tableau (el peut—8tre méme l'axe E, bien
qu'on ne puisse l'affirmer).

Le dialogue, dans la premiére partie entre Mme

Alfonso et Mario, mdrite qu'on le cite en entier:

e Alfonso ! Mais gqu'est ce que vous allez jouer
maintenant ?

¥ierio t On va jouer une scéne ol Celestiono
est interrogé par la Gestapo.
Fiye Alfonseo ! Vous savez... Je ne sais pas si ga

peutl vous intéresser, mais on m'a
raconté gqu'une fois, Celestino

était interrogé par la Gestapo -

par la police Frangaise. D'ailleurs
c'édtait toujours des policiers
frangais qui interrogeaient. Je ne
sais pas pourquoi, un officier lui

a donnd une cigareltte. Celeslino

1'a prise, et il l'a fumée

Jusqu'a cg qu'il brile les doigtls...
Aprés,il 1'a dcrasde et il a ditl aux
officiers: '"Moi, j'ai fini. Vous
pouvez commencer votre travail."<"?

Précisons que pendanlt que Mme Alfonso parle,
Mario est en train de se faire maquiller pour la sceéne
de l'interrogatoire. On noircilt ses joues et exagdre

la bouche. 11 58 met un dernier dans la

€1 L'Avanl—~Scéne Cindma, p.14-15
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bouche et ressemble déji A4 une victime de la torture.
La conception de la scéne, du rdle de Celestino existe
déjA. Mario semble dcouter Mme Alfonso simplement pour
voir en quoi ce qu'elle raconlte pourrait enrichir ce
qu'il a déja congu. Mais un niveau d'expression
subjective, la conceplion de l'apparence de Celestino,
existe avant méme gque Mme Alfonso ne raconte son
histoire.

Ce que raconte Mme Alfonso est basdé, & son

tour, sur ce qu'"on"” lui a raconléd A propos de son
fils. D'ailleurs, s'agissant de son fils, on pourrait
penser gque 1'histoire qu'elle narre, aussi dmouvante
qu'elle ne puisse élre, vise probablement & contribuer
4 1'image héroique de son fils. De toute fagon, son
témoignage, fondd comme il 1‘est sur «cg qu’'"on" a
raconté, ajoule un deuxidme niveau diexpression
subjecltive.
Nous passons & 1la phase rdtention -~ sdlection -
reprédsentation guand Mario devient Celestino et lea
sceéne de l'interrogatioire est joude. Mme Alfonso
précise bien qus Celestino a été interrogé par la
police frangaise, car 'c'étail toujours des policiers
francais qui interrogeaient.®

Pourtant, dans la scéne, c'est un officier
allemand qui interroge. La partie du témoignage de Mme
Alfonso, qui concerne Celestino et la cigarette, est
retenue en entiesr, mais celle qui parlait de 1la

collaboration active de la police frangaise a été



32

supprimée. 11 vy a,gien entendu, une allusion, dans le
discours de l1'officier allemand, au "grand dévouement"
de la police francaise, mais elle est bréve, presque
passageére. On met 1'accent sur la conception gue le
IlI*™= Reich a de lui—méme el de sa vocation
élernelle.

Cette emphase est a lier A4 c¢ce que dil un
comédien A4 Mario, juste avant cetté scéne® "Regarde
cette photo!... Ca pourrail servir pour volre scéne...
Le national socialisme instauré par Hitler devait
dominer le monde pendant mille ans!" Mario répond:
"C'est exactement 1'idde de la scéne. Va le montrer A
Georges,'¢"? Georges, «c'esl 1l1'acteur qui Joue
1'officier allemand.

Pour revenir & l'interrogatoire, tel gue nous
le voyons, il est composé en partie d'une "idée de la

: scéne"-~ amis "idéde" édmanant de qui? des acteurs? du
metteur en scéne de la piéce qui se prépare? de
Cassenti lui-méme? - en partie du témoignage.de Mme
Alfonso, et en partie du jeu de Mario et de Georges.
La mémoire, 1le rédcit, 1'identification, la sdélection,
1'interprétation et 1la représentation s'entremélent
pour faire un ensemble cohérent el logigue, mais
éminemment subjectif.

Et c'est peut—-étre cela le fond méme de la

conception deé 1'histoire - avec un grand H, comme

€1 L'Avant-Scéne Cinéma, p.14
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dirait Mélinéde Manouchian - que Frank Cassenti
voudrait que nous ayons. L‘'"idde de 1la scene' de
l'interrogatoire de Celestino veul gque nous gardions
plus présent a l1'espril 1'illusion d'éternité que se
faisail le I1I1®*™* Reich plutdt que 1le rdle dappui
joué par la police francaise.

Cette omission méme de 1la part du metteur en
scéne — qu'on ne voil pas jusgqu'a la fin du film — va
a l'enconlre d'une védritable reconstruction ou
reconstitution de 1'histoire.

Et si, comme Goebbels nous le dira dans sa
tirade (séquence 16), tout n'est gqu'une mise en scéne,
n'est-il pas - logique de penser qu'il ne peut y avoir
d'objeclivité historique? '8i 1'histoire n'est qu’un
spectacle, et si le spectacle n'est que le sommum de
plusieurs couches de perceplion el d'expression
subjectives, 1'histoire ne peut &tlre gque subjective.
8i on - devrait exprimer cela par une formule

mathématigque, ce seraitl:

HHEFHEEHF R AR FF R ARFH AR R AR R R SRS

# Hisltoire = Speclacle = Subjectivité *

B3R S 3 I 3 3 3 3 0 303 H SR

Nous disions que Cassenti wvoulait que les
acteurs élaborent le spectacle eux-mémes, qu'ils
deviennent auteurs. Les lroupes de thdatre qui ont

adopté cette démarche, comme le Thé&tre du Soleil

(dont l1tinfluence Sur Frank Cassenti demeure
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capitale), "ont élaboré des specltacles puisds dans la
réalité mais passés par le filtre de la subjectivitlé
des comédiens. et transmis dans des formes théatrales
inventdes a mesure.'<??

Cassenti détruit toute notion d'"objectivité"
en extrapolant cette image du filtre pour y inclure
non seulement les comédiens de la troupe de théatre,
mais tous -~ les personnalités historigques, le metteur

en scéne, les motards, el nous—mémes.

Distancialtion el objecltivité

Les dldments de ddcor et de mise en scéne que
nous venons d'évoquer sont tous sous~tendus. par le
souci de distanciation. La distanciation est 1le

ldimotif de 1'Affiche Rouge.

Mais elle n'en est pas le but. Dans 1'Affiche
Rouge, comme dans les oeuvres de Brecht, ce n'est
quun simple moyen pour parvenir a3 un double objectif.
En provoguant directement le spectateur et en
aiguisant son sens critique, elle le met & 1'écart par
rapport'é la forme du spectacle et par rapport A son
contenu.

"La critique du spectateur estl double, Elle
porlte sur la reprédsentation donnéde par le comédien

(est—elle juste 7)) et sur le monde qu'il représente

€1

COUTY Daniel et REY Alain, Le théatre,
Bordas, 1280, p. 180
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(doit-il rester comme il est?)."¢?> Dans le thdatre
de Brecht, “eeso chagque théme est a la fois
l'expression du vouloir étre des hommes el de 1'étre
des choses, il est & la fois protestataire (parce
qu'il démasque) el reconciliateur (parce qu'il
explique).f‘3>

Br;cht estimait qu'il suffirait gu'il y ait
distanciation, pour que le spectateur soilt amend, par
simple constatation, vers le marxisme, seule solution
possible aux problémes dialectiques évogqués sur la
scéne. <=

Les mises en scéne de ses piéces failes par
Bertolt Brecht lui-mé@&me n'onlt pas toujours en pourtant

cet effet sur les spectateurs. Quand Mére Courage et

ses enfants a détéd representde pour la premiére fois A

Zurich en 194, le public, plein d'admiration pour Meére
Courage, 1'a longltemps applaudie; il a été extr8mement
ému par le sort tragique de Meére Courage. Brecht,
furieux, s'est mis & vréddcrire la piéce pour gque son
intention dialectigue devienne plus explicite.¢<?

Lors du tournage de 1°'Affiche Rouge, Frank

Cassenti a di se rappeler ce qui est arrivé A Brecht.

€1

€i )

<a)>

BRECHT Rertolt, Ecrils sur le thédatre 1, Editions de
1'Arche, Paris, 1972, p.366
BARTHES Roland, cité dans Littérature & Langages 1 -
Fichier du Professeur, Fernand Nathan, 1973, p.
ESSLIN Martin, Brecht — the man and his work, The
Norton Library, New York, 1974, pp.149-150
Ibid, pp.242-243
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Il semble reconnaitre que la distancialtion ne fail gue

mi—chemin, qu'il faille chercher & aller plus loin.

La distanciation réussit effectivement A
isoler le spectateur du déroulement “objectif" de
l1'histoire joude devant lui. Mais cet dtat

d'isolement, cetlte "objectivité", suffit—-elle pour que
spectateur adopte un point de vue gquelconque? Ne pas
obliger le spectalteur a prendre un point de vue seraitl
l1'échec méme du théAtlre dpigue que Cassenti voudrait
suivre.

Précisons bien cette fonction dialectique du
théadtre édpique. Elle peut paraitre paradoxale, mais
elle est la contrepartie méme de la distancialion. Une
fois atteinte 1*"objectivitéd" du spectateur, par
rapport 4 un certain "8tre des choses'", le '"vouloir
g8tre'" est projelé subtilementl.

Cassenti a pu donc se servir du théatre pour
définir sa conceplion de 1'histoire, son "vouloir &tre
des choses'.

Mais, n'oublions pas, 1'Affiche Rouge est

d*abord et surtoul une oeuvre cinédmatographique. Si
nous avons consacré une analyse séparde de la partie
théadtrale du film, il n'en demeure pas moins un film,
avec des codes de représentation spdcifiques qui
méritent une analyse sdéparéde.

Car cette fusion du théatre et du c{néma n'est

certainement pas gratuite. §'il est vrai que
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1'acteur au théatre dispose d'un extraordinaire
pouvoir sur le public, c'est bien un phénoméne récent,
des deux dernidres décennies. “Le statul méme de
l'acteur comme interpréte est aussi remis en question.

Délivré de 1la tyrannie du melleur en scéne, aprés

.celle de 1'auteur ou du texte, 1'acteur aspire a

devenir un créateur a4 part entiére."¢7?

Frank Cassenti, metlteur en scéne, s'est il
donc tournéd vers le cindma pour se libérer du filtre -
hélas nédcessaire! - qgu'est 1'acteur? Car, 1la, au
cinédma. Le melteur en scéne est maitre de par le
montage. Comme ditl Orson Welles. "Pour moi, presque
tout ce qui est  baptisé mise en scéne esl un vaste
bluff. Au cinédma... la seule mise en scéne d'une
réelle importance s'exerce au cours du montage...
ct'est toute 1'éloquence du cindma que 1'on fabrigue
dans la salle de montage.'"<®?

On comprend mieux alors, que le QGoebbels de
Frank Cassenti s'exclame, 'Mais gue seraient les
aclteurs, sans la mise en scéne?'" <=

De 14 & affirmer, "Que serail l'histoire sans
actteurs et surtout sans metteur en scéna?", il n'y a

qu'un pas.

€13

Cid

[t ]

DORT Bernard, ThélAlre en jeu — essais de criltigue -
1970— 78, Editions du Seuil, Paris, 1979, p.23

WELLES Orson cité dans MITTERRAND Henri, Littérature &
Langages 3, Fernand Nathan, Paris,1975,p.382
L'Avant-Scéne Cindma, p.48




CHAPITRE IIXI

CINEMA ET HISTOILRE



Le Cindma est "l'art le plus influent de notre
édpogque vis—a-vis des valeurs reconnues, des idéologies
"nouvelles" et des tabous, qu‘ils viennent des pays de
1'Est ou du monde occidental, de 1la Droite ou de la
Gauche.'"¢1?

Cette influence du cinédma repose moins sur sa
spécificitd en tant qu'art qu'en tant que médium. Cet
arl dispose d'une spécificiléd technique sur le plan de

la communication.

<1

VOGEL Amos, Le cinéma arlt subversif, Buchet/Chastel,
Paris, 1977, p.%
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NMous savons, depuis André Martinel, que toul
langage posséde une double articulation: '"celle selon
laguelle toul fait d’expérience a transmetltire, tout
besoin qu‘on désire faire connaitre a autrui
s'analysent en une suilte d'unités doudes chacune d'une
forme vocale et d'un sens'; et celle, grace A& laguelle
“les langues peuvenl se contenter de quelques dizaines
de productions phoniques distinctes gque 1'on combine
pour obtenir la forme vocale des unités de premiédre
articulation.<??

Mais, d'aprés Umbertlo Eco, 1le cinéma posséde
un code & lrois articulations, qui lui est propre.
Dans le cinéma, en dehors de la double articulation,
il se produit quelgque chose de plus: le mouvement.
C'est le mouvement qui donne aux figures kinédsiques,
privdes de signifié, la possihilité de se combiner en
signes kindsiques qui, a leur tour, engendrent des
syntagmes plus vastes et additionnables &4 1'infini.<®?

8i nous avons commencé nolre analyse du cinédma

vis—&-vis de 1'histoire par certaines considérations

relevant plutot de la linguistigque, c'est
effectivement parce que le cindma reléve de 1la
communication, avec, toutefois, une différence
essentielle? nous ne sommes pas sensibles a

1°"émetleur" de message.

[ 20

€L2d

MARTINET André¢, Eléments de linquistigue aédnérale,
Armand Colin, Paris, 1970,p.15
Cinéma el langues vivantes, dans la collection "Audio—

visuel et Informalique', CIEP, Sivres, 1986,p.17
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Qui exerce ce pouvoir de combiner les images
de maintes facons.? Est—-ce le scénariste gqui, tout
d'abord, ton;oit l1'évolution du film et parfois son
découpage? Est—ce le monteur qui, dans 1'ombre de son
laboratoire, taille, coupe el combine comme il
1"entend? Est~ce l'opdrateur de la camédra, qui, peul
étre, ne mnous montre que les angles el les prises de
vues qu*il affectionne? Est—-ce le rdalisateur, le
metteur en scéne, qui contréle tous les autlres?

Pour André Bazin, la réponse & ces questions
est sans ambiguiléd: c'est le metleur en scéne.

‘.'esprit du spectaleur dpouse naturellement
les points de vue que lui propose le metteur en scéne
parce qu'ils sont Jjustifids par la géographie de
l'action ou le déplacement de 1'intérat
dramatique.'¢?

Le spectateur, de son plein gré, se laisse
envahir par des images donlt l1'impact est grand, se
laisgse diriger el manipuler par le melteur en scéne.
C’est grace 4 cette complicité - plutdol imposéde que
spontande - du spectateur, au fail qu'il “dpouse’ le
point de vue du metteur en scéne gque '"la surface plate
de 1'écran est pergue comme tiridimensionnelle; les
brusques changements de l'action, du décor, de

l1'échelle des lieux et des personnages paraissent

¢1> BAZIN André, Qu'est-—ce que le cingma? - 1, Ontologie &
Lanagage, Editions du CERF, 1964, p.132
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normaux, les limites qui déterminent cel wunivers
frauduleux, acceptables; les images en noir et blanc
deviennent conformes 4 la rdalité.'"<??

C'est dire, qu'au cindma, le spectateur est
confronté A un double danger: celui d'étre
complétement submergé par c¢e gu'il wvoitsy danger
redoublé par le fail gque le spectateur n'esl méme pas
conscient qu'il est totalement manipulé.

A 1'opposé méme de la distanciation,
1'identificalion du spectateur aux images y est totale
et irrédsistible. Il est passif, presque impuissant.

C'est le potte avant—garde sovidtigque, Dziga
Vertov, qui le premier a tenté de briser 1'illusion
cindmatographique en introduisant la distanciation au
cindma. "A bas les intrigues de conlte de fédes el les
scénarios bourgeois! Vive la vie telle qu'elle
estih <22

Dans ce bul, Dziga Vertov a tournéd, en 1929,

l1'Homme & la camdéra. Le protagoniste de ce film est

une caméras le caméraman joue le rdle de son
assistant. Une scéne du film montre soudain aux
spectateurs une salle de montage, dans laquelle des
fragments de pellicules — avec des images fixes — sont

précédéds, suivis ou doubléds par l'action animde du

€1

€2

VOGEL. Amos, Le Cinédma art subversif, Buchet/Chastel,
Paris, 1977, p.10
Ibid, p.38
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film. Cette juxtaposition d'images fixes monirédes aux
spectateurs sur la pellicule cindmaltographique ("le
film*") et d'images animdes occupant toutl 1'dcran ("la
vie"), brise complétement le processus
d'identification et de participation, et engendre chez
le spectateur une prise de conscience.<??

Cette distanciation que cherchait Dziga Vertov
avait, pour 1lui, comme pour Brecht au th#alre, un
objectif dialectique. Vertov voulail que les ouvriers
soient conscients de la fagon dont ils dtaient
manipulés. "Dans 1*opium dlectrique des salles de
cinéma, les prolétaires plus ou moins affamés et les
chomeurs desserraient leur poing de fer et sans s'en
apercevoir se soumettaient & 1'influence dédmoralisante
du cinéma de leurs maitres,'¢™?

l.es propas de Dziga Vertov trouvent leur dcho
de nos Jjours chezx 1le cindaste frangais, Jean-Luc

Goadard. D#s son premier long-mdtrage, A_ boul de

soufflsa (1937), Godard a détruit toute conception de
narrativitd lindaire, et a eu recours & certaines
techniques de distanciation. Dans ce film, par
exemple, lp metleur en scéne laisse les Lémoins
occasionnals regarder parfois la camédra de face, el
parfois la scéne qui est en train de se tourner dans

la rua. Ces (émoins occasionnels reprédsentent les

¢1> Ibid, pp.38-44
‘@2 Cité dans CASSENTI Frank, Manouchian,suivi de Frank

Cassenti expligue 1°'Affiche Rouge, les Editeurs
Francais Réunis, 1983, p.206
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spectateurs du film et traduisent leur réaction aux
dvénements qui se déroulent devant eux. Ils servent a
démystifier le cinédma, comme si le 7e art se
démasquait, exhortait les specltateurs & ne pas le
prendre Lrop au sérieux.

On peut évidemment riposter a Dziga Vertov et
4 Godard que la distanciation gu'ils créent n'est gque
partielle; car, de toute fagon, il y a obligatoirement
une autre caméra — non vue — qui filme la camédra outil
de distanciation. C'eslt peul—-2tre cela qui a amenéd
Godard, dans son Prénom Carmen (1984) & démasquer le
cindaste lui—méme. Il s*"interpréte" dans ce film.

Le Godard gque nous voyons dans Prdnom Carmen,

incertain, balbutiant, presque fou, eslt congu de fagon
4 ne pas inspirer 1'admiration des spectateurs. Le
metteur en scéne se rédduit donc & nédant.

En termes de descendance cinématographique,
Frank Cassenti se situe dans la lignéde Dziga Vertov-—
Godard.

Si Vertov s'atltaquait a 1""influence
démoralisante" du cindma de la bourgeoisie, el Godard
refusait "l'art pour 1l'art® et "le cinéma de
consommation"<*?> , Frank Cassenti, 1lui, estims que
"les metteurs en scéne qui disent ne pas faire de
politique au cinédma sont comme les hommes au pouvoir

qui disent gque les dlections canlonales ne sont pas

¢1> Cité dans VOGEL Amos, Le cinédma art subversif,
Buchet/Chastel, Paris, 1977, p.122
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des dlections politiques."¢*?>, Lui aussi, il veutl
faire "un cinéma branché sur le réel" et faire sortlir
le spectateur de "l'attitude passive dans laquelle un
certain cinédma le cantonne.'"¢2?

Nous avons longuement vu, dans le chapitre
précédent, comment Cassenti cherchail a reconstruire
l1'histoire et comment, pour ce faire, il a pu se
servir du théatre.

De ce fait méme, on ne peut appliquer A
l1'analyse de 1°'Affiche Rouge 1les critéres d'analyse
qu'on adopterail pour toul autre film. Ce gqui fail la

problématique particuliere de 1'Affiche Rouge <c'est

Justement le mélange de deux formes de création,
théatre et cinéma, mélange qui nous oblige & définir
trois niveaux d'analyse. Ces niveaux pourront &tlre
représentés par le schéma (page suivante).

La case "A'" reprédsente la partie théatrale de

1'‘Affiche Rouage, & laquelle des critéres d'dvaluation

propres au théa&tre pourront etre appliqués.
La case "B" représente cetlte partie de

1'Affiche Rouge dont on peul affirmer que c'est 'du

cindma pur', et & 1°dvaluation de laquelle on peul
appligquer les critéres propres au cinédma.
Les deux cases “A'" et "B" sont comprises dans

“X'", la totalitd du film, qui fail aussi la liaison

<1

<2

MANOUCHIAN Mélinée & CASSENTI Frank, Manouchian, suivi
de Frank Cassenli expligque 1°Affiche Rouae, les
Editeurs Frangais Réunis, Paris, 1985, pp.206-207

Ibid
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entre "“A" el "B". c'est 4 dire: X = AUB. Le chapilre 3
traitera de la case "XY, la fusion du théatre et du
cinédma , soit ANB.

Notre analyse de 1'Affiche Rouge portera donc

maintenant sur la case "B" de notre schéma — la parlie
purement cinématographique, pour ainsi dire.

A cette fin, nous avons sélectionnd qualre
sections du film, dont trois ensembles de séquences.
Ils nous permeltront de voir dans quelle mesure Frank
Cassenti a pu se servir du cindma pour nous démontrer
que l1'objectivité ntest pas compatible avec

1*histoire.

A. - L'IMAGINATION FILMEE

Nous proposons, toul d'abord pour cette étude,
l1'ensemble des séquences allant de l1'intertrogatoire de
Celestino Alfonso par 1'officier allemana jusqu'a
l1'assassinat du Dr. Julius Ritter. (Sdquences 5 el 6).
L'interrogatoire de Celestino Alfonso par 1'officier
allemand, comme nous l'avons déja vu dans le chapitre
précédent<??, est une projection subjective de

plusieurs personnes, dont le metleur en scéne.

<1

Chapitre 2, pp. 31-33
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Cindmatographiquement parlant, cetle séquence

est composde essentiellement de sept plans 3

1) un plan moyen axé sur l'officier allemand,
quand il commence sa ltirade;

Z2) un plan rapproché de Celestino au moment
ot 1'officier allume sa cigarelle;

3) un plan rapproché de l'officier guand il
chante les louanges de Hitler:

4) un retour sur Alfonso;

5) un plan moyen des deux, principalement de
l1'officier, quand il parle de l1'avenir du
Il1*™= Reichs

é) un plan américain de Celestino Alfonso,
quand il éteint sa cigarettes

7) un dernier plan américain de 1'officier
allemand gquand il parle de l'assassinal du
Dr. Ritter.<"?

Le plan 1, plan moyen de l'officier allemand,
nous montre aussi, de dos, Celestino Alfonso. I1
s'agit de prédsenter 1'affrontement entre les deux
grandes forces iddologigques, le fascisme et le
communisme. La caméra s'approche de 1'officier
allemand et dlimine Celestino progressivement, guand
1'allemand se livre 4 une lirade contre les juifs et

les communistes; ce plan rédvéle la nature antisédmite

<12

Voir Annexe, lexique des termes techniques
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el anticommunislte de l'idéologie nazie. La succession,
relativement rapide, des trois plans rapprochés -
Celestino, suivi de 1'officier, puis Celestiono -
pourrait indiquer 1la montde de la Résistance, le fait
que les Allemands ne pourront plus désormais penser A4
la France comme un asile dans le champ de bataille
global. La sdéquence se termine par un plan américain
de 1'officier allemand, quand il tourne 1la lampe
brusquement vers Celestino Alfonso et dit, "Revenons a
l*assassinat du Dr. Ritter."

Suit la voix (off) de l1'officier allemand, au
moment méme o4 Julius Ritter apparait sur l'dcran en
gros plan ¢ '"Julius Ritter a ¢té assassind le 28
septembre 1943 A 8h45, rue Pétlrarque, & Paris."

La séquence de l'assassinat se dédcompose en

neuf plans:

1) gros plan de Julius Ritter au début :

2) contrechamp de son chauffeur;

3) retour sur Ritter;

4) arrivéde de Rayman:

3) un panoramique lrés rapide de Rayman sur
la voiture;

é) plan rapproché quand Rayman tire sur le
chauffeursy

7) plan de 1'intdrieur de la voiture, Alfonso
rentrant dans le champ;

8) plan rapproché d'Alfonso essayant de tirer
une deuxiéme foiss

?) plan général de la voiture avec les
cadavres de Ritter et de son chauffeur,



Séquence 6: L'assassinat du Dr.Julius Ritter - Celestino (Mario Gonzales)
et Marcel Rayman (Pierre Clémenti)



48

On achemine sur un plan général d'Alfonso
quand il s'éloigne de la voiture et puis sur un
panoramique final, avec les ponts de la Seine en
arriére-plan.

La scene de l'assassinat se distingue de celle
qui la précéde sur plusieurs niveaux; d'abord, elle
est beaucoup plus courte, durant a peine une minute,
alors gue la scéne de l'interrogaltoire dure au dela de
ting minutes. Ensuite le nombre de plans utilisds est
supérieur® neuf, contre seplt pour 1l'interrogatoire.
Dans la scéne de 1'assassinal, on est plus sensible
aux effets de montage, alors que dans la scéne de
ltinterrogatoire les plans se succédent de facon plus
fluide.

Cela voudrait dire gque l'assassinal reléve du
cinédma pur; alors que 1'interrogaloire pourrail 8lre
soit du cinédma, soit du théatre filmé.

Si Cassenlti a eu recours au montage pour la
sgquence de l'assassinat, c¢'est pour fournir aux

spactateurs de 1'Affiche Rouge une image "“authentique"

des exploits du groupe Manouchian. Car c'est cette
“Yauthenticité"”, ou plutdt l'impression d'authenticité,
qui fait la magie du cinéma.

“"Plus que 1le roman, plus que la piéce de
théatre, plus que le tableau du peintre figuratif, le

film nous donne le sentiment d'assister directement a
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un spectacle quasi rédel... Il déclenche chez le
spectateur un processus a4 1la fois perceplif et
affectif de participation..."¢??

Le dédcoupage trés rapide des plans nous
transporte 4 une autre époque, loin du théldlre ol se
prépare le spectacle sur 1'Affiche Rouge. Nous
devenons les témoins d'un véritable assassinal, nous
sommes sensibles au danger qu'implique cette action,
nous souhaitons que toul se passe comme prévu pour
Celestino et Rayman.

Ce découpage est d'autant plus révélateur si
on le compare & la démarche adoplée par Frank Cassenti
dans la plus grande partie du film, ot il reconstruit
1'histoire sur la base de témoignages, de projections
personnelles failes par les comddiens.

L'introduction de sédgquences purement
cindmatographiques a donc un double effel; effel
primordial, de détruire la distance entre les exploits
du groupe Manouchian et 1les spectateurs du §film;
deuxiémement, de détruire la distanciation si
soigneusement crédde dans la partie thé&irale du film.
Une fois accompli ce double effel, on ne pesut gu'y
participer.

Il convient, dans ce contexte 1&, de nous
rappeler les propos du cindaste sovidtique, Sergei

Eisenstein, “roi du montage", en parlant du pouvoir

¢1> METZ Christian, Essais sur la signification au cindma —

Tome I, Editions Klicksieck, 1983, Paris, p.14
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que donne le montage au rdalisateur: "(Le montage) ast
probablement le plus haut degré possible
d*'approximation qui existe pour communiguer au
speclateur 1'idéde et le sentiment de 1'auteur dans
leur plénitude, pour les 1lui communigquer avec cette
puissance de vérité physique avec laquelle ils
s'imposaient A l'auteur aux instants de travail
crédateur et de vision crédatrice,"¢"?

Mais le montage ne se contente pas de
communiquer l1'idéde et le sentiment de 1'auteur; il les
impose presque. Car le montage qu'a adoptdé Frank
Cassenti dans la séquence de l'assassinal peutl gtre
rapprochd de celui que Jean—-Luc Godard a uliliséd dans

A boult de souffle (1939), ou celui que Frangois

Truffaut a utiliséd dans Jules et Jim (192613

l1'alternance rapide de plans, traduisant une nervosité
intense.

"D'une fagon générale, 1le monlage accdléré
typique de la Nouvelle Vague allége le rédcit et tend A
une plus grande authenticité que le montage'paralléle
ou contrapuntique qui caractérisent le cindma
tradilionnel.' <&

Par 1le fait que dans la sédquence de
l*assassinat Frank Cassenti nous fait revivre

l'assassinal, il nous impose une identification &

<1

Cité dans MITTERRAND Henri, Littédrature & langaages N°35,
Editions Fernand Mathan, 1975, Paris, p.382

‘2> CLOUZOT Claire, Le cindma francais depuis la Mouvelle

Vanoue, Editions Fernand Nathan, 1973, Paris, p.41
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Rayman et & Celestino, nous rend sensibles au suspense
qui reégne, nous pousse A espérer que l'exploit
rédussira. Peut—-on 1'accuser de nous avoir tlendu le
piége du cinéma 'de consommation®?

A vrai dire, la rédponse est négative.

L'agencement de l1'interrogatoire avec
1'assassinat, juste au moment ou l'officier allemand
parle de 1'"assassinal du Dr. Ritter", voudrait dire
que 1'issue est connue d'avance. De surcroil, la
séquence de l'assassinalt est introduite par la voix de
l1'officier allemand, a la maniére d'un prédsentateur
d'informations A& 1la radio: “Julius Ritter a dlé
assassinéd le 28 septembre 1943 a 8h45, rue Pélrarque,
a Paris."”

Cela ne voudrait—il pas dire gque toute 1la
séquence n'est qu'une reconstitution cindmatographigue
découlant de 1'interrogatoire? Celt interrogatoire,
comme nous l'avons vu dans le chapitre prdcédent
(p.33), n*est qu'une affirmation de la subjectivité de
l1*histoire. L'introduction de 1'assassinat est en
quelque sorte le point culminant de cette
subjectivité. |

Le fait que Frank Cassenli éprouve le besoin
de délruire 1illusion cinédmatographique par la

rencontre de Celestino et de Manouchian a la
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Cartoucherie de Vincennes — lieu du spectacle théatral
- vient 4 l'appui de cette hypothese.<??

l.a combinaison de projections personnelles que
constitue 1'ensemble des ségquences que nous venons
d*évogquer, ne représente qu'une facette de la
subjectivilé. Cette dernieére repose autant sur la
mémoire et ses caprices que sur les projections. Frank
Cassenti en est bien conscient, car, comme nous allons
le voir dans 1'ensemble de sdgquences baties autour de
la déportation des juifs et des 1ilravailleurs, il

démontre la subjecltivité de la mémoire.

B. - LA MEMOIRE FILMEE

Récapitulons.

Il vy & une longue scéne au bar, avec
Manouchian, Rayman, Elek, Rino et deux soldatls
allemands. Cette scéne elle-méme ne nous intédresse pas

pour le moment, sauf dans la mesure ol elle introduit

€1)>

Chapitre 1, p.19
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“le départ forcé de &00 000 ouvriers, de 600 000
travailleurs," et ou elle réintroduit
lantisdmitisme.<??

Cette scéne se diffuse en un flashback, ol on

voit Thomas Elek, témoin cachéd d'une rafle. Un
policier francgais supervise la déportation de
plusieurs personnes, dont quelques—unes portent

l1'dtoile jaune, signe de reconnaissance des juifs,
imposé par les Allemands. .

LLa séquence débute et se termine par des plans
rapprochés de Thomas Elek. La musique, présente tout
le long de la ségquence, s'accentue A& la fin pour
metire en valeur l'effet que la déportation produit
sur Thomas Elek.

Ce qui importe dans cetlte séquence, c'est le
fait que Thomas Elek est un spectateur passif, el non
un protagoniste. Cela voudrail dire que sa mémoire de
la rafle est limitde A sa perceplion, 4 son poinl de
vue.

LLa caméra, en commengant et en terminant la
scéne avec des plans rapprochds de Thomas Elek, fait
en quelque sorte la ‘démarche inverse de celle que
Hitchcock a adoptée dans Psychose (19260). La, la
caméra situe le point de vue de Norman Batles, mais

s'intdresse davantage & Marion. '"Plus que le sujet

regardant, c'est 1l'objet regardé qui l1'intéresse — ou

€1 L*Avant—-Sceéne Cinéma, p.19
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du moins ce qu'il en attend... slrip—-tease dans le
ctase de Psychose.'¢7?

Or, chez Cassenti, les deux plans de Thomas
Elek semblent nous rappeler que ce que nous voyons est
l1'objet tel qu'il est vu par Elek, car 1la caméra
adopte son point de vue.

“"l.e flashback peul matédrialiser un passé
objectif, une évocation introduite par le rédcit d'un
personnage ou un  souvenir subjectif... 11 est
géndralement introduit par un fondu enchainé (parfois
accompagné d'un traveling—-avant sur 1le visage du
personnage qui  se souvient) mais aussi par simple
coupure franche (le changement de temps étant, le plus
souvent, annoncé par le rédcit du personnage).' <®?

Dans la séquence en question, Cassenti a
choisi un flashback pour évoquer un souvenir
subjectif, et 1’a introduit par une simple coupure
franche el par deux plans rapprochés du personnage.

Malgré sa durde assez bréve, plusiesurs plansg
sont employés dans la ségquence de la rafle, tout comme
dans la sédquence de l'assassinatl. Cela souligne leur
caractére particuliérement cindmatographique, surtout
par rapport A la lenteur et & l'austdérité —fen termes
de montage et de nombre de prises de vue - des

séquences qui les précédent.

€1 MITTERRAND Henri, Littérature & Langages 3, Fichier du
professeur, Fernand Nathan, Paris, 1975, p.251

2> BOUSSINOT Roger, L'encyclopédie du cindma, Bordas, 1980,
Paris, p.494
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Dans toute 1la séquence du bar, antérieure a
celle de 1la rafle, bien gqu'elle dure au deld de cing
minutes, la caméra se limite & deux mouvemenls, sans
contrechamp, donc sans montage.

Cette succession de ségquences probablement
filmiques suivies de séguences purement Ffilmigues,
témoigne d'une logique de narration presque lindaire.
LLes thémes ou les incidents introduils dans les
premieéres (l'interrogatoire, le bar) sont filméds dans

les secondes (l‘assassinat,‘la rafle).

Toulefois, dans le troisiéme groupe de
séquences que nous avons sélectionnéd pour notre
analyse, 1'ordre des séquences est renversd: la
reconstitution cindmatographique précéde la

reconstruction mi-théatrale, mi—-cinématographique.

Il s'agit du déraillement du train et de la
séquence qui la précéde, celle du métro.

Mous avens, dans 1le chapitre précédent, <?1?
mentionné cetle séquence, en particulier les affiches
sur le mur et leur rapport avec le thédtre. Notons que
ces affiches ne sont pas sujet de gros plans et sont
réléguées & 1'arridére—plan. Un spectateur non averti
pourrait trés bien ne pas les remargquer. Toutefois,
dans la logigque de narration de Cassenti, elles sont
foncltionnelles, comme tous les aulres dléments de sa

N

mise 2n scéne, ol rien n‘est gratuit.

<1

Chapitre I, p.8
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Cassenti joue en l'occurence sur l'inconscience de la
mémoire visuelle des cindspectateurs.

Si, A4 1'issue de l'assassinat du Dr. Ritter,
le rapprochement du thdatre et du cindma se fait par
la rencontre de Celestino et de Manouchian, ici le
rapprochement est di & une apparition, éphémeére el
subtile, des affiches en arriére-plan.

Pour revenir A& la séquence du métro, nous
voyons d'abord Boczov, Fontano et Celestind Alfonso.
Par leur attitude et par leur jeu, plus proches des
films policiers, il est dvident qu'ils vontl vers un
exploit gquelconque. Quand 1le train s‘*arréte, Olga
entre et donne furtivemenl une serviette noire a
Boczov. La séquence se lermine, sans que soil prononcé
le moindre mot.

La succession rapide de plans et la nervosité
des personnages, el leur 1Lrés édvident effort de
dissimuler leur véritable but, ne fonl que contribuer
4 un sentiment d'urgence, de suspense. On reltrouve,
donc, cette fameuse "authenticité" du cindma.

“(Le cindma) trouve le moyen de s'adresser A
nous sur le ton de l'édvidence, sur le mode convaincant
du '"C'est ainsi", il accéde sans difficulté & un type

d'énoncé que le linguiste dirait pleinement
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assertif... Il vy a un mode filmique de la prédsence et
qui est largement crédible."¢?*?

Or, la séquence qui succéde a celle du métro
nous montre les Résistants accomplissant leur mission
— le déraillement du train — de fagon tout & fait
routiniére. A 1'exception de Spartaco Fontano, les
personnages sont détendus, ils causent entre eux, se
taquinent, plaisantent. Aucune présence allemande, ou
d'un collaborateur frangais, n'est dvidente. Le
suspense, &i soigneusement bati dans la sédquence
précéddente, s'dcroule.

LL'héroisme est réduit au quotidien. Ceci fait
un tel contraste avec les films plus conventionnels

comme 1'Armée des ombres (1969) ou le Vieux fusil

(1975), ou tous les films américains du genre The

Dirty Dozen (1967), ou The Greal Escape (1963),qu'il

créde une distanciation du spectateur. Frank Cassenti a

besoin de cette distanciation pour la sdéquence
suivante — sdéquence puremenl théatrale — ol Goebbels,
“Metteur en scéne du III¢™me Reich" annonce sa ‘co-

production franco-allemande: L'Affiche Rouge'.
D'ailleurs, <c'est uniquement dans cetle
Juxtaposition du métro et du déraillement que Frank
Cassenli essaie de crder une distanciation du
specltateur 4 l'intérieur d'un cadre purement filmique.

Mais celte distanciation n'est qu'apparence.

€1 METZ Christian,Essais sur la signification au cindma
Tome 1, Editions Klicksieck, Paris, 1983, p.14
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Elle ne démystifie en rien ni la forme
cinégmatographique, ni méme son contenu. Aucun des
artifices si chers 4 Dziga Vertov el & Godard n'y
figure. Le spectateur est en droitl de s'interroger sur
le but de ces deux séquences et leur rapporl avec la
dialectique du film.

On ne peul s'empécher ici de faire le
rapprochement entre la démarche de Frank Cassenti el
telle d'Ariane Mnouchkine dans 1789. Mnouchkine a su
marier deux méthodes toul & fail opposdes selon ses
besoins. Elle nous impose tantdt 1'identification,
tantdt la distanciation, afin de canaliser un message
bien codé.

Les scénes de la Marie la Misére, de Marat, de
la Bastille sont des exemples parfails ol nous sommes
entrainds émotionnellement. Par contre, celles de
Louis XVI, des nobles et des Eltats Généraux illustrent
les techniques de la distanciation. Si la Bastille et
les Etalts Génédraux représentent les pOles opposés de
ces deux tendances, Ariane Mnouchkine nous emmenant du
sublime au ridicule comme elle veul, mentionnons aussi
que 1°'image de la bourgeoisie subit les avatars de
l1'identificalion et de la distanciation suivant son
rble parfois négatif , parfois positif.

"Parfois, une communion spectateurs—acieurs
s*établit sur la base de 1'dvénement vrecréé et

ressenti commg# si on y dtait. Mais le Thdéatre du
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Soleil y échappe par le moyen méme d'un leurre: par le
théadtre. Les acteurs ne se donnent jamais tolalement
pour tel ou tel personnage populaire. Ils restent des
comédiens d'aujourd'hui qui jouent des hommes
d'autrefois... Ainsi le spectacle, en apparence simple
et direct, n'est plus seulement 1°objet d'une
jouissance, ou d'une émotion commune: il devient
occasion de réflexion, et le théatre, de moyen
d'illusion, instrument de connaissance'.<?™?

Chez Frank Cassenti, si le théatre est
"occasion de réflexion", le cinéma, lui, estl
consciemment déployéd comme “"moyen d'illusion.”

Revenons & 1°*'Affiche Rouge, et & la séquence

du ddéraillement.

Serait-ce 124 une tentative de 1la part de
Cassenti de mettre la Résisltance en perspecltive, de
lui donner, pour ainsi dire, un visage humain. Est-il
en train dé nous démontrer que la Rédsistance, ce
n'était pas seulement 1'héroisme, le courage, la lutte
de forces idéologiques divergentes, gqu'elle dtait
aussi la camaraderie, 1'humour, 1le quotidien, la
crainte, la tension? S’'agirait—il 1A d'une tentative
de dégonfler 1les mythes de la Résistance, les faux
dclats de la guerre, phédnome#nes si particuliers A& un

certain genre de “films de guerre"?

€12 DORT Bernard, Théatre en jeu — Essais de critique 1970-
1278, Seuil, Paris, 1979, pp.&9-70




60

NMous voyons le reflelt de cette démystification
dans les lermes employés par Abraham pour décrire Rino
Dellanegra (ségquence 8&8): ‘'Rino! Sa grande passion,
c*'était le football... Et puis, un jour, il a regu un
ordre...8T0O... en Allemagne. Alors 1la, il a été
panigué. Quand il a wvu gu'il allait partir en
Allemagne, gqu'il allait é&tre coupéd de son club,
de...de l'équipe de football, de ses amis, il... a
préféré rester ici. Non pas... pour des raisons
politiques ou palriotiques, mais simplement par peur
de quitter son dquipe !'"¢1?

Les propos d'Abraham seront—-ils la traduction
d'une vue personnelle de 1la guerre, propre 4 Frank
Cassenti 7

Cetle idéde semble étlre plus éloquemment
projelde dans la séquence ol les Allemands —officiers,
Journalistes, techniciens de cinédma — Lournent un film
sur le groupe Manouchian el préparent leur affiche
rouge. Cette sdégquence est A notre sens capiltale, dans
la mesure ou elle comporte en elle-méme le message du
film de Cassenti? 1'histoire n'est qu'une oeuvre d'art
el une oeuvre d'art ne peut 8&tre objective., Ceci
s'appliquerait donec doublement au cinédma qui se veutl

historien.

<1

1'Avant—Scéne Cindma, p.18-19
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C.—~ LE CINEMA EN TANT QU'HISTORIEN

“Le cindma, écrit André Bazin, est un langage
qui se présente sous les aspects du monde sensible et
qui vise & se confondre avec lui. De ce privilége, il
tire son exlraordinaire pouvoir de persuasion. Les
autres arts ne peuvent tout a4 fait se cacher des
moyens qu'ils wutilisent... Un orateur "parle bien',
mais il parle, quand 1le film ne fait mine que de
montrer et bénéficie ainsi du privilége faveorable de
1'objectivité. "¢

C*'est justement ce “pouvoir de persuasion',
renforcé de cetlie apparence d'""objectivilé" qui fait
du cinéma un historien peu fiable.

Un grand maitre du 7* Art, comme Sergei
Eisenstein est réduil parfois 4 devenir plutét un
outil de la propagande qu'un instrument de l1'hisloire.

En analysant son Alexandre Nevski dans un essai

intitulé Le dédroulement d'Alexandre Nevski au service

de Staline, Héléne Puiseux accuse Eisenstein d'avoir
dissimulé "le fond de ce dont on parle': ‘'derriére les

affirmations destindes A sédculariser, & laiciser la

€1> BAZIN André cité dans DANIEL Joseph, Guerre et cinéma,
Armand Colin, Paris, 1972, p.15
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saintetd d'Alexandre, nous avons vu substituer en
réalité une tlrés forte sacralisation du personnage,
soulignde par les images iddalisantes el par la
construction méme du film qui lui donne le grand role
charismaltigue de conducteur de peuple...'"<??

Il existe donc un double danger lorsque le
cindma se veutl historien: tout d'abord, 1'apparence
d'objectivitéd qui fait Jue toute oguvre
cinédmatographique posséde intrinségquement la valeur
d*un documenl; ensuite, “l'inltervention des pouvoirs
publics,... en tant qu'expression politique des forces
dominantes de la sociédté (et qui) favorisent
l'apparition el la diffusion de certains films,
freinent, modifient ou interdisent la rédalisation et
la distribution d'autres films..."¢¥?

Prdoccupéd comme il 1'est par l'histoire, et
par la falsification de 1‘'histeire, Frank Cassenti
nous faitl apparaitre ce double danger dans la sdguence
3, ou on voit les Allemands concevoir gt préparer lour
Affiche Rouge.

Cette sédquence (N° 3) s'ouvre avet un plan
d'ensemble d'une grande salle qui pourrail se situer
dans une prison allemande, mais qui pourrait 'lrés bien
étre un décor de thdéatre. 8Si nous avons préfdrd

inclure cette sdéquence parmi 1les séquences purement

€122

FERRDO Marc, Film et histoire, Editions de 1'Ecole

des Hautes Etudes en Sciences Sociales, Paris,1984,p.21
DANIEL Joseph, Guerre et cindma, Armand Colin, Paris,
1972, p.15
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cinématographiques de 1'Affiche Rouge, c’est en raison

des nombreuses prises de wvue et des angles de ces
prises de vue. I1 y a 1trois éngles en tout, dont un
contrechamp. ¢<*? Au théatre, 1le contrechamp n'existe
pas; il est particulier & l1'agencement de sédquences du
cindma.

On apergoit, au fond de la grande salle, un
groupe composé d'un officier allemand, un homme gqui
prend des notes - el qui se révéle &tre un journaliste
frangais - et l'opédrateur de la caméra. Toul le long
du mur de la salle, il y a des prisonniers, que nous
avons déjaA vus dans une sédgquence précéddente, gardés
par des soldats allemands.

L'un apreés l1'autre, 1les prisonniers sont
placéds devant la caméra, a4 l1'appel de leur nom. Les
soldals les tirent par 1les bras et les placent comme
il faut pour que la caméra puisse les filmer.

La caméra qui dirige notre oeil & nous,

spectateurs de 1'Affiche Rouge de Frank Cassenti, fait

un lent travelling pour arriver derrieére le groupe
composé de 1'officier allemand, du journaliste et de
l1'opérateur de la caméra.

Le résultal en est que nous partageons le

point de vue de la caméra des soldats allemands.

[ B4

voir lexinque des termes techniques du cinédma —
en Annexe
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La géométrie de la plupart de

la

ségquence

pourrait 8tre reprédsentde par le schéma suivant @

Opérateur
de la
caméra

.
Officier
\\ allemand

Prisonnier

Journaliste
frangais

LA

CAMERA DE

CASSENTI
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Nous sommes donc témoins de ce
qu'accomplissent ensemble 1'opédrateur de la caméra,
1'officier allemand, et le journalislte frangais.

l.e rdle du journaliste symbolise l'ampleur de
la publicitéd nédgative que les Allemands comptaient
donner au groupe Manouchian , el surtoul la complicité
de la presse frangaise - complicilé offerte de son
plein gré -~ dans 1la machinerie de la propagande
allemande.

Nous faisons, donc, trés vile la liaison avec
ce que Mélinde Manouchian dit dans 1la séquence
précédente: '"Mais pourquoi toute cette publicité, aux
actualités 4 la radio, dans les journaux?"<??

L'officier allemand, 1lui, remplit une double

fonction dans la logique de 1'Affiche Rouge. Au tout

premier niveau, ct'est dvidemment un symbole de
1'idéologie nazie, du pouvoir dcrasant de 1'Allemagne.
Il reprend, par exemple, 1le leitmotiv du nazisme,
l'antisdmitisme: "Il vaul mieux insister sur les juifs

polonais el hongrois."

€1 | *Avant-Scéne Cindma, p.8
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Mais c'est dans son rdle de metteur en sceéne
qu'il nous intédresse dans cette séquence. Il dirige
les acteurs, décide de leur emplacement, indigque - on
dirait arbitrairement - les actions auxquelles chacun
des prisonniers a participé, décidé de ce qu'il faul
comme accessoires pour certains des prisonniers, et
précise enfin lesquels des prisonniers figureront sur

l1*affiche.

“Thomas Elek. Mettez—lui une clef dans la
main. Mettez—le dans les dérailleurs. Huit
déraillements." '

"Roger Rouxel, 18 ans. Frangais. Ne le mettez
pas sur 1'affiche."

"Donnez le pistolet (& Rayman)."
“Non, recommencez. Il souritt®

“Ne la mettez pas sur 1'affiche (Olga Bancic).
Pas une femme. Ce n'est pas bon."

"Faites que 1'affiche soit rouge. Cette
affiche doit faire peur. El le rouge fait peur."<??

La derniédre répligue gue nous venons de citer
est particuliérement significative, car elle comportle
un double sens. D'abord elle traduit la peur profonde
que les nazis avaient du communisme; elle traduit
ensuite le sentimenl de Frank Cassenti sur le rdle des
partisans communistes dans la Résistance, ou, selon

lui, ils ont effeclivement fail peur aux Allemands.

€12 | *Avant-Scéne Cinédma, pp. 9-10
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Pour en revenir & la séquence du tournage du

film par les Allemands dans 1'Affiche Rouge, précisons

que, selon Cassenti¢?> , les Allemands ont rédellement
tourné un film de propagande contre 1le groupe
Manouchiany on en trouve quelques extraits dans le

film Des terroristes & la retraite (1983) de Serge

Mosco, téléviséd sur la chaine de télévision frangaise,
Antenne 2.

La diffusion du film de Mosco a suscité & son
tour une grande controverse et les mémes
interrogations que le film de Frank Cassenti. Mais
cette ironie nous intéresse moins pour le moment que
le r6le de metteur en scéne que remplit 1'officier
allemand.

Son pouvoir en tant que metteur en scéne,
lédgérement esquissé ici, se trouve exlrapoléd et
magnifiéd chez Goebbels, "Metteur en scéne du IIIeme
Reich"”, ministre nazi de 1'Information et de la
Propagande, donc, historien officiel de son temps.

Le fait que Frank Cassenli consacre toute une
séquence 4 Goebbels lui-méme, apporte la preuve qu'il
veul nous prévenir du danger que représente ge pouvoir
du metteur en scéne/historien, danger d'autant plus

redoutable gque son rble passe souvent inapergu.

€12 | *Avant-Scéne Cindma, p.8, note
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“"Nous savons qu'il y a autre chose & voir dans
les films que ce gu'ils veulent 4 toul prix nous
montrer... et selon les époques nous y lisons... toul
un message cachéd, lapsus ou confidence, contrariant ou
redoublant le texte apparent."*7> Frank Cassenti
semble nous encourager A prendre, vis—A—-vis de
l1'histoire, la positioﬁ qu'Hélene Puiseux veul Jgue
nous prenions a l1'dgard du cinédma.

lLa caméra et son opérateur dans 1la mise en
scéne de 1'officier allemand sont un outil de
propagande, tout comme le Jjournaliste frangais, mais
avec une différence capitale: la camédra, capable d'une
égcriture subjective des événements, qu'elle peut
revétir d'une apparence d'"objectivitéd', fait du
cinédma un moyen d'expression qui échappe parfois a son
créateur.

Frank Cassenti est bien conscient de 1la
puissance extraordinaire de la caméra. Il 1le prouve
par des contrechamps brusques, vdes gros plans de la
caméra. On dirail que Cassenti met en relief le danger
de trop se fier A la caméra, le danger de se faire
abuser par 1la propagande, dédguisde tantdt en document

historigque, tantdt en oeuvre d'art.

€12 PUISEUX Héléne, Le détournement d'Alexandre Nevski au
service de Staline, dans FERRO Marc, Film et Histoire,
Editions de 1'Ecole des Hautes Etudes en Sciences
Sociales, Paris, 1984, p.19
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N'oublions pas non plus que le cinéma est
justement le moyen dont la propagande a besoin, car il
est franc, brutal, véridique. Et la propagande, elle,
a justement besoin d'un pareil outil, parce qu'elle
“"... Ne traite pas d'une quesltion? elle se contenie de
l1'aborder. Elle doit &tre simple, aisément accessible,
elle doit viser & dveiller un climat passionnel el non
des rdactions intellectuelles; enfin, elle doit
s'adaplter aux intelligences les plus limitdes.'¢7?

11 faut, donc, une remise en question
constante de la part de ceux gqui manipulent les médias
pour s'assurer qu'ils ne sont ni manipuléds ni
manipulateurs. Comme 1le dit Cassenti, "On connait
1*"impact iddologique des médias el la maniédre dont on
peul utiliser des images el des sons. Ne pas
s'interroger sur sa pratique, sur la fonction sociale
du cindma... est une vision qui va lout-a-fail dans 1le
sens de 1'idédologie dominante.'<&?

La propagande, nous l'avons vu, est
étroitemenl lide aux mass média, el ces médias, nous
le savons, peuvent &lre manipulds comme le souhaitent
les metteurs en scéne, pour ainsi dire, dans chanue

médium.

€12 VOGEL Amos, Le cindma art subversif, Buchet/Chastel,
1977, pp. 173-174

€22 MANOUCHIAN Mélinée et CASSENTI Frank, Manouchian,
suivi de Frank Cassenti expligue 1'Affiche Rouge, les
Editeurs Frangais Réunis, 1985, pp. 203-206




70

Mais, l1'assimilation de 1'histoire a
propagande se justifie—t—elle?
Rendons—nous chez les historiens.

"Aucune dpoque... ne s'est vue, comme

ndétre, vivre son présent comme chargé d'un sens déja

“historigue"... C’est aux mass média que commengail A

revenir le monopole de 1'histoire.'"¢??

En guise de conclusion A cette dlude de

subjectivité de 1°'histoire, nous ne pourrons faire

mieux gque de citer André Bazin qui édcrivait, dés 19464,

"Je crois que loin de faire aux sciences historiques

un progrés vers l'objectiviltd, le cinédma leur donne,

par son réalisme méme, un pouvoir d*illusion

supplémentaire,"¢=>

€7> NORA Pierre et LE GOFF Jacques, Le retour de
l1'événement, Faire de l1'histoire, Gallimard, 1974,
pp.210-211

‘®> BAZIN André, Qu'est-ce gque le cinéma 7 Ontologie &
langage, Editions du Cerf, Paris, 19537, p.36




CHAPITRE IIX

THEATRE ET CINEMA



“"C'est aux mass média que commencaitl A
revenir le monopole de 1'histoire. I1 leur
appartient dJdésormais... l.Les mass média oﬁt
fait... de 1'histoire une agression et rendu
1'événement monstrueux. <>

Rappelons~—nous que c'est Joseph
Goebbels, ministre nazi de 1'Information et de
la Propagande qui a, le premier, compris le
pouvoir des mass média, et qui a su les mellre
au service d'une iddologie. 11 est plus logigque,
a ce moment 14, de faire 1la liaison entre

histoire et propagande. ElL, s'il semble &lre un

€13 NORA Pierre el LE GOFF Jacnques, Faire de 1'histoire,
Gallimard, Paris, 1974, pp.215-217
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peu excessif d'affirmer que les mass média ne
sont autre que les arts du spectacle, il suffit
de noter que dans I'Allemagne de Goebbels rien
n'dtait exclu de la machinerie de la propagande:?
"Congues comme des dlémenls essentiels du décor
théatral propre au IIIéme Reich, la sculpture et
1'architecture tiennent une place importante
dans l'art de propagande nazi.'¢1?

Ceci n'est pas spdcifique a 1'Allemagne
nazie. L'art vrefléte souvenl les prédoccupations
du pouvoir politique. Le chateau de Versailles
et le plan de celle ville reflétent l'idéologie
du Roi-Soleil,louis XIV.

Dans les deux chapilres précddents, nous
avons vu que l1'histoire est non seulement faite
par les mass média, elle peul trés bien y &tre
totalemenlt assimilde.

A des fins d'analyse, les "mass mddia",
ct'est le monde du spectacle, celui des acleurs
el des metleurs en scéne, un monde oUu il ne peut
y avoir une gquelconque "objectivité'.

Par rapport au schéma 7gue nous avons
défini (dans le chapitre précédent, page 8 ),
noltre analyse portera maintenant sur la partie

“intersecltion'", c'est 4 dire, la case "X,

€1 BURGELIIN Henri, Les succées de la propagande nazie,
1'Histoire, N°® 104, Octobre 1987, la Socidté
des Editions Scientifiques, Paris
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8i 1'effetl de distanciation,
soigneusement créé dans la partie théatrale,
oblige les cindspectateurs & prendre du recul
par rapport A 1'intrigue, 4 1'histoire du film,
la partie cinémaiographique, elle, manipule les
spectateurs, sans méme gu'ils s'en rendent
compte. C'est 1'intersection des deux cadres —
théatral et cinédmatographique - gui permel de
réaliser &4 la fois chez les spettateurs une
distanciation et une identification; 1'ordre
dans lequel les deux se manifestent n'est
d'ailleurs pas bien défini.

Rappelons—-nous gque 1'Affiche Rouge ne

s'engage pas dans le débat "thdédtre par rapport
au cinégma'"; car, c'est aprés tout un film. 11
s'agit plutélt d'un mélange, conscient et voulu,
de deux formes. 11 appartienl au spectateur de
distinguer 1'une de l1'autre et d'en déchiffrer
le message global.

Ce mélange des deux formes de créalion
n‘est pas sans heurt. Son obslacle principal est
édvidemment leur temporalité diffdrente. Frank
Cassenti, qui doit le surmonter pour défendre sa
thése, en esl bien conscienl. Comme nous allons
le voir, il failt de son obstacle son arme méme.
Et il 1'utilise pour mieux le délruire.

Notre analyse dans ce chapitre portera

donc essentiellement sur l'utilisation du temps
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dans 1'Affiche Rouge, ltanl au niveau de la forme

qu'au niveau du conltenu.

Nous proposons, A& cette fin, qualre
groupes de ségquences, mais il serait peut-atre
utile, avant, de se rappeler quelques
considérations géndrales sur l'ulilisation du
temps au cindma.

"Tout énoncéd, quel que soil le matédriel
au moyen duguel il est exprimé, prend une forme
temporelle, des prémices 4 la conclusion... Le
récit verbal ou textuel est édlastigue; il lui
est loisible d'employer une phrase ou mille
phrases pour la traversde d'une rue, puisgu'il
n'exisle aucun rapport mesurable entre le trajel
el le récit. En revanche, la projection de la
traversée d'une rue dure le lemps gJque prend
cetle tLraversde,'<22

Jusqu'a ce point la, le lemps au cinédma
s'apparente au temps au théatre, ou, de la méme
maniére, la traversde d'une rue durera le Lemps
que prend rdellement cette traverséde. Toulefois,
au cinédma, un aulre dlément vienlt s'y ajouter:
le temps de la projection — wvingt—guatre images

par seconde, constant et inexorable.

€12 SORLIN Piervre, Sociologie du cinéma, Editions Aubier
Montaigne, Paris, 11977, pp. 1921-192
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Cela améne Pierre Sorlin & dire que, 'Le
cinédma eslt, en somme, placéd en face de deux

options trés tranchédes:

1) Temps de 1'histoire= durde de la projection.
Il n'y a pas alors de temps propre au récit.

.,

2) Temps de l1'histoire >» ou < durde de la
projecltion.v<a2

Pour illuster le deuxiéme cas de figure,

Sorlin dvoque l1'Annéde  derniére A4 Marienbad

(1261), d'Alain Resnais, o0t toute forme de
succession et toule anecdole édtaient élimindes,
la temporalité du rdcilt dtant ainsi détruite.<=>
Frank Cassenti a adoplé la méme démarche
dans son film. Dans son livre, 1l avoue & '"Le
principe de narraltion est basé sur l'égencement
de sédquences qui ne s'enchainent pas de fagon
classiques c'est le spectateur qui doit établir
les liens entre les flashbacks, la
représentation théatrale et aujourd'hui.'"<®>
Stagissant de l'histoire, ou plutst de
la falsification de 1'histoire - donc de
1*"objectivité" hisltorigue - cette déstruction
de la temporalitéd n'est dvidemment pas gratuite.

Et elle mérite que 1l1'on y consacre une ULrés

<1)>
<2
<3

Ibid
Ibid

MANDOUCHIAN Mélinéde et CASSENTI Frank, Manouchian,
suivi de Frank Cassenli expligue 1°'Affiche Rouge, les

Editeurs Frangais Réunis, Paris, 1985,p.207
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grande attention, car cetle tlransition d'un

temps 4 un autre dans 1'Affiche Rouge correspond

souvent A4 la Lransition d'une forme (le lLhéltre)
A l'autre (le cindma). Parfois, les deux formes
se superposent, crédanl une confusion chez les
speclateurs. Tout cela se situe, bien entendu,
dans la logique de la dialectique 9globale du

film.

A. — TRANSITION = PRESENT — PASSE — PRESENT

Prenons la scéne, toul au début du film,
ol nous voyons Laszlo Szabo partir en bicycletle
de la Cartoucherie de Vincennes. Il salue
“Abraham et Mélinde. Elle 1lui demande: "C'est
vous Jui jouez Boczov?" Abraham commence A se
souvenir de Boczov "... dans 1les Brigades
Internationales en Espagne!" Quand Mélinde
demande & lLaszlo, "Qu'est—ce que vous alle=z
faire avec la bicyclette?", il rédpond vaguement,

"Ben... je dois m'en aller...", et il part.



78

lLa scene se lermine par un panoramijue
de Laszlo s'dloignant, el nous entendons Abraham
dire, "... c'était un des meilleurs spdcialistes
de 1'explosif, pour les sabolages, en
Espagne.'<??

Mais de qui parle Abraham? De ﬁaszlo, ou
de Boczowv?

Pendant un rbref instant, nous nous
interrogeons sur cette confusion d'identilé,
mais Cassentli rompl vite 1'effet de
distanciation en amenant, tout de suite aprés,
la scéne de l'arrivée de Giancarlo el de Mme
Alfonso. Cela ne nous laisse guére de temps pour
poursuivre notre réflexion. Mais il s'est déja
#tabli un premier trait d'union entre le
personnage (Boczov) et l'acleur (Laszlol); entlre
le prédsent (Las=zlo) le passéd '"rdel" (Mélinde,
Abraham), et 1le passé joué (Boczov); entlre
l'actualité (le décor de la Cartoucheire,
lLLaszlo), 1'histoire (Abraham el Mélinde) et le
spectacle (Laszlo en tanlt Jque Boczov).

Mais revenons au fail méme qJue Laszlo
quitte la Cartoucherie a4 bicyclette. Une fois la
scene entre Mme Alfonso et Mario terminde, nous
voyons Rogelio, deboul sur une dchelle, en train

d'essayer de poser des guirlandes. Toul ce que

€12 | *Avant-Scéne Cindma, p.t1
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nous savons de lui Jjusque 14, c¢'eslt que c'est
l1'acteur qui va jouer le rdle de Manouchian. Un
comédien lui dit, 4 ce moment 1a: "Alors, tu
disais..."”

Dés que cel homme sur 1'échelle commence
A parler, nous savons Jque cek n*est pas lui,
Rogelia, wqui parle, mais son personnage,
Manouchian, gui plonge dans des souvenirs. Justle
avant que Manouchian ne commence A& parler, nous
voyons bridévemenl Rayman, Jjouer du piano.

LLa musigque que joue Rayman est une
marche républicaine des Brigades Internationales
de la guerre d'Espagne. Dans le contexte de ce
que va dire Manouchian - il va raconlter des
souvenirs d'Espagne - cela devient un effet
presque théiAlral: la musigque accompagnant le
texte.?

Guand Manouchian évodque le grand
mouvement qu'il y a eu vers 1'Espagne, il cite
l1'exemple de Boczov. El nous voyons sur l1l'écran,
le méme homme gue nous avons déja vu quitter la
Cartoucherie de Vincennes avec sa bicyclette, il
y a gquelques minutes! )

Il n'a pas changé d'un iota, et semble
tout simplement continuer 1'action qu'il a

commencéde quelques minules auparavant.

<12 L'Avant—Scéne Cindma, Note 13, p.128
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Ces 'quelgques minutes"” sonl bien des
minutes de projection, de temps rdel, pour ainsi
dire. Mais elles onlt permis & Laszlo, ou plutot
4 Frank Cassenti, de franchir plusieurs
barriéres.

Barrieres tout d'abord entre le thdatre
el le cindma. En termes technigues, il y eu
montage paralléle, depuis le départ de Boczov el
Jusqu'a  sa réapparition sur 1'dcran; les
événements a3 la Cartoucherie de Vincennes dtant
“"encadrés' des deux cblés par l'action de Laszlo
el de Boczov.

Ce montage parraléle, gqui comportle un
effet de distanciation “en abyme", mérite une
explication supplémentaire, nécessaire 4 nolre
anlayse,

Quand nous voyons Laszlo/Boczov en train
de parler A Abraham el 4 Mélinde, 1l est
toujours dans la case "A" de notlre s;héma (cf.
page 8 , Chaptire II1 ), c'est A dire dans le
cadre théatral de 1'Affiche Rouge. Bozcov, quand

il réapparait sur 1%écran, fait partie d'un
flashback purement cinédmatographique. Il rentre
donc dans 1la case “B'" du schédma, le cadre

cinémalographigue.
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l.a totalité de cette scéne - car il
s'agitl bien ‘d'une seule scene, bien
qu’interrompue pér d'autres -~ constitue la

fusion du théatre el du cindma.

Les deusx formes se rencontrent
d*ailleurs au moment ot Manouchian, en parlant
de Boczov, dit: "Tiens, la-bas, tu vois, celui
qui parle.'

Nous voyons 4 ce moment la Boczov
demander sa route 4 un paysan. (Le pasyan est
interprété par Frank Cassenti lui-méme. Sans
doute y—-a-t-il lied ici de penser qu'il s'agit

d'un moment clef dans l'Affiche Rouge.)

Nous savons que Laszlo a quitté la

Cartoucherie. Nous savons gque Rogelio/Manouchian

y estl toujours, en 1lrain de raconter ses
souvenirs d'Espagne. Le Laszlo que nous
retrouvons n'est manifestement pas A la

Cartoucherie, mais sur une roule de campagne,
prés d'une forét. Pourtant, Rogelio/Manouchian
dit, "Tiens, 1la-bas, tu vois, celui qui parle,"”
comme si Laszlo/Boczov délail toujours 4 la
Cartoucherie.

Qu'est—ce que ce clin d'oeil pourrait—il
exprimer ? Traduit—-il le fait gque les acteurs
ont franchi, ou pourront franchir,

définitivement, la barriére entre eux—mémes et
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leur personnage. Ils se voieni comme Manouchian,
ou Rayman, ou Celestino, ou Boczov, mais 1ils
voienl édgalement ‘les autres comédiens non pas
comme Cléménti ou Mario ou lLaszlo, mais comme
Rayman, ou Celestino ou Boczov.

Notons, en passanti, qu'aucun des
comédiens qui incarnent 1les rdles du groupe
Manouchian n'appelle ses camarades par leur vrai
nom; il n'exisle que deux exceptions, les deux
concernanl Rogelio (lors de sa présentation A
Mélinde par Mario, et lors de la scéne avec
Maia, quand elle n'arrive pas A jouer son
personnage — séquence Z el sdéquence 13).

Ce clin d'oeil permetl aussi A Frank
Cassenti de metlre en Jjeu plusieurs conceplions
du temps. Laszlo semble passer par 1le ‘pont"
d'Abraham et Mélinde pour arviver A& Boczov. Ne
peut-on pas dire que l'actualiléd ne peul accéder
4 1'histoire que  par 1"intermédiaire d'un
filtre?

Rogelio, faisant 1le clown sur l'édchelle
(séquence 2), se transforme en Manouchian, sans
pour autant changer de positiony mais, entre
temps, un certain nombre d'éléments relevant du
monde du spectacle interviennent - la musinue
Jjoude par Rayman, par exemple. L'actualité se

transforme ainsi en histoire/spectacle.
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A ces degrds différents de signification

vient s'ajouler un passé a4 1'intérieur du passé:

Rogelio, jouant Manouchian, raconte des
souvenirs de la guerre d'Espagne. Quand
Manouchian montre Boczov, et 1'on wvoil ce

dernier sur 1'dcran, la confusion d'identité est
totale.

Boczov, est—il censéd &8lre en Espagne a
ce moment 147 C'est A dire, cetie scéne est—-elle
une re—créaltion — pour ainsi.dire - fictive d'un
souvenir? Est—ce le passé joud (Manouchiaﬁ) au
théadtre, contemplant le passé Jjoud au cindma
(Boczov)? Est—ce le passd joué contemplant le
présent — Laszlo sur la bicyclette? Est—ce plus
banalement Laszlo A 1’extdérieur de la
Cartoucherie, loujours dans le présenl, image
que nous, cindspecltaleurs, projetons au passd?

Autanl de possibilitéds, autant de fagons
de percevoir une simple suite d'images. Le
speclateur n'est pas élranger & ces possibilitlés
et 4 ces perceplions. Leur diversild méme créde
une distanciation qui 1'améne & donner raison a
Frank Cassenti.

"J*ai commencgé A tLlravailler avec des

historiens et plus j'avangais, plus Jje me
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rendais comple de la difficultlé de parler de

l1'histoire. Cette difficultd A rendre

comple

devint plus tard un des thémes du film."<¢7>

Cet ensemble de confusions— confusions

thédalrales, confusions cinématographigues,

confusions historigques — est fondamental 4 notlre

thése, car 1l nous permel de nous rendre

comple

qu'il ne peut Y avoir d*'"objectivité

historique”™?® 1'histoire ~ avec ou sans "un grand

*h*" — egl ce qu'on veul gqu'elle soit.

Si la scéne monolithigue que nous

venons

d'analyser se contenlte d'ébaucher le théme du

film, car elle se passe toul au débul, il

existe, plus tard dans 1'Affiche Rouge, un aulre

exemple, cette fois—ci plus netlemenlt inldgré

dans la dialectique du rédalisaleur.

Récapitulons. Nous voyons

Pierre

Clémenlti et Anicée Alvina partir de la

Cartoucheire en poussant un tandem. En passant,

iles saluent QGiancarlo et Abraham. Une fois de

plus, Abraham sert de “pont'" enlre le passéd el

le prédsenl. Ce rOle, ainsi que sa sigdification

Y
dans la dialectigque globale du film, mérite une

analyse séparde, que nous aborderons en

conclusion. Aprés le départ de Clémenti et

€1

MANQUCHIAN Mdlinde et CASSENTI Frank, Manouchian
suivi de Frank Cassenti expligue 1'Affiche Rounye,
Les Editeurs Francais Réunis, Paris, 1983, p.205
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d'Anicde Alvina, suit la sceéne du Professeur du
Conservatoire National Supérieur de Musigue.
(Sédquence 11). Puis Clémenti el Anicde Alvina
réapparaissent en tandem el renconltrent des
soldats allemands.

Rayman freine et demande du feu aux
Allemands, qui ne cachent pas leur admiration
pour la Jjeune fille. Rayman n'encouradge pas la
conversation; lui el sa compagne s'dloignent
assez rapidement. L'échange de répligques qui

suil mérilte d'8lre citéd intédgralement :

Amie : T'es compleéetement fou. Pourquoi tu l'es
arrétd? T'en avais, des allumeltes, non?

Rayman Je voulais te montrer quelque chose.

Amie Me monlrer dquoi 7

Rayman : La derniére fois que j'ai demandéd du
feu a un allemand, c'dtait un
officier. Et, au lieu de lui dire,
"Danke schon,"¢?? j'ai sorti mon
revolver et je 1'ai tué.

Amie ! Menteur !

Rayman ® J'en ai déja eu lrois comme ga!

Amie : C'est comme le déraillement du train et
tes histoires de bombe, pas vrai?

Rayman : Quand je te dis, “Je 1t'aime",

tu me croisg?'<®>

¢1> Danke schon: merci (allemand}
<23 | ‘Avant-Scéne Cinédma, p.47
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Les observations ogue nous avons faitltes
sur la scéne Laszlo/Boczov demeurent tout aussi
valables pour cette scéne la. Mais il existe ici
une autre dimension: la crédibilité.

l.La compagne de Rayman, celle qui restle
pratiquement loujours A ses cOtés, doute fortl
pourtant de 1la c¢rédibilité de son amant: le
meurtre d'un officier allemand est un mensonge;
le déraillement et 1les bombes, <ce sont des
“histoires". Rayman lui-méme melt en doute la
notion méme de la crédibilité par sa dernidre
phrase: “Quand je te dié, “Je t'aime," tu me
crois?" Le silence de la Jjeune fille est
é¢loquent, dJaulant ‘plus que celle prétendue
plaisanterie ne suscite aucune rédaction
apparente.

§'il est vrai que le portrait des
membres du groupe Manouchian qui se dessine dans
1'Affiche Rouge est pluldt sympathique, cela n'a
pas empéché Frank Cassenti de prendre du recul
par rapport A ses sujels. Si, ailleurs dans le
film, Marcel Rayman apparait comme un grand
combattant de la Résistance, presgque dans la
lignde du cindma traditionnel -~ jeune, beau,
courageux, coléreux, téméraire -~ dans cette

scéne, avec ce toul petit grain de bravade qui
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est perceptible, il esl ramenéd A des proporlions
humaines. Le scepticisme dont fait preuve 1l'amie
de Rayman, serail—il celui gque Cassenti voudrait
Jque nous ayons face 4 1la Résistance, voire A
1'histoire?

A cet élément de distanciation, ajoutons
aussi le fait que cetle scéne fait partie d'une
mosaique globale de la Résistance que dessine
Cassenti: Polichinelle, 1le peureux, renire dans
la Résistance malgré lui; 1les iddologues -
Manouchian, Boczov, Celestino - se baltent pour
défendre leurs iddes politigques; Rino della
Negra, wun jeune homme, estl poussé vers la
Résistance par la crainte de perdre ses amis;
Thomas Elek el Salek Bot sont, tous deux,
victimes de l'antisédmitisme.

A celle diversité d’images, vient
s'ajouter celle de Rayman, gqui nourrit un godt
de la violence el qui porte en lui une colére
toujours sur le point de déborder. C'est
1'anarchiste par excellence. Sa cible en
1'occurence c'est 1'armée allemande, mais ce
pourrait 8tre n"importe quoi.

N'est—-il pas révélalteur que f’image de
Rayman, pistolet A& la main, figure sur la
couvertlure du numéro de 1'Avant-Scéne Cinédma
consacré a 1'Affiche Rouge, comme sur l'affiche

méme du film?
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En intégrant ce personnage A la

mosaique, et en lui donnant une place
importante, Cassenti met la totalité de

1'histoire en perspecltive.

B — LA DESTRUCTION DE LA TEMPORALITE -
COEXISTENCE DU PASSE ET DU PRESENT

LLe passage d'une forme (le théatre) A
l1'aulre (le cindma) — el vice versa — créde une
distanciation gqui nous améne A nous interroger
sur le contenu du Ffilm, sur son message. La
destruction de la temporalité occasionnde par ce
mouvement dans les deux sens représenle un voletl
de la méthode adoptée par Frank Cassenti pour
metlre 1'histoire en question.

Mais il existe un aulre wvolel, plus
audacieux, ol, par de simples manipulations de
mise en scéne, a ‘l'inxérieur d'une seule scéne
monolithique, il parvient A& son butl.

La scéne du bar en est un exemple
parfail. Nous y voyons ensemble Bruno, le
comédien gui Jjoue Rino, et Abraham. Nous venons
d'apprendre, dans la séquence précédente - celle
de la commédia dell'arte — que Rino della Negra

a été condamnéd A& une peine tres forte. On



Séquence 8: Au bar - Mme.Alfonso et Dominique/Lou en
arriére plan; Bruno/Rino et Abraham au
premier plan
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achemine tout de suite aprés sur le bar, ol
Bruno sert 4 boire. Abraham, jouant une fois de
plus son role de ‘"pont", s'élance dans des
souvenirs de Rino, sans doute inspiré par le
fail que c¢'est Bruno qui joue Rino. Ce que dit
Abraham nous intdresse moins pour le momenlt Jue
la gdométlrie méme de la scéne.

car, pendant qu'Abraham parle, nous
voyons arriver, ensemble, tout au fond du bar,
Dominigque (la comddienne gqui vient de terminer
la scéne de commedia dell'arte) et Mme Alfonso.
Dominique, tout en dcoutant Mme Alfonso, se
démaquille. Ce qu'on voil semble #&tre deux
comédiens - PBruno et Dominigque -~ en tTrain
d'enrichir leur rdle en dialoguanl avec ceux gui

avaient "rdellemenl" connu leur personnage.

Soudain, on entend la voix off de
Manouchian: '"Rino! «xs Tu peux nous apporter A
boire s'il te plait?" Bruno se transforme en

Rino et se dirige wvers la table ou sonl assis
Thomas Elek, Marcel Rayman el Manouchian.

Nous avons, de ce fail, gquittid le cadre
des coméddiens pour entlrer dans celui des
personnages. lToutefois, la gdoméirie de la scéne
est telle que nous restons toujours A
1'intérieur du cadre global du thdéatre, car,
tout au fond du bar — en arriére-~plan - on voit

toujours Dominigque et Mme Alfonso.
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Mme Alfonso el Abraham constituent un
premier trait d'union dans cetle scéne: enlre
1'histoire et le spectacle. Le specltacle se
nourril, pour ainsi dire, de l1'histeoire. Quand
Rino se déplace du bar & la table, un deuxiéme
lien s'dtablit: entre le comédien et le
personnage. Mais il existe toujours, au fond dg
bar, un élémenl qui nous raméne A4 la fois a la
réalitéd non-théatrale et E la realité
historigque; c'esl la prédsence toujours visible
de Dominique et de Mme Alfonso.

La scéne continue. Abraham el Rino ne
sont plus dans le champ. Deux soldats allemands
entrent et se dirigent vers le comploir du bar,
ou ils s'installent , posant leur casque sur le
comptoir. Ce geste, qui pourrail aussi bien &tre
celui de deux soldats allemands décontractés que
celui de deux aclteurs essayant de sortir de leur
personnage, reléve d*une ambiguilé purement
brechtienne.

Quoiqu’il en soil, & ce moment méme, ils
s'interposent entre la camédra d'une part el
Dominique et Mme Alfonso d'aulre part. La
soudaine disparition des deux femmes lransforme
complétement la gdomdtrie de la scéne, qui
devient, certes bhriévementl, une scéne purement

cinémalographique.
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Nous quittons ainsi le tUthéa®wre pour
entrer au cinédma. I1 n'y a, rien, 4 parlir du
moment ou les allemands s*installent au
comptoir, qui puisse nous ramener A l'actualiteé
de la Cartioucherie de Vincennes, du thdalre d'ou
sont partis les comédiens A4 1la recherche de
l1*"histoire. MNous sommes soumis, briévement, a
1'impression de rdalité particuliére au cinéma,
4 cette “conjonclion de la réalitéd du mouvement
et de 1'apparence des formes" qui “enlraine le
sentiment de la vie concréte et la perception de
la réalité objeclive.'¢? l.e départ des deux
soldats allemands suffit pour que cette
impression de réalité s'dvapore.

Un effet de distanciation est donc créé
presque en permanence. D'abord par le mélange,
ou plutdt l1'interaction, du passé et du présent.
Ensuite, par la transition du thédatre au cinédma,
el encore au théadtre. E1 toul cela sans que la
caméra se dédplace de plus de deux ou trois
métres, sans qu'intervienne le moindre montage,
paralléle ou aultre !

La multiplicitd des perceptions de cette
scéne créde une telle ambiguité gque le spectateur

pourra difficilement élre insensible & sa

€72 MORIN Edgar, Le cinédma ou 1’homme imaginaire, les
Editions de Minuit, Paris, 1956, p.123
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logique: comment peul-on parler d""objectlivité"
gquand le simple remaniement de la position des
acteurs et un minisculé mouvemenl de la caméra
suffisent pour nous dire qu’aucune des images
présentédes ne correspondail exaclement & ce que
nous pensions?

On ne peut s'empécher de comparer la
démarche de Frank Cassenti dans cette scéne a
celle particuliére a l1'art ‘“cindtigque". "L'art
cindtique est... l1'art du mouvementl, mais
envisagéd sous les formes les plus diverses: le
mouvemenl produit par des forces naturelles, le
mouvement mécanisé, le mouvemenl opligue ou
illusoire' < "Toutes ces recherches ménent
alors vers une interprétation opltique de
l1'espace... se fondant, selon les circonstances,
sur un espace fermé, simplemenl suggéré ou bien
projeté."t2 A ce propos on peutl dvogquer les
oeuvres du peintre frangais d'origine hongroise,
Victor Vasarely -~ Barson ou Pauk 101 - comme
exemples plus ou moins tlypigues de ce genre.
L*objet, ou plutdét la perception de 1'objetl,

change suivant le point de vue du spectateur.

<1

<2

HUYGHE René et RUDEL Jean, L'art et le monde moderne,
Volume 2, Librairie Larousse, Paris, 1270,pp.393

Ibid,

F.395
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Chez Frank Cassenli, non sedlement
l1'espace mais le temps méme esl organisé suivant
cette interprétation optigque. Nous retrouvons
ainsi la multiplicitd de confusions que nous
avons dvoquée ailleurs, -confusions voulues,
destindes 4 provogquer une remise en ' Juestion
permanente.

L'assimilation de 1'histoire & 1'art, la
grandev part de subjectivitéd qui caractérise
1'art, les relations intimes qui existent entlre
l1'histoire et 1'art, l'histoire et la vie ! tous
ces dlémenls apparaissent Lrés clairement dans
1'Affiche Rouge, dans un autre ensemble de
séquences, celui constitué par deux sédguences
successives — N°192 et 20 ~ celle de la féte vers
la fin du film, suivie de «celle entre Olga et
Alexandre.

A cette f8le, nous voyons, cble & cole,
le présent (les motards, par exemple) el le
passé (Mélinde Manouchian, Abraham, Mme Alfonso,

el, indirectement, Dolorés): le thdéatlre (les

comédiens démaquillés — Polichinelle, l1'officier
Allemand, Lou, etc...) et le cinédma (les
personnajges historigques Joués - Bozcov,

Manouchian, Rayman, Olga, etc.). Ils chantent,
boivent, mangent, parlent. L'action est un

continuum cohdrent. L'histoire, 1'art et
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l1'actualité s’entremélent en des lies & peine
esquissds.

Quand Manouchian propose un verre "a la
vie', et Bozcov, profonddment ému, répond, "Les
poétes, ils ont toujours le bon mot. La vie...',
nous savons que seul le mot "la vie" suffirait a
définir ce mélange.

lLLa 1logique de 1la féte devient plus
dvidente encore lorsque Alexandre Jar suil sa
femme, Olga Bancic, et que, trés agitde, elle
quitte la félte. Quand Dolorés les suil des yeux
il est clair que l'histoire, représenlée par ces
deux personnages, s'appréte A intédgrer le
présent,

Olga et Alexandre commencent leur
discussion dans la salle méme o4 Maia souffrait
de ne pouvoir interpréter 1le r6le d'Olga. Ni
Olga, ni Aléxéndre ne parlent directement de la
guerre® seuls les costumes nazis, pendus sur une
tringle, situent l1'époque. Les bruits off
indiguent le cadre du théatre.

Mais il vy a 1le plan de Dolorés, canlre
un tronc d'arbre, regardant vers le haul, comme
si elle dtait témoin de 1la scéne entre ses
"parents" qui crée une ambiguité quant a la

forme. Car Dolorés est A 1textdrieur,



Séquence

19: Manouchian propose un verre "3 la vie"
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vraisemblablement en train de regarder la sceéne
qui se passe a l1'intdrieur. Cela nous améne A
penser qu'il pourrait s'agir aussi du cindma.

Revenons A la scéne entre 0Olga et
Alexandre, qui dévoquent leur premiére renconlre.
Olga dit qutils se sonl renconltréds pour la
premiére fois au thdatre, or Alexandre affirme
que c'était chez un ami. Ce petil désaccord
remplil une double fonction:? d'abord, il
confirme que la mémoire pourrail trahir (ceci
peut, a son tour, 8lre rapproché des doutes qgue
l1*amie de Rayman exprime a 1'dgard de la
crédibilité de son amant); ensuite, il resitue
le rapport entre le specltacle et 1'histoire.

Rappelons—nous que Maia, 1'actrice qui
joue DOlga, nous a ddéja fait part des problémes
.qu'elle dprouve A incarner un personnage qui ne
lui ressemble pas du tout. En parlant plus
précisément de la morl d'Olga, Maia dit: '"Une
héroine! C'est stupide, c'est ridicule, c¢'est
pas véritable... 8Si, moi, Jj'dtais dans cette
situation, Jj‘'aurais gpeur, je pleurerais, Jje
crierais...”

Ironie du sort! Non seulement Maia doit
jouer Olga, mais elle doit jouer Olga en train
d’interpréter Jeanne d'Arc! S'il est vrai que le
parallélisme entre la mort de Jeanne d'Arc

("héroine nationale" par excellence) et celle
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d'0lga est édvidenl, presque au point d'8tre
maladroit, il n'en est pas moins fonctionnel
dans la logique essentielle de Frank Cassenti.

Considédrons le schéma (page suivanle).

Le conflit acteur—personnage expligue
peut—atre la fin de la scéne, vquand 0Olga
s'écroule, dpuiséde, et confie a éon marit
"Alexandre, j'ai peur... Je ne verrai pas la
fin... Je le sens." Ne serait-ce pas 1la, la
transposition, dans DOlga, d'une part importante
de Mazia?

Ce schéma nous. montre, par a&ailleurs,
comment toule notion de temporalité est
détruite, car nous voyons le prédsent essayant de
ré—caplturer un passé qui, lui, essaie A4 son lour
de ré—caplurer un passé antédrieur... une
recherche gqui se multiplie A l1'infini. Dans le
texte méme d'Alexandre ou en trouve 1'écho: “Tu
as fait de Jeanne d'Arc une héroine qui chassait
de la Roumanie (sic) tous ses ennemis.'¢?1?

A chagque élape de cel abyme, un élément
de subjectivité s'ajoule 4 celtle quéle du passé.
N'est-il pas futile de parler d'"objecltivité"
dans un domaine aussi mouvant et flou que

1'histoire? Aura—t-on tort alors si on affirmait

€12 | *Avant—Scéne Cindma, p.54




|

M AI A- L'actrice

OLGA-Lle
personnage

OLGA- L'actrice

!

JEANNE D'ARC

Le rapport entre Mala, 1'actrice,
et 1'hérolne est un rapport
difficile, presque hostile

Entre Olga, 1'actrice, et

Jeanne d'Arc, le rapport est
intime et profond: "Tu en

avais fait une héroine nationale
qul chassalt tous nos

ennemis", dit Alexandre Jar
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que pour Cassenti la démarche des acleurs n'est

pas différente de celle des historiens? Etl s7il

est difficile, voire impossible, & l'acteur de

conserver, ou méme de prdtendre a,

une cerlaine

objecltivité dans son  jeu, l1*historien, lui

aussi, ne peut &tre que subjectlif.

En parlant de certains

aspecls

technigues de son film, Frank Cassenti dit:

"Pour ltraduire en termes de mise

en scéne la

problématique du flm, il fallail faire des choix

précis... C'esl ainsi, par exemple,

est entiérement tournd A la grue:

jue

ce

choix de mise en scéne délerminant

départ.'"¢"?

Pourquoi “déterminant'?
1

le film
fut un
dés le

“"Le mouvement de grue permelt... une

description trés précise en méme ltemps

qu'une

consltruction de 1'espace par la camdra mémei il

permet de lier enltre elles les

scéenes qui se dédroulent dans les

diff

diff

drenles

érentes

pieéces el de donner ainsi la vision synthéligue

d*une sorte de ruche: grand

d'activités... La sophistication du

nombrea

mouvement

d’appareil... et le décor en coupe favorisent la

mise en question de 1la fiction et surtout du

<1

MANOQUCHIAN Mélinde & CASSENTI Frank, Manouchian,

suivi

de Frank Cassenti expligue 1'Affiche Rouge,

les Editeurs Francgais Rdéunis, Paris, 1985,

p.207
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spectacle,.!¢??

Ce que Frank Cassenti semble metlire en
questibn, ce n'est pas tant la ficltion, mais
plutdt 1'histoire.

l.es deux seronti-elles synomymes?

La "vision synthétligque" dque permet A&
Frank Cassenti 1le tournage & la grue, peul &tre
considérde comme le leitmotiv de ‘1'Affiche
Rouge.

Rien n'est tout a fait ce qu'il parait
étre. Le thdéatre se confond avec le cinédma, et
vice versa. lLe passé et le prédsent se
superposent. Histoire et ficltion se cBloient.
Acteur et personnage font un va el vient dans
les deuy sens.

On ne parvient pas, parfois, A
distinguer trés clairement 1'un de 1 aulre. Mais
pouvoir distinguer importe moins gque d'étre

sensible a la différence.

¢ 1>

MITTERRAND Henri, Littdrature & lannadges Tome 3,
Editions Fernand Nathan, Paris, 1975, P.253
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La taAche de Frank Cassenti se limite A
la seule prédsentation de ces dif?érénces; ce
qu'til fait admirablement & plusieurs reprises.

lLaszlo/Boczov quitle la Cartoucherie de
Vincennes. Le plan jgue cadre la caméra, comporle
Laszlo/Boczov 4 gauche, el Mélinde et Abraham A
droite. Laszlo/Boczov sort du champ, Mdlinde el
Abraham se dirigent vers le fond. La caméra
reste immobile. Mais, au moment méme ol
lLaszlo/Boczov quitte le champ, nous voyans
apparaitre Mme Alfonso, A 1'endroil prédcis que
Laszlo/Boczov vient de gquitter.

Ailleurs (séquence 4), 1'esquisse de
Hitler traverse 1le champ pour dévoiler le bal.
Plus tard encore (sédquence 14), les portes du
mélro s'ouvrent sur les affiches sur le mur du
quai .

Chacun de ces plans en soi ne conlribue
en rien A l'évolution de la dialectigque globale.
Toulefois, grace aux lechnigques de montage, ces
images agissent sur le spectateur. Le processus
empruntd est loul a fail celui décril par Alain
Weber relatif a4 la manipulation d*images
lesquelles, selon 1lui, agissent "& deux niveaux
iddologiques: d'une parlt elles se conltredisent
ou s'annihilent les unes les aulres bar leur
collision, et d'aulre part, avec le parlant, le

sens du produit de leur confrontation peut étre



100

dévié par le son.."¢"
Pour notre analyse, ce qui importe c'est
que ces plans donnenlt toute une aulre dimension

a4 la dialectique de 1'Affiche Rouge:? la

construction en abyme, qui permelt A Frank
Cassenti A la fois d'opposer el de réunir cindma
et théatre, histoire et ficlion, présenl et
passé, subjectivild el objectivitléd.

“Le film ne se propose pas en premier
lieu d'informer sur le groupe Manouchian, mais

de s'appropier 1'histoire d'hier pour parler

d'aujourd*hui, c'est 4 dire: Retrouver les
chimins par lesquels passe la mémoire de
l"histoire et ce que, d'une génédration a

1'autre, elle devient.,'"*=?

C'est donc la recherche des diffdrentes
étapes de cet abyme gui constitue l'histoire, et
non les édlapes elles—mémes. Aulrement dil, chez
Frank Cassenti, c¢'est dans la préparation de la
pidce qu'il y a recherche, el c'est dans cettie
recherche qu'il v a histoire.

“Les éldmenis historiques mis en
circulation sont tous sous—tendus par une visde

idéologique qui interpelle le specltateur et lui

<1

<2

WEBER Alain, ldéologies du montage ou l'art de la
manipulation, Cinemacltion, revue itrimestrielle N°23,
L*Harmattan, Paris, p.97

MANOQUCHIAN Mélinée & CASSENTI Frank, Manouchian suivi
de Frank Cassenti expligue 1'Affiche Rouge,

les Editeurs Francais Réunis, Paris, 1985, p.208
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gignifie gque ce gqui importe esl plus de saisir
le sens du combat que 50N déroulement
objectif' ,¢v

‘Nous SAVONS que la recherche
qu'entreprennent les comédiens est fondde sur
des "éléments historiques mis en circulation',
que chague comédien "s'approprie. C'est dire
que  la recherche est intime, personnelle;
édminemment subjecltive. Et cette
subjectivité/identification est 1le revers de la

médaille objectivité/distanciation.

L'histoire “objective' - s'il y en a
une — ne peul &tre que 1'ensemble de plusieurs
histoires subjectives. Celle de Frank Cassenti

est la fusion de la subjectivitéd/identification

et 1'objectivitd/s distanciation. Seule une
“"vision synthétique" permettrait d'étre
conscient de 1"impossibilité de saisir la

complexilé de cel ensemble.

“"L*histoire est un art, comme la gravure
ou la pholtographie... L'histoire est oeuvre
d'art PAR ses efforts vers 1'objecltivitéd, de la
méme maniére qu'un excellent dessin, par un
dessinateur des monuments historigues, qui fait
voir le document el ne le bhanalise pas, est une

ceuvre d'art & quelque degré el suppose quelque

<1)>

Ibid
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talent chez son auteur... L'histoire est oceuvre
d'artl parce que, toul en dtant objeclive, elle
n'a pas de méthode et n'est pas scienltifique.
Aussi bien, si on essaie de préciser od eslt la
valeur d'un livre d'hisloire, on se lrouvera
employer des mols qui se diraient d'une oeuvre
d'art. Puisque 1'Hisltloire n'existe pas, qgqu'il

n'y a que des "“histoires de..."¢7?

€12 YEYNE Paul, Comment on édcrit 1'hisloire — essai
d'dpitémologie, Seuil,Paris,1971,pp.272-273




CONCL.USION
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La prédoccupalion principale de Frank

Cassenti n'est pas la forme de son oeuvre, mais

l1*histoire. Et la forme nqu'il a adoptée, ce

n'est ni le théatre, ni le cinédma, mais la

fusion des deux. De cetle fusion méme rdsultle

une ‘'construction en abyme', qui constitue

l1'essentliel de sa dialeclique.
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La notion de "construction en abyme" est
fondée sur l1'analyse que Christian Melz a

développde de Huil et demi (1963) de Federico

Fellini.

Yeew Huilt el demi appartient avec son

“£film dans le film" a la catdgorie des oeuvres
d'art dédoublédes, réfldchies sur elles—mémes.
Pour définir la structure particuliére A& ce
genre d'oeuvres, on a ... proposd l'expression
de "constructidn en abyme', empruntd au langage
de la science héraldique... En héraldique, on
parle de ‘“construction en abyme'" lorsgque A&
1intérieur d'un blason un deuxiéme blason
reproduit le premier en plus petit.'"<??

Pour Christian Metlz, "l'expression de
*construction en abyme' s'applique seulement &
Ces oeuvres...(qui sonlt) deux fois dédoublédes,
el non pas 4 1l1'ensemble des cas ordinaires od
apparait un film dans le film, ou un livre dans
le livre ou une piéce dans la piéce." <=’

Des cas ordinaires, dont parle Christian
Metz, il en exislte de nombreux exemples: on peul

citer au hasard Le silence est d'or (1947) de

Renéd Clair, La nuit américainé (1973) de

Frangois Truffaut, et, dans le cindma indien,

1> METZ Christian, Essais sur la signification au cindma

2>

Tome 1,

Editions Klicksieck, Paris, 1983, p.223

Ibid, 224
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Kaagaz ke Phool (1959) de QGuru Dutt et

Adharshila (1982) d*Ashok Ahuja. Dans ces

oeuvres la, le mécanisme du film & l'intérieur
du film eslt presgque accessoire el sert tout
simplement A encadrer — non pas gratuitement,

cerltes — une autre histoire. Le rendez—vous de

minuil (19261} de Roger Leenhardlt et The Stuniman

(1982) de Richard Rush, appartiennent a wune
catégorie intermédiaire olU le mécanisme du film
A 1'intédrieur du film est plus élroitement 1ié A
l1*histoire du film mdme, mais od, globalement
parlant, il s'agilt plus d'une narration que d’un
film réfléchi sur lui-méme.

Gu'est—-ce qui fait donc gque Huil et demi

n‘est pas un '"cas ordinaire"?

Huit et demi montre Guido, cindaste,

"dans la période ou son film se prépare , en
train de vivre ou de réver, en train d'amasser
au fil méme de son existence chaoltigue toul le
matériau qu'il voudra, sans y parvenir, mellre

dans son film... Le tlitre méme de Huit et demi

désigne le film moins par ses caracléres propres
que par une sorle de référence rélrospective A

toute l'oeuvre antédrieure de Fellini."¢??

<1)

Ihbid,

p.226, Note 9
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Mais la complexilté du Film ne s'arréle

pas la, car Huit el demi est un film deux fois

dédoublé, dans la mesure ol, '"Nous n'avons pas
seulement ici un film sur le cindma, mais un
film sur un film qui aurail lui-—-méme porlé sur
le cinédma; pas seulement un  film sur un
tindaslte, mais un Film sur un cindaste qui
réfléchit lui-méme sur son film.'"<"?

Au niveau purement formel, on ne peut

dire de 1'Affiche Rouge que c'est un film “deux

fois dédoublé", car ce n'est ni un film sur un
film traitant du cindma, ni méme une piéce de
théalre sur une piéce de LhéaAtre A propos du
théatre.

Si cela semble exclure 1'Affiche Rouge

de 1la caltédgorie des neuvres deux fois
dédoubldes, el le classe plutdl parmi celles qui
sont simplement dédoubldes, rappelons—nous

cependant que, dans la mesure ol 1'Affiche Rouge

est un Ffilm dont la thése fondamentale rejoint
celle de ses protagonistes — les comdédiens —, il
s'y développe une construction en abyme.
Aulrement dil, c'esl un film sur
l1*histoire, 4 travers une piéce de thdatre sur

cette méme histoire. Et 1la thése que défend le

<12

Ibid,

p.224
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film esi exactement celle que défend la pidce de
théatre 4 1'intédrieur du film. Cetle thése peut
gétre rédsumde ainsi? que l'histoire n'est gqu'une
mise en scéne réussie. On s'aperjgoil alors que

dans 1'Affiche Rouge il existe entre forme et

contenu un rapport semblable & celui gui existe

entre forme el contenu dans Huil el demi.

On peul aussi faire 1le. rapprochement
enltre les deux films sur un aulre plan. Le film
que “va tourner Quido (protagonistie de Fellini},
nous ne le voyons Jjamais, nNous n'en vayons pas
méme des extraits, el par 14 se trouve abolie
toute distance eﬁtre le film dont réve Guido et
celui gqu'a réaliséd Fellini: le film de Fellini
est fait de toul c¢e gue Guido aurail voulu
meltre dans le sien et c¢’esl bien pourguoi ce
dernier ne nous est jamais montré
sépardment.' <7

Dans 1'Affiche Rouge, ce que nous voyons

ce sont parfois des vrépéltitions, parfois (es
reconstructions cindmatographiques, parfois de§
scénes plhs ambigugs au niveau de la forme. Mais
il ntexiste aucune séjguence dont on peul

affirmer qu’elle est une oeuvre achevée.

<12

Ibid,

p.227
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lLe parallélisme entre Huil et demi el

1*'Affiche Rouge , s'agissanl de la construction

en abyme, semble se justifier aussi par le fait
que le titre méme des deux fFfilms témoigne des
préoccupaltions respectives de leur rédalisaleur.
Fellini avait tournéd huit films avant d'aborder

le sien: Huit et demi rédsumail donc son oeuvre

achevde et le film gqu'il #dtait en train de.
réaliser. lLe titre du film de Frank Cassenti
résulte de 1'intér&t qu'il porte A 1'Affiche
Rouge. De surcroit, & l'intédrieur dé ce film,
les comddiens préparent un specltacle sur le méme
sujet, et un personnage & 1'intérieur de ce
speclacle ~ Joseph Goebbels — prédsente dgalement

un spectacle qui porlte le méme nom.

Dans 1 'Affiche Rouge, comme dans Huil et
demi, le spectacle qui se prépare n'aboutit
Jjamais. C'est 14 un autre aspectl de la
construction en abyme. Nous assistons A& la
préparation du specltacle, & sa conception, aux
répétitions. Mais il est loin d'étre achevé. La
recherche qu'entreprennent les comédiens, n'est-—
ce pas donc celle de Frank Cassenti lui-méme?
Les comédiens, les personnages et les
personnalités '"historigques" (Abraham, Mélinde
Manouchian, Mme Alfonso), ne sonl—-ils pas des
projection%, voire des prolongements, de la

vision du metteur en scéne?
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NMous proposons, 4 1'appui de celle
affirmation, l'analyse de la séquence N°® 146, ol
apparait le Goebbels de Cassenti.

D'abord, pourquoil Cassentli a-t—il
préféréd que le grand melteur en scene du Illeme
Reich soit Goebbels et non Adolf Hitler lui-
méme 7

“"Cerles, je veux exploiter 1le cindma
comme un instrument de la propagande, mais de.
telle maniére que toutl specltateur saura... qu'il
regarde un film politique... Cela me rend
malade, de voir la propagande politique déguisde
en art. Que la sdparation entre l'arlt el la vie
politique soil nette!"<?

Ainsi affirmait Adolf Hitler. en 1933,
alors que Joseph Goebbels confiait A4 son
journal, "Méme le divertissement serait
politiquement d'une valeur exceptionnelle, car,
dés qu'on est conscient gqu'il s'agilt de 1la

propagande, la propagande devient inefficace.

<1

HITLER Adolf, cité dans WELCH David, Propaganda and the
German Cindma - 1233-19245,Clarendon Press, Oxford,

1983,

p.44
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Mais si, en tant que lendance, ou une
caractéristique, une attitude, elle demeure dans
1'ombre et se traduit par l'intermddiaire des
élres humains, la propagande devient
efficace..."<"?

C'est donc la subtilitéd de la démarche
de Goebbels qui fait gu'il est plus dangereux
que Hitler dont, pourtant, il diffuse
l1'iddologie. Danger accentud par le fail que
Goebbels s'acgquitte de sa Lache avec conviclion
el sincérité.

Afin de nous meltre en garde contre ce
danger, Cassenlti met en oeuvre des technigques
brechltiennes, A& 1'appui desquelles vienlt un
texte mordant el satirigque.

Le maquillage de Goebbels est excessif,
semblable presque A4 celui des deux "geslapistes"
dans la scéne de commedia deli'arte. Son jeu est
caricatural, ponctuéd par de frégquenlts dchanges
de regards el de sourires complices avec le
public.

Une image noire ' qui coupe & plusieurs
reprises le plan de Goebbels fail 1'effet d'un
noir sur scéne entre deux coups de
projecleur."«®’ On entend, pendant ces

interruptions, un gong et des cris qui évoquent

<1
<)

Ibid,

p.45

L'Avant—Scéne Cindma, Note 43, p.48



Séquence 16: Goebbels, '"metteur en scene du Ille Reich"
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un match de boxe. Celle mise en scéne, jusque
dans ses détails, rappelle la télébre péroraison
de Hynkel dans le Diclateur (1940) de Charlie
Chaplin.

Un lien s'établit dés lors qui ratlache
l1'histoire/propagande (Goebbels) au spectacle
(magquillage, jeu, effels de lumiere). Le texle
que prononce Goebbels constitue le trait d'union
dans 1'autre sens: dans le ‘“rédpertoire' nazi
figure "l'incendie du Reichstag". '"La légende de
Horst Weissel'" est une "sublime démonstration®.
l.es accords de Munich, enltre Adolf Hiltler et
Neville Chamberlain, représentent "la grande
bouffonnerie de Munich de 19239".

La construction en abyme se développe.
Frank Cassenti prédsente son Affiche Rouge avec
des acteurs d'origine dlrangére! Rogelio Ibane=z
(basque), Laszlo Szabo (hongrois), Julian
Negulesco {(roumain), elc...Bref, "une troupe de
comédiens internationaux, professionnels, une
distribution jamais rdunie sur une scéne.' Avec
cette méme distribution, Goebbels arrive 4 faire
sa mise en scéne A lui, el son spectacle

s'intitule 1'Affiche Rousge!

lLa différence entre les deux specltacles
réside donc non pas dans les acteurs, mais dans
la mise en scéne, car, comme dit Goebbels, "que

seraient les acteurs sans la mise en scéne?"
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lLa mise en scéne allemande veul oque
Celestlino Alfonso, militant espagnol, devienne
"le tueur des Arénes de Madrid" (la encore,
allusion au specltacle! l1'aréne du sportl); gue le
poéte Missak Manouchian soil un maniaque ‘'qui
trempe sa plume dans le sang de ses vicltimes';
el ainsi de suite. Les combattants immigrés dans
la Résistance Frangaise deviennenl, 9grace A

Goebbels, 1'"armde du crime'.

Or, chez Cassenti, cetle méme
distribution d'aclteurs reprédsente “"(des)
édlrangers, organisés dansg des unitéds de

combat... pratiquement les premiers A poser des
bombes et A4 attagquer 1'0Occupant', des militanls
... morts sous la torture nazie ou fusillés en
France en chantant La Marseillaise",¢7’> Cassenti
ré~caplture ce sentiment dans la premiére image
méme de son film. |

Gu'il s'agisse de la "mise en sceéne’ de
Goebbels, ou de celle de Frank Cassenti, tous
les moyens ‘sont bons, bien qgue -déployés au
service d'iddologies divergentes el opposdes.

Afin de défendre le Nazisme, Goebbels
met l'accent sur l'origine édtrangére du groupe

Manouchian, sur la réligion (isradlienne) de

€13 MANOUCHIAN Mélinde et CASSENTI Frank, Manouchian, suivi
de

Frank Cassenti expligue 1'Affiche Rouge, les Editeurs
Frangais Réunis, Paris, 1985, p.205
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plusieurs d'entre eux. L'affiche rouge qu'ont
réellement préparde les Allemands pendant 1la
guerre, comportail des photographies de trains
dérailléds, des corps mutilds, afin de susciter
1"dmotion et donc la haine contre 1le groupe
Manouchian. Une campagne de propagande
orchestrait cette émotion. |

Pour défendre sa theése, Cassenti Jjoue
dgalement sur les émolions des spectaleurs: en
dehors de ‘tout ce gque nous avons analysé dans
les trois chapitres prédcddents, il y a le fait
qu*il introduit, comme élédments clefs de sa
recherche, les témoignages d'Abraham, de Mme
Alfonso, de Mélinde Manouchian, de Dolorés
Bancic. Pour autant que nous, cindspeclateurs,
le gsachions, ce ne sonit pas des acteurs qui
incarnent des personnages, mais les personnages
eux-mémes qui racontent leurs souvenirs. |

Un spectateur averti arrivera a la
rigueur A identifier Jacques Rispal, 1'acleur
qui joue Abraham, et qui fait souvenl des rbdles
de composition. Cassenli s'assure donc que son
film, de par celle fausse authenticité des
"personnalitds historiques", joue sur les

émotions des spectaleurs.
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Méme les "documentls® qui sont introduits
dans le film sonlt un mélange de l'authentique et
de 1'inventé. La lettre de Rino della Negra est
un document authentique; celle qu'écrit Laszlo
Boczov esl une invenltion du metleur en scéne.¢"?

Ceci, bien entendu, n'est pas du tout
destinéd 4 porter un Jjugement de valeur sur le
réalisateur mais se borne A& faire d&tat d’une
certaine similarité dans la démarche adoptée par
Goebbels et par Cassenti.

Une des grandes qualitéds du Ffilm de
Frank cassenti est justemenlt le fait gqu'il avoue
lui-méme gque toul melleur en scéne esl un étre
schizophréne — mi Goebbels, mi Cassenti.

Mais qu'est—ce qui distingue Cassenti de
Goebbels? Esl~ce la justesse de 1la cause de
Frank Cassenti, nque nous dpousons, presque tous?

N'est-ce pas plutdt le recul gque
Cassenlti arrive é prendre par rapporlt & sa
démarche, alors que Goebbels, lui, n'est pas du
toul conscient de ce qu'*il faitl? Prédcisons, & ce
propos, gque Goebhbels a beau &tre sensible au
pouvoir des médias, il n'en est pas plus
démocrate, plus attaché - la libertéd

d'expression. "Que chacun joue | de s0M

<12

L'Avant~Scéne Cinéma, noles aux pages N° 18 et 20;
ségquences 8 et 10 -
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instrument, pourvu qu'ils

musigue!"<1? Le dictateur

d’orchestre.

Par opposition, Frank

jouent

la méme

devient chef

Cassenti, de so0n

citd, affirme: “On connaitl 1l'impact idéologique

des méddias el la maniére dont on peut utiliser

des images et des sons. Ne pas s'inlerroger sur

sa pratique, sur la fonclion

el croire que le cindgma n'estl

d'artiste, est une vision qgqui va

sociale du cinéma,
quun métier

toul A fait

dans le sens de 1'idéologie dominante qui veul

coupetr celui gqui créde de la vie,

du public, de

la réalitd sociale, et nqui prédconise un cindma

de divertissement, sous—entendu

toul rapport avec la réalitd.”
Goebbels, conscient

"l1'impact des médias" cherche

€z}

tuil

an

dehors de

AUSE ) de

4 les manipuler

davantage; or, Cassenti 'intlerroge SUur leur

manipulation par 1'tdéoiogis

s'essimilant 4 Goebbels, 21 par des

distanciation judiciesusement

introduits dans le film & des

al

domtnanie . En

dlédments de

sQoLgneusemeEnt

moments clefs,

Cassenli semble nous exhorter A nous inltarroger

sur la fagon dont nous sommes

<12

£z

probablement

Goebbels cilé dans BURGELIN Henri, Les succgs de la

propagandes nazie, L'Histoire, N® 104,

p.13
MANQUCHIAN Mélinde el CABSENTI Frank,

de Frank Cassenti explique 1'Affiche Rounge,

Octobre 1987,

Manouchian suivi

les kbdileurs Frangais Réunis, Paris,

19835,

pp.205-206
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utilisés par une "idéologie dominante". I1
montre d'ailleurs que nous agissons tantdl comme
manipulateurs - parfois inconsciemment - et
tantdtl comme viclimes de manipulation.v

En donnant & son oeuvre une dimension
internationale et é¢lernelle, il arrive A
supprimer la distance entre cultures, entre
pPays, éntre ¢poques. Il y a, partoul dans le
film, des allusions 4 une lutte perpdtuelle: la
guerre d'Espagne apparail souvent; dans la scéne
du déraillement (séquence 15) on parle de 1la
lutte qui se déroule en Chine, entre le
Kuomintang el 1'armde de Mao 'Zedong; Rogelio
Ibane=z fait allusion au combal qui se méne au
Chili; 1le sort du patriote basque, Txiki
(séquence 13) suscile une trés vive dmotion.

Notons en passant que la mort de Txiki
est elle-méme reflelt de construction en ahyme,
car comme Cassenti le nole dans son livre, "lLe
premier Jjour de tlournage, nous éd&tions au
lendemain du jour ot les fascisles espagnols
avaient exdcuté les patriotes basques el ce
Jour—-14 le hasard avait mis au plan %e travail
la scéne de l'exécution d'0lga Bancic, en mai

1944. L'actualité venait ainsi s'ajouter A notre»
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travail sur 1'histoire el wune émotion profonde
ne devait plus nous gquitter Jjusqu'au dernier
plan du film.'"<"?

Est—il édtonnant alors que la féte finale

dans 1'Affiche Rouge ressemble A4 une carte de

1'Europes: il y a des Frangais, des Hongrois, des
Polonais, des Roumainsy Jjeunes el vieux se
cOtoient; le passé el le présent s'enrichissent
mutuellement; fiction el rdalitd s'entremé&lent;
on joue de la musigue russe.

Cettle dimension internationale et
déternelle est elle-méme un cri d'alerte! que
partoul dans le monde il Y aura des
manipulateurs et des manipuléds. L'essentiel est
d'y #tre sensible, de ne pas se laisser faire.
Comme les comédiens dans»l;éffiche Rouge, Frank
Cassenlti semble dire qgue nous devons nous rendre
comple que 1'histoire est une entité floue,
qu'il faut découvrir pouf nous—mémes, chacun
pour soi. EUt 1'dcriture de l'histoirelne change
pas, gquel gue soil le pays, quellev que soit
l1*'époque; le processus esl identigque.

Malheureusement, on n'est pas loujours
conscient de cette wvéritd, nqu'il existe un

Joseph Goebbels prés de nous, en face de nous,

<1

MANDUCHIAN Mélinde et CASSENTI Frank, Manouchian suivi
de Frank Cassenti explique 1'Affiche Rouge,

les Editeurs Frangais Réunis, Paris, 19285,p.203
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et, le plus souvenlt, en nous. Que l'art peutl

gtre mis au service de toul «ce qu'il y a de
subversif, qu’on appelle cela publicité,
informations ou propagande. Méme la mére qui
chante une berceuse pour endormir sdn enfant
fait, d'une cerltaine fagon, un acle de
propagande: elle détourne 1'arl A ses propres
fins, en perpétuant un acte retransmis par
d'autres méres.

“L*'histoire, c'est A dire la
connaissance du passé, constiltue-t~elle pour les
nouvelles géndraltions un avertissemgnt, est—elle
susceptible d'orienter leur conduite?... Malgré
les livres, les écoles et les philosophes, il
existe des preuves aussi dvidentes que
terrifiantes du ¥faitl que, pour chacun de nous,
la vie commence 4 la naissance et gque toul ce
qui nous a précédéd demeure A la fois invisible
et incompréhensible;"‘"’

Pour un Frank Cassenti qui’ fait la
liaison entre 1'art et 1'histoire, el qui
s'interroge sur la fonclion socio-historique de

l'art, combien sommes—nous 4 perdre de vue une

<12

VOGEL Amos, Le cinédma art subverscif, Buchetl/Chastel,

Paris,

1977, p.173
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caractéristigue saillanltle de l'histoire que Marc
Ferro a soulignde dans un essai intituld Le

film, une conltre—analyse de la socidté: "Il est

peu d'historiens, d'0Otto de Freising 4 VYoltlaire,
de Polybe & Ernest Lavisse, de Tacile A Mommsen
qui, au nom de la connaissance ou de la science,
n‘aienlt été au service du prince, de 1'Etat,
d'une classe, de la nation, bref, d'un ordre ou
d'un systéme, et qui, consciemment ou non,
n'aient été un prétre, un combattant."¢??

Réfléchissons.s.ae ..

€1 LE GOFF Jacques et NORA Pierre, Faire de l'histoire -
Nouveaux objels, Gallimard, Paris, 1974, pp.234-237
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Découpage aprés montage définitif et dialogues in-extenso.

Aprés deux cartons : I'un indiquant les coproducteurs,
l'autre mentionnant que « ce film a obtenu le prix
Jean Vigo », [écran reste noir tandis que détute
un dialogue entre des acteurs du film.

MARIO/ALFONSO (off]. Ecoutez, n‘oubliez pas que tout
cela s'est passé il y a un peu plus de trente ans ;
la plupart d’entre nous n'étaient pas nés. (1) )

LASZLO/BOCZOV (off). Trente ans, ce n'est pas si loin-
tain, on n‘a pas eu le temps d'oublier pourquoi iis
sont nés et pourquoi ils sont morts..

Début musique 3 la guitare.

ROGELIO/MANGUCHIAN (off). Non, ce que je me de-
mandais, c’est comment nous allons parler d'eux, les
représenter ; nous ne savons presque rien sur eux.

LASZLO/BOCZOV (off). Au fond, c'est simple... lis
étaient des hommes et des femmes, comme nous 1...

ROGELIO/MANOUCHIAN (off). Non, justement, pas
comme nous 1 Méme si leur combat ressemblait au
nétre... . i

LASZLO/BOCZOV foff). Nous partirons des faits histo-
riques et leur histoire sera ia notre,

ROGELIO/MANOUCHIAN foff). Reprenons au début...

Campagne - extérieur jour — Séquence |

Plan grand ensemble sur un paysage ensoleillé (2).
Au fond, un groupe dhommes débouche .d’un bois

{1) Quand un comédien parle ou agit au présent — 1976 — nous le
désignons par son prénom suivi du nom {ou du prénom dans le
cas d'Olga Bancic) du personnage qu'll incarne dansfe passé (1943-
44).

{2) Ce premier plan est un long plan séquence qui s'achéve avec la
scéne.

dans une clairiére. Un officier allemand, quelques
gardes et leurs prisonniers cheminent lentement vers
nous. La guitare fait place aux violons auxquels se
mélent des chants d'oiseaux (3).

ROGELIO/MANOUCHIAN (off]. Le 21 février 1944, vingt
deux hommes, des partisans immigrés, étaient fusil-
iés au Mont Valérien par les Allemands. La seule
femme de leur groupe fut exécutée 3 la hache dans
une prison de Stuttgart quelques mois plus tard. fun
temps ; panoramique de haut en bas recadrant /a
colonne d'hommes en plan général, plongée. s se
dirigent vers la gauche. Suite off.) Fresnes, 24 févriet
1944, Ma chére Méliné, ma petite orpheline bien ai-
mée. Dans quelques heures, je ne serai plus de ce
monde. Cela m'arrive comme un accident dans ma
vie. fcadrés en plan moyen, les Allemands; puis Jes
prisonniers sortent du champ un'é un. Les condamnés.
sont graves. Certaips tiennent les revers de leur man-
teau serrds contre eux. Jmre Glasz est si faible qu'il
doit étre soutenu par un de ses camarades. La marche
est trés lente. Off.J Je n'y crois pas, et pourtant, je
sais que je ne te verrai plus jamais... Que puis-je t'écri-
re 7 Tout est confus en moi, et bien clair en méme
temps. Je m’étais engagé dans 1'Armée de Libération
en soldat volontaire, et je meurs 2 deux doigts de fa
-victoire et du but. Bonheur 3 tous ceux qui vont nous
survivre et godter la douceur de Ja liberté et de Ja Paix
de demain. Au moment ‘de mourir, je proclame que
je n'ai aucune haine cantre le peuple allemand. (Ma-
nouchian, précédé par Rayman et suivi par Fontano,

{31 Les élements filmiques  interviennent progressivement : d’abord
fa parole, dans e présent, & propos du film 2 faire {nous ne savons
pas encore qui parle) ; puis les accords de guitare qui précédent
la musique-film {celle du Cuarteto Cedron) annongant I'image.

. Liimage, le passé, c'est d'abord un paysage, puis une file de per-
sonnages encorg anonymes ; un profil enfin, celui de Manouchian,
dont on écoute le récit,
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arrive 4 I'avant-champ. Panoramique avec luf de droite
4 gauche puis immédiatement aprés travelling arriére
le précédant. Off.}) Le peuple allemand et tous les au-
tres peuples vivront en paix et en fraternité aprés la
guerre qui ne durera plus longtemps. Bonheur 3
tous } (Manouchian est de profil, plan rapproché.
Panoramique vers la gauche jusqu‘a le voir de dos,
parmi ses camarades. Un léger travelling avant le
laisse s‘éloigner puis un panoramique vers la gauche
découvre les abords d'un fort ou pousse une herbe
trés verte. Les premiers prisonniers sont déja alignés,
céte & c6te, face & une mitraillette qu'on voit sur la
droite. Les derniers arrivants sont placés par les gar-
des 8 la suite de leurs camarades. Off.} Aujourd’hui,
il y @ du soleil. C'est en regardant le soleil et la belle
nature que j'ai tant aimés que je dirai adieu 3 la vie
et 3 vous tous, ma bien chére femme et mes bien
chers amis. Je t'embrasse bien fort, ainsi que ta sceur
et tous les amis qui nous connaissent de loin ou de
prés. Je vous serre tous sur mon cceur. Adieu. Ton
ami, ton camarade, ton mari. Michel Manouchian (4).

Le mouvement de caméra arrive 3 un plan d’ensemble
des 22 condamnés, trois-quarts face. Devant eux, cing
soldats allemands (de dos), pointent leurs fusils.

UN PRISONNIER (#/ chante La Marseillaise). Le jour de
gloire est arrivé. (les Allemands font demi-tour et
sortent du champ par la droite.) | Contre nous de la
tyranie / L'étendard sanglant est levé.

Manouchian léve le poing gauche. Premier carton de
générique (rouge sur fond noir) et début musique or-
chestre.

Séquence 2 . .
Cartoucherieqdeﬁ\?mcennes - extérieur jour (5)

Plan rapproché de Méliné, femme d’une cinquantaine
d‘années. Son visage souriant est encadré par des
cheveux roux, mi-longs. Derriere elle, on apergoit un
orchestre, et les abords de la Cartoucherie.

MELINE. Alors, vous voulez faire une piéce de théatre
sur I'Affiche Rouge ?

MARIO/ALFONSO (gros plan sur lui, trois-quarts face).
Oui, un spectacle...

Carton portant le titre du film, puis retour sur Méliné
en plan américain serré.

MELINE. Par o commencer ?

LASZLO/BOCZOV (gros plan sur lui, de face). On aime-
rait que vous racontiez |'histoire de ces hommes.

MELINE foff). Oui, mais I'histoire avec un petit h fgros
plan sur elle de face) ou |'Histoire, avec un grand H ?
Parce que vous savez, dans i'Histoire avec un grand
H..., (plan de Laszlo Szabo, attentif. Off.) il n'y a8 pas
beaucoup de place pour les immigrés | (carton de gé-
nérique concernant le scénario puis gros plan de Mé-
finé.) Alors, il y a les faits, bien sdr... Un groupe de
partisans étrangers, vingt deux hommes et une fem-
me... (gros plan de Maia Wodeska écoutant Méliné,
vers la gauche. A part la musique, on entend aussi
des bruits de marteau. Off.) sublimes... qui ont été
fusillés par les Allemands un jour de février 1944,
{carton de I'équipe technique. Off.) Mais dis-moi (plan
sur elle, regard vers /a droite] qui va faire le role de
Manouchian ?

MARIO/ALFONSO (off). C'est Rogelio Ibanez felle se
tourne vers la gauche. Gros plan de Mario Gonzales,
de profil. Il indique du doigt Roger Ibanez.) La-bas,
sur I"échelle. C’'est un comédien basque (6).

Plan rapproché d'lbanez. Il accroche un accordéon

(4) C’est le texte authentique de la lettre de Manouchian.

{5) Le Théatre du Soleil et ses abords & la Cartoucherie de Vincennes
constituent le principal décor du fitm. :

(6} Rogelio est le nom basque correspondant & Roger. Ibanez est
également un militant pour la cause basque.
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ouvert de papfer crépon sur une branche Il se tourne
vers nous.

ROGELIO/MANOUCHIAN (3 /a cantonnade}. Ca va com-
me ¢a !

ALAIN (off). Non, ¢a va pas du tout, il y a les feuilles...

ROGELIO/MANOUCHIAN (défi moqueur). Ah, ¢a va pas
comme ¢a 1?

ALAIN (off). Non.

ROGELIO/MANQUCHIAN f(en riant, il se coiffe du pa-
pier. Goguenard). Et comme ¢a ?

Il provoque des rires off, puis enléve son chapeau
comique. Carton relatif & la musique.

ROGELIO/MANOUCHIAN (bon enfant ; offl. Bon, ben
on va le changer de place...

MELINE (gros plan sur elle, de profil). Mais pourquoi tou-
te cette publicité, aux actualités & la radio, dans les
journaux ? [elle se tourne face & nous | elle ponctue
ses phrases par un geste de son index tendu.) C'est
de cela aussi qu'il faudra parler dans votre piéce {elle
baisse les yeux. Carton indiquant le producteur exécu-
tf, puis plan rapproché de Pierre Clémenti attentif.
Off.} Et ils voulaient montrer que 13 résistance, c’était
des étrangers (gros plan sur efle, de facel des méte-
ques, comme ils disaient. Hs disaient fanimée) - « Re-
gardez, voild I'armée du crime, des Juifs, des rouges,
payés par Londres et par Moscou » felle baisse les
yeux et devient pensive.) Oui, alors, je vous disais que
nous étions fin 43 et que les Allemands perdaient du
terrain partout (gros plan de Laszlo Szabo, attentif.
Off.) sur le front russe surtout, et méme en France (re-
tour sur elle) la Résistance portait des coups terri-
bles... des attentats fcarton . la réalisation. Off.) des
déraillements. (gros plan sur Maia Wodeska. Off.]
Nous, on n‘avait plus rien 3 perdre, on se battait...

CARTON :
« lls étaient 20 et 3 quand les fusils fleurirent
20 et 3 qui donnaient leur coeur avant le temps ».
Aragon.

MELINE (off). Vous n’avez pas idée...

Hangar - intérieur jour - S¢quence 3

Blap. d’ensemble d'une grande salle qui pourrait se
situer dans une prison allemande (7). La lumiére du
Jjour pénétre par de hautes fenétres percées dans
le mur le long duquel sont alignés plusieurs prison-
niers. lIs sont gardés par des Allemands en uniforme.
Au fond, on apergoit un groupe plus compact, et des
projecteurs. C'est 1a que se trouve ['officier alfemand.

OFFICIER ALLEMAND. Wasjbrot (i épelle) W, A, S, J, B,
R, O, T. Wolf. (lent travelling avant sur lui, le camera-
man assis & ses c6tés prenant des images des prison-
niers plaqués un & un contre le mur, dans la lumiére
des projecteurs, et un journaliste frangais vétu d'un
long imperméable mastic, qui prend des notes sous la
dictée de l'officier.) Juit polonais, 18 ans. Mettez un
attentat, trois déraillements.

OPERATEUR (aprés avoir coupé le moteur de la caméra).
C'est bon (8).
Un garde allemand tire Wasjbrot par le bras, vers la
droite, et le place dans le rang des prisonniers. Un
autre place le suivant dans la lumiére, en I'extrayant
des prisonniers en attente qui forment un groupe,
4 gauche. Le travelling continue. Méme jeu.

OFFICIER ALLEMAND. Geduldig, Jonas. Juif polonais.
Ne le mettez pas sur I'affiche.
OPERATEUR. C’est bon.

Lorsque le prisonnier suivant est mis en place, on
B i T

(7) En fait, ce hangar se trouve également 3 ia Cartouchene ou il sert
habituellement de manége.

(8} Les Allemands ont effectivement tourné un film de propagande.



passe derriére les projecteurs pour cadrer la_scéne e,
plan moyen. Au
s_age ay_jeune
A gauche,_de protil, Tofficier_allemang,
Journaliste.
e

OFFICIER ALLEMAND. Thomas Elek. (4 /‘opérateur.) At-
tendez | faux gardes.) Mettez-lui une clef dans la
main. fun garde apporte une clef anglaise & Elek et
lui fait plier le bras de maniére & la mettre bien en
évidence. A Elek.] Regardez la caméra. (plan rappro-
ché du jeune homme. Off.} Mettez-le dans les dérail-
leurs. Huit déraillements (9).

OPERATEUR fretour au plan précédent ; un photogra-

phe s’approche du jeune homme pour prendre un
cliché). C'est bon.
Un garde tire Elek par le bras. Plan américain du
suivant. Travelling latéral et panoramique avec lui, le
cadrant en plan américain serré de face lorsqu’on
l'adosse au mur. Il semble plus décontracté et a un
regard de défi & I'appel de son nom. La caméra est
en amorce, I'officier de trois-quarts dos.

OFFICIER ALLEMAND. Fontano. fun garde replace Fon-
tano qui n’avait pas gardé la pose. L'officier se tourne
de profil, vers le journaliste hors champ.] Commu-
niste italien. Douze attentats.

Il tire une bouffée de sa cigarette, puis /a jette.

OPERATEUR (off). C'est bon.

On tire Fontana hors champ. Le mur éclairé reste
vide un momeént, puis est occupé par un grand gail-
lard, col de chemise fermé, yeux baissés.

OFFICIER ALLEMAND. Roger Rouxel, 18 ans. Frangais.
fle jeune homme regarde intensément [‘officier.) Ne
le mettez pas sur I'affiche.

OPERATEUR (off). C'est bon.

On tire Rouxel hors champ. Plan américain large du
suivant qu'on ameéne face a la caméra (travelling la-
téral) jusqu’au cadrage précédent. Une main le place
bien droit contre le mur.

FFICIER ALLEMAND. Celui-3, c’est Alfonso. Vous met-
trez (contre-champ : gros plan de la caméra et de
l'opérateur qui déclenche le moteur. Off.) Espagnol.
Rouge. Sept attentats.

Plan rapproché d’Alfonso, de face. ll est trés brun,
le regard dur.

OPERATEUR (off). C'est bon.

/ Plan moyen du groupe officier, opérateur, journaliste,
avec un garde.

OFFICIER ALLEMAND. Grzywacz (il dpelle :) G, R, Z, Y,
W, A, C, Z. (plan rapproché de Grzywacz, regard dur
dans un visage émacié. Il est blond et porte un man-
teau de cuir. Off.) Szlama. Juif polonais. Deux atten-
tats.

OPERATEUR (off]. C’est bon.

OFFICIER ALLEMAND fretour au plan moyen). Rino
Della Negra. (plan rapproché de cet homme jeune,
plutbt mince, brun. Il porte une veste sur une che-
mise ouverte. Off.)] Un autre italien. 19 ans. Celui-
13, ne le mettez pas sur l'affiche fretour au plan
moyen | au journaliste.) | vaut mieux insister sur les
juifs polonans et hongrois.

OPERATEUR. C’est bon.

Plan général : on pousse un autre homme vers [a
caméra (panoramique) devant laquelle il arrive en plan
moyen. Il jette un regard haineux au journaliste. Son
allure est fiére et hautaine.

OFFICIER ALLEMAND. Marcel Rayman. 21 ans. Juif
polonais. {Rayman sourit ironiquement.) C’est un des
tueurs les plus dangereux.

(9) La pose d'Elek avec la clef anglaise est un épisode authentique '
qui faisait partie de 1a mise en scéne allemande
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JOURNALISTE /4 l'opérateur). Ne tournez pas, il sourit,
c’est pas bon.
Un garde armé repousse durement le jeune homme
contre le mur, mais il persiste dans son attitude désin-
volte, une main dans la poche de son long veston
gris & fines rayures blanches.

OFFICIER ALLEMAND (a un garde hors champ). Donnez
le pistolet...
On tend & ['officier une arme qu'il prend puis donne a
Rayman. L°Allemand place la main tenant le pistolet
bien en vue. Plan rapproché du prisonnier, de face,
j'arme levée devant lui & hauteur du menton.

JOURNALISTE (off}). Moteur !
OFFICIER ALLEMAND (off]. Treize attentats.
OPERATEUR (gros plan sur lui et I'objectif). C'est bon.

Plan moyen axé sur Rayman. L'officier lui reprend le
pistolet puis il est tiré hors champ par un garde.
Plan américain du groupe qui attend. On y reconnait
Manouchian et Boczov au‘un garde améne devant Ia
caméra (panoramique et travelling latéral.) Il arrive
contre le mur en plan américain. Plus &4gé que les
précédents, il a des cheveux noirs bouclés, le front
bas et le visage fermé. Il porte un pardessus et un
gros cache-nez de laine. En premier plan, de profil,
l"officier allemand.

OFFICIER ALLEMAND. Celui-13, c'est Boczov (gros plan
de l'opérateur. Off.) B, O, C, Z, O, V. (retour & Boc-
zov, plan rapproché. Off.) Juif hongrois, chef dérail-
leur. plan moyen du groupe axé sur l‘opérateur.)
Vous mettrez vingt attentats.

OPERATEUR. C’est bon.

Plan rapproché de Manouchian, a c6té d’Olga et d’un
garde allemand qui le méne vers la caméra (panora-
mique et travelling) tandis que l'officier parle au jour-
naliste qu’on voit en amorce a droite. Manouchian
a le visage marqué, une barbe de deux jours, les
cheveux chéitains en bataille, le col de chemise ou-
vert. Son regard est grave.

OFFICIER ALLEMAND (off). Manouchian. Arménien.
Vous mettrez chef de bande, en grosses lettres en bas
de I'affiche. 56 attentats, 50 morts, 600 blessés.

JOURNALISTE ( répéte et note). 50 morts... 600 blessés.

OPERATEUR (off]. C'est bon.

Une main tire Manouchian hors champ. Plan général
sur le fond de la salle. On améne maintenant la
jeune femme (panoramique) vers le caméraman en
premier plan. Le mouvement s‘arréte sur un plan gé-
néral axé sur Olga, devant le mur éclairé. Le photo-
graphe prend un cliché.

OFFICIER ALLEMAND. C’est elle, la Roumaine.

Plan rapproché de Olga, trés digne. Elle porte une ro-
be grise. Ses cheveux bruns sont bien coiffés et ses
lévres peintes en rouge.

JOURNALISTE (off). Olga Bancic.

OFFICIER ALLEMAND (off). Oui. Evidemment, ne la

mettez pas sur |'affiche. Pas une femme. felle baisse
les yeux ; retour au plan général.) Ce n’est pas bon.

Le garde tre Olga. Travelling latéral vers /a droite
découvrant la rangée de prisonniers. L’officier et le
Journaliste avancent vers nous (travelling arriére et
panoramique). L°Allemand feuillette les notes.

OPERATEUR. Coupez !

OFFICIER ALLEMAND (au journaliste attentif). Faites
que !"affiche soit rouge. Cette affiche doit faire peur.
Et le rouge fait peur |
lls sortent du champ. On reste sur les prisonniers
que les gardes poussent & leur suite, vers la droite.
lls sortent tous du champ. On distingue encore, au
fond, l'opérateur et le photographe qui allume une
cigarette.

photo 4 {voir 1ére couverture)



Séquence 4

Cartoucherie - extérieur jour

Plan d‘ensemble d’une allée de la Cartoucherie (10).
Venant du fond un homme petit, plutét rond, le
front trés dégarni, avance vers nous. Il porte un
pardessus et tient & la main un panier d‘osier dans
lequel on distingue un grand pain. Le visage radieux,
il semble reconnaitre quelqu’un hors champ et fait un
signe de la main. Méliné, de dos, entre dans le champ
par l'avant droit et s’exclame.

MELINE (joie mélée de surprise). Abraham !
lls se rencontrent et s‘embrassent.

ABRAHAM. Bonjour Méiiné.

MELINE (elle lui prend la main et accompagne sa marche
vers nous, joyeuse). Oh, Abraham ! Tu es 1a 1... Je
ne savais pas que tu devais venir.

ABRAHAM (panoramique vers la droite avec eux). Tu
sais qui j'ai retrouvé {'autre jour ?

MELINE. Dis-moi, ta femme a pas pu venir ?

ABRAHAM (ils s’arrétent ; plan américain). Non, elle
a pas pu venir... Dis-moi, tu sais qui jai rencontré
l'autre jour ?

MELINE felle le prend par le cou, lui caresse les cheveux
dans un élan d‘affection ; il essaie de se faire entendre
en vain). Laisse-moi te regarder... Tu as encore perdu
tes cheveux depuis le mois dernier... Ca s'arrange
pas l...

ABRAHAM (un peu impatient ; des personnes passent
derriére eux, on entend des coups de marteau). Ecou-
te-moi... Tu sais qui j‘ai rencontré I'autre jour ?

MELINE (désignant le panier). Qui. Mais qu'est-ce que
c'est la que t'as dans ton panier ?

ABRAHAM (trés impatient). Qui... Mais ¢a c'est pour le
pique-nique ! Ecoute, laisse-moi parler, sinon, je m‘en
vais... Tu sais qui j'ai rencontré I'autre jour ?

MELINE fjeu de la gaminerie). Mais dis... Il y a quelqu’un
qui t‘empéche de parler ?.. Moi 1?... Regarde ! felle
le prend par I'épaule et le tourne vers la droite. Pa-
noramique avec leur regard. On découvre deux jeu-
nes femmes qui minaudent, devant un vestiaire por-
tant des costumes. Plan moyen des quatre.) Regar-
de, il y a mes copines qui sont 1a. Ah 't Ce que je
suis contente ! fles amies de Méliné semblent trés
heureuses de la retrouver, Elles admirent sa robe, et
les trois femmes échangent quelques mots en armé-
nien. Méliné rit, puis entraine les trois autres vers la
droite.) Allez venez... Venez, je vais vous présenter...
{panoramique avec eux et léger travelling avant au
moment ou entre dans le champ Laszlo Szabo, un
vélo a la main. lls s’arrétent. Plan américain.] Mon-
sieur | C’est vous qui jauez Boczov ?

LASZLO/BOCZOV. Oui. (11)

MELINE (se tournant vers Abraham). Abraham, tu te rap-
pelles de Boczov ?

ABRAHAM. Mais bien sdr... dans les Brigades internatio-
nales, en Espagne !

LASZLO/BOCZOV (a Abraham, vivement intéressé). Ah !
Vous |'avez connu !?

ABRAHAM (i serre chaleureusement la main tendue par
Laszlo). Oui, trés bien !

LASZLO/BOCZOV. Oh ! Je suis heureux de vous con-
naitre.

MELINE (3 Laszlo). Mais... Qu'est-ce que vous allez faire
avec la bicyclette ?

LASZLO/BOCZOV. Ben... Je dois m'en aller... Excusez-

{10} Début d'un long plan séquence tourné 3 la grue.

{11) Laszlo Szabo, ainsi que les autres comédiens 3 double rble, porte
les mémes vétements dans les scénes du présent et celles du pas-
ch
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moi | A bientét. Au revoir !
MELINE. Au revoir |

Boczov s‘éloigne vers la gauche. Un panoramique
avec lui élimine Abraham et Méliné.

ABRAHAM (a Méliné). Tu sais, foff] c’était un des meil-

leurs spécialistes de I'explosif, pour les sabotages, ‘en
Espagne...
On laisse sortir Laszlo du champ et on voit arriver
vers nous, en plan général, une femme d’‘aspect mo-
deste, manteau gris, cheveux presque blancs. Pano-
ramique avec elle vers la droite, retrouvant Méliné et
Abraham.

MELINE (off). Ah 1 Oui (sur elle) je m’en souviens !...

Bon, ben viens... On va s'installer 13-bas...
Méliné et son groupe s’éloignent vers le fond. Le pa-
noramique avec la femme découvre un emplacement
de la Cartoucherie ou des personnages de Comme-
dia dell’Arte répétent sur une estrade. La femme
s‘arréte (premier plan, de dos) et regarde le duel co-
mique que livre Arlequin. A coté, d’elle, un comé-
dien balaye. Un homme entre dans le champ par la
gauche, regarde un moment [a scéne et pose, sur
un coin de l'estrade, le paquet qu'il tenait & la main.
Il interrompt les comédiens :

GIANCARLOQO. Scusate mi. Ma... ma que fate ?

MARIO/ALFONSO (il se léve du fond de I'estrade ; les
comédiens regardent I'homme, Arlequin 6te son mas-
que.) Teatro. Si si. *

GIANCARLO. Siete ltaliani ?
MARIO/ALFONSG. No, no. Vous vous étes un invité ?
GIANCARLO. Oui. Le pique-nique, oU est-ce ?

MARIO/ALFONSO (if indique un endroit vers [a droite).
C'est 13-bas...

GIANCARLO. Merci.
Il fait quelques pas vers la droite.
MARIO/ALFONSO (/e rappelant). Eh | Vous oubliez le...
Il désigne le paquet que linvité revient chercher. En

premier plan, une jeune fille arrive, l'air affairé. Elfe -

porte plusieurs costumes dans les bras. La femme
d’un certain age se tourne vers elle et l'arréte. Elles
sont en plan américain.

MME ALFONSO. S'il vous plait, Mademoiselle !

JEUNE FILLE. Qui ?... (12)

MME ALFONSO (voix humble et incertaine). On m’a dit
de venir... Je suis Madame Alfonso. Mon fils, Celes-
tino, était dans I'Affiche Rouge...

JEUNE FILLE (trés aimable). Mais bien sir... Attendez !}
(elle se tourne vers la droite et appelle en criant.) Ma-
rio \... fun temps, Mario entre dans le champ par l¢
droite.) Mario, viens voir | C'est Madame Alfonso...
{4 la femme.) C'est lui qui va jouer le rdle de votre
fils... Bon, ben je vous laisse.

Elle sort en courant vers la gauche.

MARIO/ALFONSO. Bonjour Madame.

MME ALFONSO. Bonjour Monsieur.

Travelling circulaire sur Mario et Mme Alfonso qui
avancent vers la droite.

MARIO/ALFONSO fton d’excuse). Je ne lui ressembie
pas beaucoup...

Panoramique puis travelling avant cadrant les deux de
dos et les suivant.

MME ALFONSO. Oh ben.. Il était un peu plus grand
que vous...

MARIO/ALFONSO. Venez, que je vous présente les
autres.

" {12} On verra par la suite que cetta comédienne, Anicée Alvina, que

nous appelons ici « jeune fille », joue le rdle de I'amie de Rayman.



On découvre I'emplacement de la Cartoucherie préparé
pour le pique-nique. De nombreuses personnes sont
déja 13, invités et comédiens.

MME ALFONSOQ. Mais, qu’est-ce qui se passe ? Qu’est-ce
que vous faites ici ?

MARIO/ALFONSQO (i Ia guide par le coude). On prépare
une féte, parce qu'on va faire un spectacle sur I'Af-
fiche Rouge. C’est pour ¢a qu’on vous a conviée...

ll- I'entraine vers la gauche. La caméra panote. Tra-
velling vers la droite, sur un groupe d'invités puis
sur Roger lbanez qui monte & une échelle afin d'ac-
crocher des guirlandes dans un arbre (plan rappro-
ché, contreplongée.) Musique piano. (13] Mouvement
tournant autour de Rogelio sur I'échelle. Un comé-
dien [ui tend les guirlandes.

COMEDIEN. OQui, alors, tu me disais ?...

MANOUCHIAN. Oui... Je disais... C'était un dimanche
d’avril 1937. On était parti & Nogent par le train et...
Je m’en souviens, on s‘était dit : tiens | C'est le pre-
mier jour de I'été ! (il appuie son coude a I'échelle et
le menton sur sa main. Un léger panoramique vers le
bas recadre mieux son interlocuteur.) Et, ce méme
jour, on bombardait systématiquement Guernica. Pour
nous tous, ¢a a été le cri d'alerte... C’était un cri d'un
peuple qui... qui appelait d'autres peuples. L'avenir de
la liberté se jouait la-bas. Alors d’Europe, d’Amérique,
du monde entier, des gens sont partis vers |"Espagne.
{plan général de Boczov qui, sur une route de campa-
gne, & la sortie de la forét, pousse son vélo. Musique
Cuarteto Cedron. Off.) Certains... beaucoup... ont fait
des centaines et des milliers de kilometres a pied pour
rejoindre les Brigades internationales. (Boczov s‘ap-
proche d’un jeune paysan auquel il demande son che-
min. (14) Mais ses paroles sont couvertes par celles de
Manouchian. Off.) Parmi eux, Boczov... Tiens, la-bas,
tu vois, celui qui parle. (plan de Geduldig qui avance
d’un pas décidé vers nous. Il tient un balluchon a la
main. Travelling arriére le précédant. Il cueflle une
pomme qu’il commence & manger tout en marchant,
puis un panoramique l'accompagne quand il va cueil-
lir un autre fruit. Off.] Tu vois, il y a aussi Jonas
Geduldig, c’est un fils d’ouvriers polonais. A 19 ans,
il s'engage dans les Brigades et en 42, il rejoint les
unités de la Résistance immigrée. (Plan américain d’Al-
fonso sortant de derriére un tas de pierres. Panora-
mique vers la gauche le cadrant de profil. Il tient un
paquet et porte un béret basque. Il s‘accroupit pour
recuelflir I'eau sortant d‘un tuyau puis la passe sur
son visage. ll regarde la caméra. Off.) Il y a aussi Ce-
lestino Alfonso, lieutenant dans |'armée républicaine.
Il entre dans la Résistance pour continuer le combat
commencé en Espagne.

Faisant volet, gros plan d’une esquisse de Hitler, sur
un panneau porté par deux hommes. (15) Les hom-
mes sortent du champ par la gauche, découvrant des
danseurs qui évoluent sur une musique russe. Quel-
ques personnes sont assises sur un banc & droite (plan
général). L'accordéoniste se méle aux danseurs. Pano-
ramique avec lui. On découvre Rogelio et le comédien
Alain Salomon assis. Le musicien sort du champ et on
reste sur eux. Travelling avant jusqu’a plan américain.

ROGELIO/MANOQUCHIAN fle travelling continue). Tu vois
la fille avec le corsage blanc... fpanoramique le cadrant
de profil ; il désigne un point hors champ.) C'est Olga
Bancic. Elle a quitté la Roumanie 3 I'3ge de 20 ans pour

(13} Marcel Rayman joue au piano une marche républicaine des Bri-
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gades internationales de la guerre d’Espagne. Cette musique{

« annonce » le passé. ;
(14) C’est Frank Cassenti qui figure le jeune paysan.

(15) Les traits d’Hitler légérement esquissés ici seront comme définis,
étoffés, au cours du film. Ce portrait, élément de décor du spec-
tacle sur I’ Affiche Rouge, est un des signes du lieu : la Cartouche-
rie, et du temps : le présent, le spectacle. Sa présence dans cer-
tains plans permet de réaliser la simultanéité du présent et du pas-
sé.
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des raisons politiques. Son mari, c’est le poéte (plan
rapproché de Olga et son mari qui dansent , l'accor-
déoniste est derriére eux. Off.) Alexandre Jar.

ALEXANDRE JAR (# désigne des yeux le ventre d’Olgal.
Tu crois qu'il va bien, lui ?

OLGA. Oui, bien sar. (ils s’arrétent, avantage & Olga.)
Mais pourquoi tu dis « lui » ? Ce sera une fille, |'en
suis sdre...

lls recommencent & danser, toujours suivis en plan
rapproché par la caméra.

ALEXANDRE JAR. Tu 'appelleras comment ?

OLGA. Dolores.

ALEXANDRE JAR. Comme la Passionaria ?

OLGA. Oui.
lls sortent du champ par un mouvement tournant. La
caméra panote sur une jeune femme invitée @ c’est
Dolorés qui les regarde danser (plan rapproché, plon-
gée). Plan rapproché de I'accordéoniste qui tourne
parmi les couples de danseurs. (16} Il sort du champ.
On reste sur une jeune femme blonde et son cavalier,
Cesare Luccarini, qui porte un chapeau. Plan améri-
cain large de Rayman et son amie, assis de part et
d’autre d’un tonneau de vin. lls bavardent en buvant.
En premier plan, entre dans le champ l'invité italien
qui sort immédiatement.

RAYMAN (/e rappelant). Commandatore | (son amie rem-
plit un verre.) Come stai ?

Rayman fait semblant de poir;ter un revolver sur son
;'/ln_erlocuteur qui revient dans le champ, les mains en
air.
GIANCARLO. Bene. Tu ?
RAYMAN. Non e male. Un po di vino ?
La fille lui tend un verre.
GIANCARLO. Come no !

RAYMAN (ils lévent leurs verres et trinquent). A la fra-
ternita |

GIANCARLO. Beviamo ! (17) (Iinvité italien, Giancarlo,
s‘éloigne & reculons. Un panoramique avec lui dé-
couvre sa femme, italienne assez forte, exubérante.
Elle coupe des tomates, aidée par un comédien
accroupi sur une table {plan américain). Lucia, la cin-
quantaine, est bien habillée et porte un collier ; son
mari la prend tendrement par I'épaule.

GIANCARLO. Lucia 1 Vigni, viéni ballare !

LUCIA. No. Non posso. Regarde : j'ai beaucoup 3 faire |
If faut que j'ai tout faire. Il y a du retard !

COMEDIEN. Allez-y, Madame. Allez-y, on s’occupe de
tout.

LUCIA f(elle lui tape amicalement le genoul). Vous, vous
étes un attore. Vous ne savez pas faire la cuisine com-
me moi (un autre comédien apporte une caisse de
bouteilles) et vous ne savez pas faire la pasta. (on
entend des applaudissements off.) Regardez votre
copain, 13, il ne savait pas qu’il faut mettre du sel
dans la casserole...

GIANCARLO (il lui tapote I'épaule). Stai zita. Sois polie
avec nos amis...

LUCIA. Mais je suis polie | fmalicieuse.) Et méme si je ne
suis pas polie, je sais faire la pasta, moi !
Le comédien se léve et sort du champ par la droite.

(16) Aller-retour du présent au passé.

(17} Traduction du dialogue en itatien :
R... Comment vas-tu ?
G. Bien, et toi ?
R. Pas mal. Un peu de vin ?
G. Mais bien sar |
R. A la fraternité |
G. Buvons !
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Giancarlo essaje d’'entrainer Lucia. Il la prend par le
bras.

GIANCARLO. Alors ! Andiamo ballare !
Léger recadrage avec lui vers la gauche.
LUCIA (elle s’essuie les mains). Aspetta, aspetta !

{#l Ia prend par la main et ils avancent vers nous jus-
qu‘a plan rapproché.

GIANCARLO. In giro, andiamo. (18)

IIs vont sur la piste de danse. Plan rapproché de Clé-
menti et de Anicée Alvina, dansant.

JULIAN (off). Vous dansez, Mademoiselle ? (plan améri-
cain serré de Julian Negulesco et de Dolorés. Elle
est assise. Son visage, fin et charmant, est cependant
trés sérieux. Lui est penché au-dessus d’elle. Elle fait
« non » de /a téte. En premier plan passe un couple
de danseurs. Le jeune homme vient s’asseoir & cGté
d‘elle, sur les gradins. Recadrage.) Je peux m’asseoir ?
{elle ne répond pas [ un peu hésitant.) Vous savez,
moi, je fais partie de la troupe. felle le regarde.) Je
suis comédien... Je joue Spartaco Fontano. Il était lta-
lien mais en fait, moi, je suis Roumain. fun intérét
s’éveille dans les yeux de la jeune femme.) ... Vous
connaissez pas la Roumanie, non ?

DOLORES. Cunosc foarte bine Rominia. {19)

JULIAN (i/ met la main sur son épaule, heureux). Vous
étes Roumaine 1

DOLORES fironie gentille). Vous €étes trés trés psycholo-
gue !
Plan rapproché des danseurs parmi lesquels on re-
connait Olga et son mari. Plan rapproché de l‘accor-
déoniste ainsi que de Lucia et son mari qui dansent,
trés heureux. Plan américain de Méliné et de la jeune
fermme qui joue son propre réle, en 1934. Elles sont
assises sur les gradins. Méliné regarde la jeune femme
(visage mince, écharpe rouge autour du cou), la main
posée sur les siennes.

MELINE. Je vais te parler de ma rencontre avec Manou-
chian. (& /a caméra.} C’'était un bal comme celui-1a,
en 1934, il y avait un gala qui était donné par le Comi-
té d'aide et de soutien pour I'Arménie. Moi, j'étais
chargée de tenir la caisse...

Plan américain de Méliné jeune prés de la caisse. La
musique de danse continue. (20) Manouchian entre
dans le champ, pose les mains sur la table devant /a-
quelle se tient Méliné et se penche vers elle.

MANOUCHIAN. Vous voulez danser ?

Elle semble embarrassée. lls se tournent tous deux
vers la femme qui parle hors champ.

FEMME (off). Vas-y, vas-y Méliné. Vas danser avec Ma-
nouchian | Moi, je vais tenir la caisse.

Visiblement heureuse de cette proposition, elle suit
Manouchian qui la guide par la main vers la piste de
danse. En arriére-plan, quelques personnes assises re-
gardent les danseurs. Travelling latéral avec eux vers
la gauche. Il I'enlace et ils commencent & tourner (plan
rapproché). Derriére eux, le portrait d'Hitler dessiné
pour la piéce. (21)

(18) Traduction de I'italien :
G. Lucia ! Viens, viens danser !
L. Non, je ne peux pas...
G. Tais-toi...
G. Allons danser.
L. Attends, attends !
G. Tournons, allons !

(19) Traduction du roumain :
D. Je connais trés bien la Roumanie.

(20} 11y a 13, en fait, un fondu enchainé musical, sur une musique plus
présente.

(21} Voir note 15.

MANOUCHIAN. Vous voulez voir |a photo de la jeune fille
que j'aime le plus au monde ?

* MELINE 1934 (hésitante). Si vous voulez...

lIs s‘arrétent, tandis que les couples continuent d’évo-
luer autour d‘eux. Manouchian sort de sa poche un
petit miroir que Méliné regarde, sans comprendre.

MANOUCHIAN. Voila.
MELINE 1934. Je ne comprends pas...

MANQUCHIAN (i retourne le miroir). Mais si, mais si !
Regardez bien ! (22) .

Elle regarde plus attentivement, voit sa propre image
se refléter et sourit. Il remet le miroir dans sa poche
et l'entraine & nouveau dans la danse, joue contre
Joue.

La musique du présent remplace le Cuarteto Cedron
sur le plan moyen de l'accordéoniste. En premier plan,
de profil, Dolorés est assise a cété de Georges Ser
(qui joue I'officier allemand). Plan général axé sur Ma-
rio qu'on maquille. Assise a coté de lui, fa mére d’Al-
fonso fait des remarques sur le maquillage tandis
qu’en premier plan passent un couple de danseurs
puis deux hommes portant quelqu’un assis sur une
table et qui tient un parapluie ouvert. Travelling
avant sur Mario.

MME ALFONSOQ. On dirait du vrai sang... Mais on les a
tellement torturés, vous savez. Pendant tout le temps
du proces, j'essayais de savoir, d'avoir des nouvelles
de Celestino... fun panoramique les cadre, elle de pro-
fil et lui de face, la regardant.) Je lisais les journaux,
j'écoutais la radio... Toute cette haine contre eux I...
une fois, j'ai obtenu |'autorisation d‘aller ie voir, 3 la
prison de Fresnes. Oh ! 13-bas, on m’a fait attendre !
Longtemps... presque toute |a journée... Pendant que
j'attendais, il y a un prisonnier qui s'est mis & chan-
ter. « Le temps des cerises », il me semble... vraiment,
je ne suis plus tout & fait stre... Alors les gardes l'ont
fait taire. Eh bien, dans la prison, tous les prison-

. niers ont repris 1a chanson 1... Mais j'ai pas revu Céles-
tino...
Un comédien entre dans le champ, portant un album
de photos. Il montre une page & Mario qui regarde,
ainsi que /a maquilleuse.

COMEDIEN. Regarde cette photo ! Les grandes mises
en scéne nazies, juste avant la guerre. Ca pourrait
vous servir pour votre scéne... Le national-socialisme
instauré par Hitler devait dominer le monde pendant
mille ans !...

MARIO/ALFONSOQ. C’est exactement l'idée de la scéne.

Vas le montrer & Georges.
COMEDIEN. Ou est-ce qu'il est ?

MARIO/ALFONSO. Ii met son costume d'officier, 1a-bas,

derriére...
COMEDIEN (il reprend I'album). Bon.

Il sort du champ. La caméra continue son approche,
cadrant Mario et la mére d’Alfonso en plan américain
serré. La magquilleuse travaille sur la bouche. Mario
met un dentier, puis on lui noircit les joues. Attentif,
il a les bras croisés sur la poitrine.

MME ALFONSO. Mais... qu'est-ce que vous allez “jouer
maintenant ?

MARIO/ALFONSO. On va jouer une scéne ot Celestino
est interrogé par la Gestapo.

MME ALFONSO. Vous savez... Je ne sais pas si ¢a peut
vous intéresser, mais on m'a raconté qu'une fois, Ce-
lestino était interrogé par la Gestapo - par la police
francaise. D’ailleurs, c'était toujours des policiers fran-

(22) Au moment ou Manouchian retourne le miroir, on s’apergoit
que la jeune Méliné voyait jusqu’alors le portrait féminin dessiné
sur le dos du miroir. Petit épisode authentique rapporté par Mélinég
Manouchian dans son livre.

o 6 page 13

a
s

che



cais qui interrogeaient. Je ne sais pas pourquoi, un
officier lui a donné une cigarette. Celestino l'a prise, et
il a fumée jusqu'a ce qu’il se brile les doigts... Apreés,
il I'a écrasée et il a dit aux officiers : « Moi jai fini.
Vous pouvez commencer votre travail ». {23)

Sequence & . . .
Burea‘u%e‘ra‘ﬁl!stapo - intérieur nuit

Plan moyen axé sur l'officier allemand, de face, assis
4 son bureau. En premier plan, de dos, Celestino. La
piéce est éclairée par une lampe qui accuse les con-
trastes.

OFFICIER ALLEMAND (# lit). « Le groupe Manouchian
vise essentiellement 3 soumettre le monde entier a la
terreur rouge et son action est dirigée non seulement
contre les forces allemandes, mais aussi contre le
peuple francais. Et il faut dire que la police frangaise a
fait preuve d'un grand dévouement » (il tire une bouf-
fée de cigarette, replie le journal, et s’adresse direc-
tement a Alfonso ; un lent travelling avant commence,
éliminant Alfonso.} Je vous fais grace d'une certaine
littérature purement descriptive oG [‘on parle de vos
regards vicieux ol s'affiche le sadisme juif, de vos nez
crochus, de vos oreilles en chou-fleur, de vos cheveux
filasses... Vous savez comme moi que ce choix des
23 parmi les centaines de terroristes capturés n'est pas
le fait du hasard, mais il me fallait pour ce procés des
personnalités trés représentatives, mais fortes. Et je
ne me suis pas trompé. {i/ écrase son mégot dans le
cendrier ; son ton se veut amical.] Depuis que je vous
vois défiler ici, dans mon bureau, je commence a bien
vous connaitre, et... fun temps, il prend un étui & ciga-
rettes.) & vous... disons... apprécier ! (i/ offre une ci-
garette 38 Alfonso dont la main entre dans le champ
pour la prendre.] Vous autres, communistes, (i re-
ferme [l'étui puis frotte une allumette qu'il tend a
Alfonso ; contrechamp sur plan rapproché de Celes-
tino qui se penche vers la flamme et allume sa ciga-
rette puis se renfonce dans sa chaise, avec un regard
marquant la distance. Off.) depuis le début, vous
2tes I'obstacle principal. Je I'ai toujours su, bien avant
la prise de pouvoir par Hitler. (sur lui, plan rapproché.)
Le national-socialisme n’a pas réellement mis en place
un systeme politique. C'est le génie du Fuhrer d’avoir
Cdépassé les espérances des banquiers (retour sur
Alfonso : il fume avec application et ne semble pas
intéressé par le discours de I’Allemand. Off} et des
industriels qui I‘'ont porté au pouvoir. Il y a quelques
années, je faisais passer les examens des officiers.
{plan moyen des deux, avantage a l'officier.) Et sou-
vent, je posais la question : qu’y a-t-il aprés le 3¢me
Reich ? Certains me répondaient : le 4éme Reich.
Idiots | (Alfonso, en plan américain serré, finit sa
cigarette ; elle lui brile les doigts. Off.) Apres le 3¢me
Reich, il y aura toujours le 32me Reich, c'est-3-dire
{"éternité... Ca, je suis convaincu.

ALFONSO (if éteint son mégot. La main de ['officier entre
dans le champ avec I'6tui & cigarettes. Digne.] Moi,
j'ai fini. Vous pouvez commencer votre travail.

OFFICIER ALLEMAND (sur lui en plan américain. Il re-
pose ses cigarettes). Bon | (il tourne la lampe vers
Alfonso ; contrechamp sur celui-ci, aveuglé. Off.] Re-
venons a I'assassinat du Docteur Ritter.

Rue de Paris - extérieur jour S€équence €

Début de la musique du film tandis que I'officier con-
tinue sur un gros plan de Julius Ritter dans sa voiture
{contreplongée).

OFFICIER ALLEMAND (off). Julius Ritter a été assassiné
le 28 septembre 1943 a 8 heures 45, rue Pétrarque,
a Paris...

(23) Fin de la premiére partie — deux bobines — de 550 métres envi-
ron.
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La voiture roule et on voit défiler des immeubles der-
riére la téte de Ritter coiffée de la casquette & téte
_de rhort de la Gestapo. Contrechamp sur le chauffeur
de trois-quarts dos (plan rapproché ; légére contre-
plongée). La rue défile devant lui. Retour & Ritter.
Derriére la voiture, Rayman arrive en courant au rmo-
ment ou elle prend un virage.

RITTER (il prend peur et appelle son chauffeur). Hans |
Panoramique trés rapide avec Rayman qui a rejoint 1a
voiture. Il monte sur le marchepied et tire sur le chauf-
feur avec un pistolet (plan rapproché, contreplongée).
Il saute & terre et disparait du champ. La voiture (et
la caméra) s‘immobilisent. Plan de l'intérieur de la voi-
ture, vers l'avant : Alfonso, en bleu de travail s‘appro-
che et tire sur Ritter, hors champ. Au fond, ‘'un com-
plice habillé en chauffeur prés de leur voiture. Alfonso
veut tirer une deuxiéme fois, mais le révolver s’est
enrayé (plan rapproché en contreplongée). Rayman
entre dans le champ par la droite et tire. Puis, trés
rapidement, il recharge son arme et tire & nouveau.
(24) Sa tache est achevée : il fait signe 8 Alfonso qui
part par la droite tandis que lui-méme s‘éloigne par la
gauche. Au fond, le troisiéme complice fait signe que
la voie est libre. Plan général en plongée de l'auto-
mobile allemande ot gisent Ritter et son chauffeur.
Plan moyen d’Alfonso avangant dans une allée (tra-
velling arriére). Un panoramique le laisse passer, le ca-
drant de profil, puis de dos. On découvre I'enfilade des
ponts de la Seine devant lui. I jette derriére lui des
regards furtifs.

Cartoucherie - extérieur jour - Séquence }

Plan d’ensemble : en premier plan, de dos, Manou-
chian attend Alfonso qui arrive du fond, puis il fait
quelques pas & sa rencontre. (25)

ALFONSO.On l'aeu!

MANOUCHIAN. Raconte-moi. Comment ¢a s’est passé ?

ALFONSO. Comme prévu.
lfs s’embrassent et reviennent vers nous en se tenant
par les épaules.

MANQUCHIAN. Allez, raconte !

Une jeune femme les croise : Dominique Valentin.
DOMINIQUE. Mario, t'arrives juste 3 temps ! (26)
MARIO/ALFONSO (surpris). Qu’est-ce qui se passe ?

Elle s‘arréte et pose un pied sur une marche de gradin

pour réajuster sa chaussure.

DOMINIQUE. Tu verras... ’

MARIO/ALFONSO (intrigué). Qu’est-ce qui se passe ?
Mario et Rogelio continuent d‘avancer (panoramique
et travelling latéral).

ROGELIO/MANOQUCHIAN. Tu vas voir, c’est une surpri-
se... lls ont monté une scéne sur la Résistance.

MARIO/ALFONSO. Avec des masques ?

ROGELIO/MANOUCHIAN. Avec des masques. Dans la
tradition de la Commedia dell’Arte.
lls sont arrivés prés de I'estrade et la caméra recadre
vers le haut deux comédiens habillés en gestapistes
{contreplongée). (27] Mario et Rogelio sortent du
champ ; on reste sur les deux hommes visages blancs,
yeux charbonneux, qui portent devant eux une affiche

(24) Les armes qui figurent dans le film ont é1é « récupérées » sur des
Allemands pendant la guerre. Prét du Musée de la Résistance.

(25} Début d'un long plan séquence qui sera coupé par un gros plan de
Rino pendant la lecture de sa fettre.
(26) Exemple de passage sans transition du passe (1943) au présent.

(27) « Gestapistes » : c'est ainsi que F. Cassenti désigne dans le scéna
rio les comédiens qui jouent des membres de 13 Gestapo.

photo 7 page 13



de la Fance de Vichy. (plan général). L'affiche du
grand gestapiste montre un jeune travailleur et la 1é-
gende lui fait dire : « Je travaille en Allemagne, pour
la Reldve, pour ma Famille, pour la France. Fais
comme moi ». L'autre affiche représente une hydre
rouge et son texte est : « Confiance. Ses amputa-
tions se poursuivent méthodiquement ». //s présen-
tent ces affiches au public en glissant furtivement de
gauche & droite puis de droite & gauche (travelling
latéral avec eux) et sortent du champ par la droite.
Du fond, Lou (joudée par Dominique Valentin qui
vient de croiser Mario et Rogelio)] monte sur ['estra-
de, masquée, en longue robe blanche dont un enfant
habillé comme Polichinelle, tient le bas. Les deux
gestapistes sont maintenant au fond de [estrade,
dos a nous, et continuent leur marche latérale vers
la gauche, tandis que Lou et l'enfant se déplacent
avec précaution vers la droite. Du fond arrive Poli-
chinelle, masqué. Il fait rouler devant lui une pous-
sette d'enfant, et lui aussi se déplace sur la pointe
des pieds, courbé, surveillant les alentours. Arrivé au
milieu de la scéne, il se redresse et pousse un soupir
de soulagement. Mais il se retourne et la vue des
gestapistes (toujours dos 8 nous) le remplit d’effroi.
Il s’appréte 3 s’enfuir par la gauche quand [l'enfant
linterpelle.

ENFANT. Polichinelle !

Polichinelle, surpris, s'arréte net et se retourne. Il joint
ses mains en signe de supplication.

POLICHINELLE (pleurnichant). Mama mia, mama mia !
Il se précipite vers Lou qui I'entoure de ses bras. Les

gestapistes qui ont posé leurs affiches, vont s’asseoir
face a nous sur un banc au fond de la scéne.

LOU. T’es un homme ou t'es pas un homme, Polichi-
nelle ?

POLICHINELLE (/e visage enfoui dans les jupes de la fern-
me ; voix effrayée). Je suis un homme ! Je suis un
homme !

LOU. Alors, sois courageux !
POLICHINELLE (méme jeu). Mais... Je suis courageux !

Les gestapistes qui regardent la scéne, étent leur bé-
ret.

LOU. Drailleurs, on est bientét arrivé a la maison.
Allons-y !

Elle se dirige vers la gauche, Polichinelle et I'enfant
toujours accrochés & ses basques. Arrivé prés de la
poussette, Polichinelle y fette un coup d’ceil puis
lance un cri d’effroi.,

POLICHINELLE. Ah, non | Non, j'en peux plus, jen
peux plus, j'en peux plus fgeste de supplication).
Non | J'en peux plus. J'en veux plus de cette pous-
sette ! (il se jette & terre, frappant la scéne de ses
poings. Lou, les bras croisés sur la poitrine, et I'en-
fant, amusé, le regardent. Il se redresse et s‘assied.
Lou s’accroupit derriére lui et 'entoure de ses bras.)
J'en ai marre ! Non |

LOU. Si !

POLICHINELLE (il est recroquevillé, les genoux dans ses
mains). Non |

LOU. Tu sais ce qui t'attend 2 la maison ? Tu sais ce qui
t'attend & la maison ? (L'enfant se dirige vers la pous-
sette et en sort la bombe qui y était cachée. (28)
Polichinelle I'spercevant hurle et prend une position
d‘autruche, Ia téte par terre protégée par les mains et
le postérieur en I'air. Lou menace du doigt I'enfant qui
remet la bombe dans la poussette et vient se raccro-
cher & son jupon. Elle redresse Polichinelle en le tirant
par le pantalon et essaie de l'appéter.) Une bonne pas-

___ta asciutta bien fraiche... (29)

(28) La scéne de Commedia dell'arte est une transposition théatrale
d'un fait réel racontéd dans I'Humanité-Dimanche {article sur le
rble des femmes dans la Résistance).

(29} Pasta asciutta = pites nature.
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POLICHINELLE (genoux 8 terre]. Je m’en fous | (if réalise
tout & coup ce qu’elle vient de dire et se léve, soudain
ragaillardi. Se frottant le ventre.) Une bonne pasta
asciutta bien fraiche ? Ah bon ? Qu‘est-ce qu'on fout
13 ? (il se dirige rapidement vers la droite, suivi par Lou
qui prend la poussette.) En avant ! On y va | (ils tour-
nent sur la scéne en marchant.] Une bonne pasta

" asciutta bien fraiche \... (i fait de grandes enjambées
et les deux autres ont du mal 8 suivre.] Avec de Iz?
vraie pasta l... Avec de la vraie sauce tomate !... (i

s‘arréte, face & nous.) Avec des vraies tomates d’fta-
lie... fle visage levé vers le ciel.) Rouges !...

LOU feffrayée). Arréte de crier cette couleur sur les toits,
tu vas tous nous faire coffrer.

POLICHINELLE. Quelle couleur I?

LOU felle le menace du poing et crie). Le rouge, le rouge,
nom de Dieu. (Polichinelle tourne autour d’elle, lui
attrape le poing, et tente de la faire taire & son tour.)
Le rouge, le rouge, le rouge, le rouge, le...

Polichinelle fait basculer Lou qui finit par se taire. lls
sont tous les deux haletants et se redressent. L'enfant
se dirige vers la poussette.

POLICHINELLE (2 Lou). Tu veux me faire mourir de
peur ?

LOU (efle I’attrape par le col de chemise et crie trés fort).
Polichinelle, t'as vraiment rien dans ta culotte !

POLICHINELLE fsurpris). J'ai vraiment rien dans ma cu-
lotte I?

ENFANT (il vient de sortir la bombe et la lance & Polichi-
nelle). Eh {

POLICHINELLE. J'ai vraiment...

La bombe arrive sur lui. Il I'attrape et, comme si elle
lui brilait les doigts, il s'empresse de la lancer & Lou
qui lui renvoie aussitét. Le feu recommence pour le
plus grand plaisir de I'enfant qui frappe dans ses mains
et quéte le « ballon ».

ENFANT. Lance, papa ! Lance !

Lou finit par attraper la bombe par la méche et, la por-
tant avec d'infinies précautions, elle la replace dans la
poussette avec des cris étouffés. Polichinelle tombe &
genoux, mains jointes. Les gestapistes remettent leur
béret et s'approchent des trois autres. Polichinelle,
d‘un mouvement trés théatral, tombe & /la renverse,
la main sur le cceur.

POLICHINELLE. Je défaille ... Je me meurs... (il jette un

coup d’ceil 8 Lou pour surveiller son effet et se laisse
tomber complétement.) Je suis mort 1...
Les deux gestapistes s’‘approchent de lui, soupgon-
neux, et se réclent la gorge pour attirer son attention.
Il les entend, se redresse, se met a quatre pattes en
regardant lLou, accroupie prés de la poussette, puis
prend la position de l'autruche. On entend off les
rires de |‘assistance. Lou se léve et tdche d’éloigner
discrétement /a poussette avec le pied. Les gestapistes
se tournent vers elle.

PETIT GESTAPISTE. Ausweiss, papiers ?

Polichinelle se reléve et Lou s’approche de [l'enfant.
Elle le gifle.

ENFANT (i crie). Aie !...

GRAND GESTAPISTE. Papiers, jolie madame...
Polichinelle, assis par terre, semble chercher les pa-
piers sur lui. Elle continue de battre I'enfant.

LOU. Tiens, t'es content ?... Tiens, prends-en une au-
tre L...

GRAND GESTAPISTE (tachant d‘arréter Lou). Eh 13 |
(fort accent allemand.) Que se passe-t-il ?

LOU (reprenant de plus belle ; & I'enfant). Ah | J'ai envie
de te tuer, misérable 1... .

PETIT GESTAPISTE fessayant de la ceinturer). Arrétez,
jolie madame. Vous allez lui décoller la téte |
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Polichinelle se tourne pour regarder la scéne. Lou
tire les cheveux de I'enfant qui saute en méme temps.

LOU. Ah t Si je pouvais la lui décoller ! Si vous saviez
ce qu'itadit!

PETIT GESTAPISTE (curieux, il s‘approche ; son collégue
aussi). Qu'est-ce qu’il a dit ?

LOU (simulant trop de colére pour parfer). |l a dit...

GRAND GESTAPISTE. Il a dit ?...

PETIT GESTAPISTE (en écho). 11 a dit ?...

LOU felle continue de secouer I'enfant). Il a dit qu'il vou-
tait rentrer...

PETIT GESTAPISTE. Qu'il voulait rentrer ?...

GRAND GESTAPISTE. Qu'il voulait rentrer ?...

LOU fméme jeu). Il a dit qu'il voulait rentrer dans...

LES DEUX GESTAPISTES [fensemble, menagants).
Dans ?...

Polichinelle tend vers eux ses mains jointes, en signe
de supplication. Lou lache I'enfant et se tourne vers
le petit gestapiste qui répéte :

PETIT GESTAPISTE. Dans ?...

LOU (du doigt, elle leur fait signe de s’approcher pour
entendre son secret). Dans la Résistance...

LES GESTAPISTES (catastrophés). Dans ia Résistance !...
Polichinelle se retourne et se signe plusieurs fois. Lou,
d’un grand geste théatral, approche /‘enfant des deux
hommes.

LOU. Tenez, Monsieur de la Police. Je vous le donne !
{grands gestes de bras.} Emportez-le de ma vue. Met-
tez-le au cachot !...

PETIT GESTAPISTE (4 /'enfant). On peut dire que tu as
de la chance d’avoir des parents comme ¢a !

Polichinelle se redresse.

GRAND GESTAPISTE (menagant !'enfant de lindex).
Oui, parce que sans cela...

LES DEUX GESTAPISTES (ensemble, en détachant les
syllabes). Nous in-ter-vien-drions...
ls se tournent vers Lou, lui administrent une tape
caressante sur les fesses.

GRAND GESTAPISTE. Allez, jolie madame...

PETIT GESTAPISTE. Jolie madame... Reprenez votre
bambin... (Lou et I'enfant se dirigent vers Polichinelle
sous le reqard des gestapistes.) Nous veillons...

GRAND GESTAPISTE. Nous veillons... {Lou aide Polichi-
nelle 3 se lever.) Jolie madame...

PETIT GESTAPISTE. Jolie madame, la poussette...

Le petit gestapiste prend la poussette pour la rendre
a Lou.

GRAND GESTAPISTE. La poussette...

Mine effrayée de Polichinelle, qui se prend la téte
entre les mains, et de Lou qui va ndanmoins reprendre
/la poussette.

LES GESTAPISTES. Auf widersehen...

Les deux hommes sortent du champ par la droite.
On reste sur Polichinelle tremblant, Lou derriére lui
et l'enfant.

LOU. Maintenant, ¢a suffit. On rentre & la maison.

Llle sort par le fond, avec l'enfant. Les gestapistes
entrent a nouveau par la droite, enlévent leur béret
et s‘asseyent au fond. Polichinelle, soulagé, guide la
poussette et essuie la sueur sur son front.

ENFANT (début de musique. Off). Papa, du courrier...
Une lettre pour toi !

Polichinelle se redresse et se tourne vers le fond d’ol
arrive l'enfant qui lui tend la lettre. Avec de grands
gestes, Polichinelle s’essuie les mains, prend la lettre
et l'ouvre.
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POLICHINELLE (i tend l'enveloppe & son fils). Tiens !
(il tourne et retourne la lettre avec des gestes trés exa-
gérés.) Ah t Voyons la signature... Rino... (& son fils
réjoui.) C'est mon frére. Il est pas mort. (Polichinelle
et l'enfant viennent s’asseoir au bord de l'estrade, a
droite (recadrage en plan moyen). En amorce, la téte
d’un spectateur. Les gestapistes suivent la scéne des
yeux, impassibles. La musique s‘amplifie. I Iit.) « Mon
cher frére. Ces quelques lignes... ». (il s‘arréte, reléve
son masque et, grave, hit en silence la suite de la
lettre. Quand il reprend sa lecture & haute voix, i
change complétement son jeu et sa voix, comme si
Polichinelle avait fait place au frére de Rino.) « Ces
quelques lignes pour te dire que je suis condamné a
une peine trés forte. (panoramique quand les gesta-
pistes et Lou, qui a enlevé son masque, viennent s’ac-
croupir prés de Polichinelle pour mieux [l‘entendre.)
Vous tous, de la famille, vous étiez e Paradis. C'est
pourquoi j'ai sacrifié ma vie. Personne ne doit rien
vous fgros plan de Rino. Off] reprocher & mon sujet.
{gros plan de Polichinelle et de Lou qui regarde /a lettre
par dessus son épaule.) Tu es fort et robuste et je
te sais courageux. C’est pourquoi je ne veux pas de
larmes.(Lou regarde Polichinelle qui lit avec une émo-
tion retenue.) Embrasse bien fort tous ceux que je
connaissais. Tu iras au Club Olympique Argenteuillais
et embrasseras tous les sportifs, du plus petit au plus
grand. Envoie le bonjour et I'adieu & tout le Red Star.
{un temps.) Je veux que tu ailles embrasser pour moi
toute la famille Barbera, Vincent, Paulette, Claudie,
la Mater et e Pater, Thomas et Angele et tout I'hotel
Parisis, chez Georges, chez Mario, chez Gilles, chez
Bernard et chez tout le monde. Embrasse bien Yiyi
quand il reviendra et Dédé Groin. Va chez Tony et
faites un banquet. Enfin, faites pour le mieux. Je vous
aime jusqu’'ad la derniére minute de ma vie. Courage
et confiance. Rino ». (30} (Polichinelle reléve la téte,
ému, sous le regard de Lou. s baissent les yeux tous
deux puis I'homme se léve en regardant droit devant
lui. On le recadre en gros plan [contreplongée). Gros
plan de Rino, de face. Off.) Allez, musique !...

Rino sourit. Début musique. Plan général en contre-
plongée sur la scéne. Les cing acteurs descendent de
l'estrade et sortent du champ. En premier plan, parmi
les spectateurs (de dos), on reconnait Méliné.
Bar (31) - Séquence §
Plan du bar : en premier plan, Abraham est accoudé
au bar (plan américain serré), la téte tournée comme
s'il regardait la piéce de théatre de loin. Au fond, der-
riere le bar, le comédien Bruno lLa Brasca qui foue
Rino Della Negra. Il s'approche d’Abraham (plan amé-
ricain serré des deux).

BRUNO/RINO. Vous voulez quelque chose ?

ABRAHAM (ne se tournant qu’'ad demi vers lui). Non, mer-
ci. Non. (/l semble reconnaitre le comédien et se tour-
ne tout & fait vers lui.) C'est vous qui allez jouer Rino
Della Negra ?

BRUNO/RINO. Oui, oui. C’est moi.

ABRAHAM (il sourit). Ah, je I'ai trés bien connu, Rino |
Sa grande passion, c’était le football. Quand il travail-
lait pas, il passait son temps A son Club d'Argenteuil
a taper dans le ballon. fau fond passent Dominique
Valentin et Madame Alfonso qui vont s‘accouder au
comptoir.) A ce moment-13, il travaillait chez Chaus-
son, & Asnieres. Et puis, un jour, il a regu un ordre...
STO... Service du Travail Obligatoire, en Allemagne.
{au fond, Dominique se démagquille.} Alors, 13, il a été
paniqué. Quand il a vu qu'il allait partir en Allemagne,

{30) La lettre de Rino, ainsi que les éiéments biographiques que four-

nira Abraham sont authentiques
(31) La séquence au bar, 3 la Cartoucherie, est tournée en un seul
plan.
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qu'il altait étre coupé de son club, de... de l'équipe de
football, de ses amis, il a... il a préféré rester ici. Non
pas... {Abraham pose ses avant-bras sur le comptoir
et accompagne ses paroles de gestes de main.) Oh,
non pas pour... fhésitant) évidemment... Pour des rai-
sons politiques ou patriotiques (il joue avec un verre
vide) mais simplement par peur de quitter son équi-
pe !.. Alors, il est rentré dans la clandestinité. Et
puis, it nous a contactés et, par la suite, il est devenu
un des meilleurs éléments de notre groupe de com-
bat... fhochement de téte.) Je me souviens... |l avait
20 ans quand i a été arrété par la police frangaise. I
venait de descendre deux officiers allemands... Ecou-
tez, pour vous aider, Rino, c’était... la joie... c'était la
joie de vivre... ¢'était la jeunesse... c'était (off, Manou-
chian appelle Rino. Bruno léve la téte puis reporte son
attention sur Abraham.) C'était la vie 1

MANOUCHIAN (off). Rino !

BRUNO/RINO (& Abraham,
moi !

ABRAHAM. Je vous en prie !...

MANOUCHIAN (off). Tu peux nous apporter & boire,. s'il
te plait ?

BRUNO/RINO (il prend une carafe de vin). Oui, jarrive.
(32)

Les instruments de musique qui jusqu’d présent s‘ac-
cordajent, attaquent la musique du Tilm. Travelling la-
téral avec Bruno qui s’approche d’une table a laquel-
le sont assis Manouchian, Thomas Elek et Rayman.
Rino donne la carafe & Manouchian. Un travelling cir-
culaire I'élimine. Rayman allume une cigarette. Manou-
chian verse le vin (les trois sont en plan américain
serré).

ELEK (il découpe un livre destiné & faire une cachette).
s ont arrété le pere de Léon, hier. (il referme son
couteau et léve le regard vers Manouchian.) A I'heure
qu’il est, ils I'auront sans doute déja fusillé.

MANOQUCHIAN (doucement). Nous le savons, Thomas.
Pourguoi le redire ?

ELEK. Pourquoi !? Parce que c'est & cause de nous...
(il regarde Rayman qui se cure les ongles avec un
couteau.) Quand nous avons exécuté Ritter, nous
n‘avons pas pensé aux otages.

On distingue, au fond, Bruno, de dos, prés de Ma-
dame Alfonso et de la comédienne qui finit de se
démaquiller.

RAYMAN f(ton ferme et posé). Nous y avons parfaite-
ment pensé, Thomas. Et aprés ?

ELEK. C’est monstrueux !...

MANOUCHIAN. Tu sais que Ritter était le responsable
du STO ? (Thomas acquiésce de la téte ; en arriére-
plan passent deux comédiens en uniforme allemand.)
C'est lui qui a organisé le départ -forcé de 600000
ouvriers, de 600000 travailleurs, Thomas...

RAYMAN. De toute facon, Ritter, c’était une ordure. I
organisait des rafles dans les villes, dans les usines...
Il a eu ce qu'il méritait.

ELEK. Un autre prendra sa place !...

RAYMAN. Eh bien ! On lui fera aussi la peau | (les « Alle-
mands » boivent au bar en regardant les trois hom-
mes. Manouchian léve son verre en signe de salut.
Outré.) Voild que tu les salues maintenant |I...

MANOUCHIAN (rrois-quarts dos). C'est pas eux les cri-
minels...

RAYMAN (de face). Tous les Allemands sont des assas-
sins | (penché sur Manouchian.) || faut les tuer jus-
qu’au dernier.

indistinctement). Excusez-

(32} Passage caractéristique du présent au passé, Bruno devenant
Rino. C’est le travelling latéral et la musique qui « font » maté-
riellement ‘e passage.
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/I fait mine de se tailader la gorge avec son couteau
pour mieux se faire comprendre.

MANOUCHIAN (Elek a repris son travad sur le faux livre).
Moi, je n’ai pas de haine pour le peuple allemand.

RAYMAN (il essuie son couteau sur un chiffon). Tu n'es
pas juif, toi !

MANQUCHIAN (trés calme). Tu sais ce que Ritter dit
dans un de ses discours sur les Arméniens ? f(les
« Allemands » quittent le bar et sortent du champ par
la droite.} Il avait dit... « Les Arméniens, c’est pas des
Aryens. Donc, il faut les considérer comme des israé-
lites »... Alors, tu vois, je suis un petit peu juif, moi
aussi...
Rayman le regarde, lui donne une lape amicale sur
I'épaule et acquiesce, complice. Elek montre & Ray-
man le trou pratiqué dans le livre.

ELEK. Ca ira, ¢a, pour la bombe ?

RAYMAN (i examine le livre, ainsi que Manouchian).
Oui, ¢a va aller trés bien. J'espére foff sur le plan
suivant) que ¢a va faire beaucoup de dégats.

Rue de Paris - extérieur jour _ Séauence %
Plan d’une porte dans un mur gris de Paris. Thomas
Elek sort de limmeuble par cette porte (plan rap-
proché). L’étoile jaune est trés visible sur le revers de
son pardessus.

POLICIER FRANCAIS (off). Allez, en avant ! (Elek, caché
dans l'encoignure de la porte, jette un coup d’ceil in-
quiet dans la rue. Contrechamp :@ plan général d’une
scéne de rafle. le policier frangais (gabardine et
chapeau moul tire et pousse plusieurs personnes vers
Varriére ouvert d’un camion (panoramique et travelling
latéral vers la droite). Parmi les gens enfournés dans
le camion, des enfants, des vieillards. On voit I'étoile
Juive sur certains.) Dépéchez-vous ! Faites entrer dans
le fond, s'il vous plait !

On entend des pleurs de bébé. Travelling avant sur
une femme blonde, avec étoile juive.

POLICIER (off). Plus vite !... Reculez !

La femme regarde fixement et douloureusement hors
champ. Elle s‘agrippe aux c6tés du camion pour ne
pas 8tre entrainées a l'intérieur.

FEMME. Wolf ...

Plan moyen, en contreplongée, de Wolf Wajsbrot
derriére /a vitre d‘une fenétre. Wolf se détourne, acca-
blé.

POLICIER (off). Allez !

Wolf sort du champ. Plan rapproché de Thomas Elek
dans l'embrasure de /la porte. Les yeux fixés sur ce
qui se passe hors champ, il rabat son revers de ma-
niére & cacher I'étoile. Il se renfonce dans sa cachette
{la musique qui n‘a pas cessé durant toute la scéne,
est trés présente ici).

Restaurant - intérieur jour - Séquence @

Plan général d’une salle de restaurant axé sur la porte.
En premier plan, des tables préparées. A droite, le
comptoir. Personne n’est attablé. La double porte, vi-
trée, est protégée par un rideau de dentelle derriére
lequel on voit se profiler Thomas. D'un pas trés ferme
il entre dans la piéce, remet son étoile jaune en évi-
dence et avance vers nous. Il croise une femme qui
entre dans le champ par I'avant-droit. On panoramique
avec elle vers la gauche, laissant Thomas, mains dans
fes poches, regard baissé, hors champ. Elle pose une
nappe blanche sur une table (plan américain).

MME ELEK. Thomas, passe-moi les serviettes qui sont sur
I'escalier, tu veux. (Thomas entre dans le champ par
l'avant-droit et va jeter le paquet de serviettes sur /a
table, bourru. Madame Elek (robe noire, tablier blanc)
reléve 13 18te. ] Quiest-ca au'il v a ?
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Aprés quelques pas vers la porte (de dos), il s’arréte
et se tourne brusquement.

THOMAS (véhément). Mais tu ne vois donc pas, dans les
rues, ce qu’il y @ 1? On nous arréte, on nous entasse
dans les camions, comme du bétail et nous... (furieux ;
sa mére ne peut supporter son regard et continue de
mettre le couvert sur la table.) Nous... il se tourne
vers la droite.] Nous, on doit attendre le boucher sans
rien fawe 1...

Plan américain serré du pére, derriere le comptoir. Il
essuie des verres. Il 38 une soixante d‘années, des
cheveux grisonnants et un tablier bleu passé autour du
cou. En amorce, 3 gauche, la caisse enregistreuse.

M. ELEK {paisible bon sens). T'énerve pas ! Est-ce que je
m‘énerve, moi ?... Est-ce que ta meére s'énerve ? Non !

/I fait un geste invitant Thomas & se ranger & une
attitude aussi raisonnable. Plan américain de Thomas
et de sa mére.

THOMAS (il arrache I'étoile jaune). Ca ! (il la jette & ter-
re.) Je ne la porterai plus jamais 1...

M. ELEK {off]. Prends patience !
THOMAS fexcédé). Vous m’entendez bien, jamais plus !

Il se tourne et se dirige vers la porte derriére laquelle
on apercoit Boczov qui entre. Les deux hommes se
croisent. Mme Elek suit son fils des yeux.

M. ELEK foff). Ou vas-tu ?

Mme Elek se dirige vers la droite (panoramique).
Boczov s’approche d’elle.

MME ELEK (sans le regarder). Monsieur, le restaurant est
fermé.

BOCZOV (i se penche ; respectueux). Madame Elek ?
MME ELEK (elle le regarde, surprise). Oui...

BOCZOV (il jette un coup d’eeil dans la direction de M.
Elek). On m’a parlé de votre restaurant... {un temps.)
En Espagne...

MME ELEK (devenue trés aimable, elle lui indique la table
qu’elle vient de préparer). Asseyez-vous. (elle le fait
asseoir : panoramique vers la gauche.) Je vais vous
servir quelque chose...

Elle sort du champ par la droite. On reste sur Boczov
{plan américain, légére plongée). Il fat un peu de
place sur la table, sort de sa poche un carnet et le
pose devant lui. Mme Elek revient avec un verre
qu’elle pose sur la table et un carafon de vin.

BOCZOV. Mon nom est Ferenz Boczov.

MME ELEK. Si vous étes venu ici, c’est qu'il y a une
bonne raison 3 ¢a !

Elle commencé & verser du vin dans le verre. Boczov
le godte, et le loue en le comparant au vin du pays.
{il parfe & Madame Ekel en hongrois). Elle prend les
serviettes restées sur la table et sort du champ en
riant. On reste sur Boczov qui finit son verre, le pose,
ouvre son carnet et s‘appréte & écrire. (33} Plan amé-
ricain de M. Elek essuyant des verres derriére le comp-
toir. Plan rapproché de Boczov. Il écrit. De temps en
temps, ses lévres remuent doucement.

VOIX DE BOCZOV. 1942. Paris. Youchka... Si jamais cette
lettre te parvient, tu sauras au moins que je suis
encore en vie. En France, la lutte s’organise et notre
combat sera long... fil boit une gorgée de vin) et si,
par malheur, nous perdons encore, je partirai ailleurs,
la ou je pourrai encore me battre pour la liberté... Tu
peux pas imaginer comme c'est beau, Paris. On en a
révé ensemble, mais c’est encore plus beau. Mais je
n’ai pas le coeur de t'en parler. Les tueurs en uniforme
vert ont tout envahi. fautre gorgée.) Quand tu verras
ma mére, embrasse-la fort et dis-lui bien que ma gorge

{33) Fin de 18 deuxiéme partie {en deux bobines) de 550 métres envi-
ron.

va mieux. (fin sur le plan suivant. Off.] Parce que je
porte toujours mon foulard. Ton ami Ferry qui t'em-
brasse. (34)

Cartoucherie - extérieur jour - Sdéquence

Plan grand ensemble. Panoramique de gauche & droite
suivant de trés loin deux motos, avec des couples,
qui s‘approchent du pique-nique. Finalement, ils arri-
vent face & nous. Un léger travelling arriére les cadre
en plan moyen quand ils s'arrétent, prés d'un mur. Le
premier motard descend de moto et enléve ses gants,
puis regarde autour de lui. Contrechamp : plan d'en-
semble de la piste de danse ou /a musique russe a
remplacé le Cuarteto Cedron.

PREMIER MOTARD (off). C’est quoi, ¢a ?

Plan moyen du motard (4 gauche) et de Mario Santini
et Lucia (& droite), derriére une table chargée de vic-
tuailles.

LUCIA. Ca ? Ca se voit, non ? C’est un pique-nique ! fle
motard va vers la droite, suivi par son amie. L'autre
couple arrive aussi. Lui est brun, moustachu. Elle est
blonde  (panoramique vers la  droite). Le
premier motard semble demander de plus amples
explications & Lucia.) 1o non so. Que cosa significa ?
{35) On nous a invités, Giancarlo et moi... {apercevant
son mari, elle I'appelle.) Eh ! Giancarlo ! I demande
que cosa (plan américain de Giancarlo et Abraham qui
arrivent, de face ; de dos, en premier plan le premier
couple de motards. Off} e le pique-nique ?

GIANCARLO (#f s'approche, souriant). Ah ! C'est un bal,
un pique-nique, en souvenir de nos amis... morts pen-
dant la guerre... fusillés par les Allemands.

Giancarlo et Abraham passent entre le premier motard
et son amie et sortent du champ par l'avant gauche.
Les deux autres motards refoignent leurs amis (plan
rapproché).

PREMIER MOTARD. Bon, allez, on se casse...

lIs se dirigent tous vers l'avant-gauche. Plan moyen
axé sur la table. ls sont de dos.

MARIO/SALVADORI (désignant les victuailles). Restez
avec nous ! Y a & manger pour tous, allez !

Les jeunes s‘approchent de la table, hésitants. Plan
rapproché de Llucia qui regarde fixement le motard
moustachu que l'on voit en amorce, trois-quarts dos.

FILLE MOTARD (off). Merci.

Plan moyen : Lucia passe devant la table (panora-
mique vers la droite), le regard toujours fixé sur le
Jjeune homme.

LUCIA. Incredibile !... incredibile !... felle est maintenant
face au motard moustachu et s'adresse & lui.) C'est
vous qui jouez Cesare ? (Le jeune homme, un peu mal
3 l'aise, passe la main dans les cheveux et fait « non »
de la téte avec un sourire indécis. Lucia le prend par
les épaules et le tourne vers son mari, hors champ.)
Eh ! Giancarlo ! Regarde : c’est lui qui va jouer Ce-
sare ! felle prend la main du jeune homme, embarras-
sé, et la caresse sous le regard amusé de ses cama-
rades.) Laisse-moi te regarder ! Tu lui ressembles !
{émue, elle lui caresse les cheveux.) Tout lui... Tout 2
fait lui, juste avant que les Allemands... C'est pas un
age pour se battre... Il ne faut pas se souvenir !
{émue, elle le lache et sort une pochette qu’elle ouvre.)
Regarde : j"ai sa photo ici. (ils se penchent tous pour
voir la photo. Elle touche la moustache du motard.]
Il n‘avait pas de moustache...

HOMME (off/. Olga !

LUCIA felle attrape une méche des cheveux du jeune
homme.} || avait des boucles, 13, sur le front...

{34) Cette fettre n'est pas un document authentique.
(35} Lucia. Je ne sais pas. Que signifie 7...
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Les camarades poussent diverses exclamations en
comparant le motard et la photo.

SECOND MOTARD (a son amie). On va danser ?

LUCIA (elle les encourage, trés souriante). Si, si | Dansez,
vous étes jeunes !
Les deux couples sortent du champ, enlacés. On reste
sur Lucia, rayonnante.
Plan américain de Dolorés, toujours assise sur les gra-
dins, en arriere champ, et du comédien Alain Salo-
mon. Il porte un masque relevé sur le front. Il se cos-
tume et afuste en sifflotant une cravate 3 gros pois
rouges. ll regarde /a jeune fille puis se lévre aprés avoir
remis ses bretelles et se dirige vers la penderie portant
les costumes (panoramique éliminant Dolorés). Ii fait le
clown en marchant comiquement, avec son pantalon
trop large (de dos). Il choisit une veste qu’il com-
mence a enfiler. Plan rapproché (légere contreplon-
géel sur lui. Tout en mettant sa veste, il regarde Dolo-
rés hors champ. Il s‘approche d’elle, souriant {panora-
mique).

ALAIN. Je m’appeile Alain. Bonjour !

DOLORES (sur elle en gros plan ; légére plongée). Bon-
jour ! Je suis Dolorés.

ALAIN (sur jui ; il Iéve Ia téte). Vous étes Espagnole ?

DOLORBES f(sur elle). Non. Qu’est-ce que vous faites avec
ce masque ?
Retour sur Alain (gros plan). Il baisse le masque sur
son visage, tout en la regardant. Il joue, la menacant
du doigt, et prenant une voix théatrale.

ALAIN. Eh bien ! Vous allez voir, Mademoiselle...

DOLORES (sur elle, souriante, douce). Elle est trés jolie,
votre féte.

ALAIN (sur lui ; il a relevé son masque). Pourtant, vous
ne dansez pas... (sur elle, off] et vous ne parlez avec
personne...

DOLORES (sérieuse et gentille). Je ne suis pas venue
pour me distraire... peut-étre... '

Plan américain de Clémenti et Anicée Alvina. Lui

.pousse un tandem (travelling latéral) et salue au pas-
sage Abraham et Giancarlo assis sur des gradins. On
reste sur eux tandis que le couple sort du champ par
la droite. Les deux hommes parlent tout en mangeant
du pain et du saucisson (plan américain).

ABRAHAM. Non, je ne I"ai pas connu votre frére... Non.

GIANCARLO. Cesare Luccarini... On était tous les deux
dans l'unité italienne...

Un comédien, avec un fusil-mitrailleur, traverse le
champ.

ABRAHAM. Ah | L'unité italienne l... Mais moi, j étais
dans [‘unité juive | Il y avait des gargons de 16 ans,
17 ans... (Bruno/Rino traverse le champ sans les re-
garder.) Tenez, comme ce petit qui passe...

GIANCARLO. Ah | Maintenant, les jeunes ont oublié tout
¢a | (coup d’eeil hors champ.) Regarde : la moto et
toutes les autres choses...

ABRAHAM. Ah | Moi, je me souviens parfaitement de
tous... |l y avait Léon Pakine, Kirschenbaum, Zimmer-
mann (quelqu’un traverse le champ ; un temps/ ... et
Salek Bot, le violoniste (il s‘arréte et regarde fixement
devant lui.) Voyez... Vous voyez, ce jeune garcon, la-
bas, sur I'estrade, celui qui joue du violoncelle... (plan
rapproché du jeune homme, parmi [‘orchestre. s
accordent leurs instruments en souriant. Off.) Eh
bien 1 Il lui ressemble parfaitement. Chaque année,
j'allais le voir jouer, fretour sur lui et Giancarlo) a la
sortie du Conservatoire. Ses parents étaient trés fiers
de lui. fun temps.) Salek Bot... (if regarde droit devant
lui, et se souvient.] Déchiqueté par la bombe qu'il
avait... qu'il était en train de fabriquer lui-méme... |l
avait 16 ans...

/I met dans sa bouche un morceau de saucisson qu'il
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mange machinalement.

‘Plan général, en légére contreplongée, de I'orchestre.
En premier plan, & c6té de Salek Bot, une jeune fille
également violoncelliste. lls achévent un morceau. (36)
Léger panoramique vers la droite pour rencontrer le
professeur de musique qui monte sur l'estrade. (Le
role du professeur est tenu par Alain Salomon. C’est
pour ce réle qu'il se préparait en présence de Dolorés. )
i a un masque de vieux sur le visage, il s'est créé un
embonpoint artificiel et porte un dossier avec une
importance grotesque.

PROFESSEUR DE MUSIQUE (voix emphatique, carica-
turale). Restez assis | (il avance ; recadrage en plan
américain serré, contreplongée.) Les éiéves dont les
noms suivent... (il ouvre son dossier.) Les juifs (il af-
fecte d’avoir du mal 3 lire ces noms barbares.) Kirsch...
Kirschenbaum (i regarde autour de Iui.) Ou est-il ?
Levez-vous & !‘appel de votre nom. (i /it.) Pakine.
{plan rapproché de la jeune violoncelliste qui se léve ;
recadrage vers le haut. Off.) Goldenberg, (plan rap-
proché d’une autre feune fille, un violon & la main.
Off.) Cohen, fplan américain du professeur et de
Salek Bot assis a gauche.) et Salek Bot... (/e jeune
homme se léve ; le professeur referme son dossier.)
Eh bien, ces éléves sont invités & quitter dés aujour-
d’hui fe Conservatoire National Supérieur de Musique
de Paris et & ne plus y remettre les pieds... Jamais !
(il prend le dossier sous le bras et fait quelques pas
vers la gauche ; travelling latéral ; il passe devant les
éléves debout.) En outre, il leur sera interdit d'inter-
préter la musique (geste large} de Jean-Sébastien
Bach, Wolfgang Amadeus Mozart, Richard Wagner,
et autres musiciens d’expression germanique. Les
juifs, (ton précieux.) n'est-ce pas, n‘ont pas l'ame
nécessaire...

/I se tourne vers la droite et dun geste impérieux
montre la sortie aux feunes juifs.

Sé 1
Parg-léieerjégea&x - extérieur jour {37}

Plan d’ensemble sur une allée du parc : Rayman et
son amie arrivent en tandem (panoramique et travel-
ling latéral vers la gauche avec eux). Début musique
film. Des soldats allemands traversent le champ de
gauche & droite. La caméra, arrétée, laisse venir le
tandem, parmi les feuilles mortes de /‘automne, puis
reprend le travelling de gauche & droite (plan général).
Arrivé & la hauteur des Allemands, de dos en premier
plan, Rayman freine. Il sort une cigarette de sa poche.

RAYMAN (aux Allemands). Bitte, feuer ? (ils s’approchent
de lui et I'un tend du feu.) Dankeschon |.

SOLDAT ALLEMAND (if passe de l‘autre c6té du tan
dem, admirant la jeune fille). Schon Frau... Schones
Médschen.

Il sort de sa poche une photo qu’il montre 8 Rayman.

RAYMAN. Je ne comprends rien & ce qu'il raconte... {au
soldat.) Je ne comprends pas |

SOLDAT ALLEMAND. Das ist mein mutter.

RAYMAN (aussi peu intéressé que possible). Ah ...
Maman ...

SOLDAT. Aus Biilefeld.
RAYMAN. Ah ?

SOLDAT. Jolie... Jolie... Ich méchte gern ein solches
Madschen nach dem Grieg...

RAYMAN (il repart). Bon, ben, je suis désolé, on doit
partir... Au revoir...
Les deux Allemands semblent trés dégus. Celui qui

(36) Cestle premier mouvement du Concerto pour deux violoncelles
de Vivaldi. !nitialement, ce concerto devait jouer un r8le beaucoup
plus important dans le film.

(37) Cette scéne est tournee en un seul plan.
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montrait la photo la remet dans sa poche. Panorami-
que et travelling latéral avec le tandem. Les soldats
commencent & courir derriére, essayant de les arréter.

SOLDAT. Komm zurich.

Rayman les chasse de la main et tourne & gauche.
lis sortent du champ.

AMIE DE RAYMAN. T'es complétement fou. Pourquoi
tu t'es arrété ? T'en avais, des allumettes, non ?

RAYMAN. Je voulais te montrer quelque chose.
lls sont cadrés de plus en plus serré : plan américain.
AMIE. Me montrer quoi ?

RAYMAN. La derniére fois que j'ai demandé du feu & un
Allemand, c‘était un officier. Et, au lieu de lui dire
Danke schén, j'ai sorti mon révolver (il mime ['arme
avec une main) et je I'ai tué.

I se tourne vers la fifle.

AMIE. Menteur !

RAYMAN. J'en ai déj3 eu trois comme ¢a !
/l tire une bouffée de cigarette.

AMIE (incrédule). C'est comme le déraillement du train
et tes histoires de bombe, pas vrai ?

Rayman arréte le tandem et regarde autour de lui. If
se tourne vers la fille.

RAYMAN. Ecoute, ici, c’est pas mal pour manger. (il pose
sa main sur celle de son amie.) Si on s’arrétait ? (elle
acquiésce. lls descendent du vélo et vont prendre le
panier sur le porte-bagages (panoramique). Il s’arréte
face & elle, en penchant son front vers le sien.) Quand
je te dis : « je t"aime », tu me crois ?

lls s‘embrassent puis elle prend le panier. Lui, met le
tandem un peu de cété et, enlacés, ils se dirigent
vers les taillis, au fond. Arrét musique. (38)

Séquence 13 . .
- intérieur et extérieur jour

Les instruments du Cuarteto Cedron s‘accordent. Plan
général de Maia Wodeska. Pensive, elle est appuyée
4 la rampe d‘un escalier et fume.-On entend off une
conversation en espagnol entre Rogelio et Cedron sur
le Chili. Maia vient vers nous puis s’arréte, fait quel-
ques pas vers l'arriére, visiblement préoccupée. Hési-
tante, elle revient vers nous. Les voix off sont de
plus en plus présentes. Elle regarde le groupe hors
champ, hésite, puis va vers eux : travelling latéral & Ia
rencontre des musiciens et de Rogelio, assis. Léger
panoramique vers le bas, les recadrant et /aissant sortir
Maia par la droite. (39)

MAIA/OLGA (off). Rogelio | Aide-moi, écoute !

ROGELIO/MANOQUCHIAN. Viens | felle vient s‘asseoir &
gauche, & coté de lui ; ils sont en plan rapproché,
de face.) Allez, raconte-moi ton probléme !

MAIA/OLGA. Je ne sais pas comment jouer cette scéne
de la mort d'Olga. Je ne sais pas. Je n‘ai jamais vécu
la guerre, je n’ai jamais vu comment on meurt. Je ne
sais pas comment la faire. J'ai essayé de ia faire com-
me... Je ne sais pas... Une héroine | Cest stupide,
C’est ridicule, c’est pas véritable... J'ai... Si moi, | étais
dans cette situation, j'aurais peur, je pleurerais, je
crierais, je ne sais pas... Je ferais quelque chose !...
On peut pas mourir comme un héros. Je ne crois pas.
C’est pas vrai...

ROGELIO/MANQUCHIAN (if a écouté trés attentivement ;

(38) Fin de la troisiéme partie, bien plus courte que les précédentes
(300 métres).

(39) Maia répéte A Vintérieur du Théatre du Soleil (le thédtre, la fic-
tion}, puis sort. Dans la « réalité », il est question du Chili. Rogelio
et les musiciens, assis prés du théatre, parlent du chanteur chilien
Victor Jarra.
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il parle calmement et posément;. Tu vots, avec le
Cuarteto Cedron, on parlait justement d’'un ami, que
jai connu & Santiago de Chili. C'était un Chilien.
C’était un poéte, chanteur, guitariste aussi. Lui, avant
de mourir, on lui 8 coupé la main et il a eu cette force
et ce courage de, par exemple, de chanter |'internatio-
nale devant tout le stade de Santiago... Il a chanté
I'Internationale 1... felle I'écoute avec émotion, mais
hantée par son propre probléme | Et plus récemment
aussi, je peux t'expliquer... C’est triste, mais c’est
comme ¢a aussi. Un ami basque, il s'appelait Txiki
{plan de deux musiciens qui commencent 3 jouer. Off.)
Txiki, ca veut dire en basque petit, car il était petit...
Et trés récemment, 3 Barcelone, (retour au plan pré-
cédent.} les fascistes espagnols l'ont fusillé. Et, trois
heures avant de mourir... (il cherche dans ses poches.]
Ecoute, je vais te faire voir une photo. (il sort effecti-
vement une photo et lui montre.) Tu voix, c’est Txiki.
Et, trois heures avant de mourir, il a donné la photo
3 son frére, et il a dit « Manana, cuando muera, no
vengas a llorarme, no estaré bajo la tierra. Soy viento
de libertad ».

Musique de plus en plus forte.

MAIA/OLGA (plan du dos de la photo, en plongée, avec
les mots écrits, puis Rogelio retourne la photo | off).
Qu’est-ce que c¢a veut dire ?

ROGELIO/MANOQUCHIAN (il passe la photo 8 Olga qui la
pose sur sa robe ; panoramique. Off]. « Demain,
quand je mourrai, ne venez pas me pleurer. Je ne se-
rai pas sous la tesre. Je suis vent de liberté ». (40}

Flan rapproché des deux. En amorce, main d’un violo-
niste. Musique trés présente. Maia, plus calme, re-
garde & nouveau la photo, puis le violoniste. Panora-
mique sur lui, en gros plan. Panoramique retour sur
eux. Rogelio entoure de son bras les épaules d'Olga ;
elle appuie sa téte contre lui puis sourit.

Métro - intérieur jour ~ _SE_(LH,“_“_‘_‘}'_,_E}'

Plan américain serré de Boczov qui, debout dans le
métro aérien Iit yn é'ourna]/. Derriére lui, le paysage
défile. Outre son echarpe, il porie un blouson en cuir.
Plan américain serré de Fontano, assis. Il porte cana-
dienne et casquette (léqgére plongée). Derriére lui aussi
on voit le paysage. Panoramique vers Alfonso, face
a Fontano. Il a la téte penchée en arriére et semble un
peu assoupi. Plan de Boczov, de dos. Le métro arrive
& /a station Quai de la Rapée, ou il y a trés peu de
voyageurs. Parmi eux, Olga en manteau gris et cha-
peau. Le métro s’arréte et Boczov ouvre I3 porte. En
sortant, il croise Olga qui, trés discrétement, lui remet
une serviette noire et monte dans le métro (léger
panoramique avec elle). Fontano, puis Alfonso, sortent
8ussi. (41)

Campagne - extérieur jour Séauence 1§

Plan d‘ensemble : sur un chemin boisé, Fontano, purs

Alfonso et Boczov arrivent face & nous. La musique
continue toujurs.

BOCZOV. Celestino | fCelestino, accroupi, cueille des
fruits, les goate, puis les recrache. Boczov 8 son tour
vient essayer. Celestino dit une phrase en espagnol.
Fontano s‘arréte et se retourne vers eux, impatient.
Il frappe dans ses mains et fait signe que le temps
presse.} Va cagare, Spartaco 1... (42)

Fontano reprend son chemin. Travelling latéral avec

(40) C'est ta photo méme que Txiki a donnée A son frére. Celui-ci
i'a confite 3 Rogelio Ibanez.

(41) Sur le quai, sont placardées les affiches que I'on a vues pendant
la scéne de Commedia dell’arte : I'incitation & travailler en Alle-
magne, le démembrement de « I'hydre rouge ».

(42) Vas chier, Spartaco !



lui parmi fes buissons. Il entend un sifflement, se re-
tourne, et on découvre Rayman, en pardessus. Tous
deux sont cadrés en plan américain, avantage & Spar-
taco, auquel Rayman tend un pistolet mitrailleur.

RAYMAN (d a une montre & la main). GCa va faire un
quart d’heure que j'attends... J'allais me tirer ! (ton de
reproche.} D’aprés les consignes de sécurité, j‘aurais
pas di vous attendre |

FONTANO {mi-moqueur). Pourquoi tu I'as fait ? Tu seras
mal noté !

Boczov anive, ainsi que Celestino qui mange les fruits
qu’il a cueillis.

RAYMAN (n‘appréciant pas la plaisanterie). Camarades !
Je ne me bats pas pour recevoir des notes de bonne
conduite. C’est clair ?

FONTANO (impatient). Bien, bien !
Il se détourne.

ALFONSO (apaisant). Te fache pas, on a encore tout le
temps ...

BOCZOV (il met quelques fruits dans la main de Rayman).
Tiens, petit, mange !
Boczov se dirige vers la droite (panoramique et travel-
ling latéral) suivi par Rayman et Alfonso. Iis escaladent
un remblai de voie ferrée, puis s'éloignent le long des
rails, Alfonso & gauche, les deux autres & droite (plan
d’ensemble de dos. ) Plan américain de Boczov et Ray-
man (contreplongée.) lls sont accroupis prés de /la
voie. Derritre eux, debout, Alfonso regarde dans la
direction d’ou doit venir le train, & droite. Boczov sort
de la serviette qu‘Olga lui a donnéde le dispositif de
mise a feu qu'il tend 8 Rayman. Celui-ci tourne fle res-
sort puis Boczov sort un pain de dynamite enveloppé
dans du papier fournal et 'applique & l'extérieur du
rail, puis il en sort un deuxiéeme qu'il pose de ['autre
c6té du rail, décalé par rapport au premier. Arrét
musique. ll explique & Rayman.

BOCZOV. Tu vois, comme ¢a, c’est la loco et les wagons
qui vont sauter tous ensemble. Parce que je pose la
charge en cisaille et comme ¢a, le rail (geste des mains
vers le haut et sifflement) il saute l... (Rayman rit et
acquiésce.) J'ai pas eu le temps d’expérimenter cette
méthode en Espagne.

/I sort de la serviette la bobine de fil de cuivre qu’il
relie & la dynamite.

RAYMAN (mogqueur). En Chine, tu seras tout-a-fait
au point, alors ?

BOCZOV (il sourit]. Je crois bien l... Dis donc, avant-hier,
je t'ai vu avec une fille, au Chatelet... Tu sais, tu res-
pectes pas beaucoup les consignes, Chapaiev... Mais
la fille était jolie !

RAYMAN. Ca t‘'emmerde, hein ?

BOCZOV (i tire fe fil). Oh, tu sais, ¢a m'emmerde pas
du tout !

RAYMAN (Boczov déroule la bobine en reculant vers la
gauche et sort du champ). Tu vois, camarade hon-
grois, Spartaco, c¢’est un bon partisan, mais il n‘est
pas comme toi... || aime pas la plaisanterie... i/ met
son oreille contre le rail.) Toujours 3 ['heure, les
frisés, hein I?

Il se reléve en regardant sa montre, sous les yeux
d’Alfonso, les bras croisés sur la poitrine.

ALFONSO. lIs vont sur le front de I'Est en chantant |

On entend faiblement, au /loin, le chant des Alle-
mands. Alfonso se détourne et disparalt su fond, dans
les arbres. Ravman prend le dispositif de mise & feu et
sort du champ par l'avent gauche, en courant. On
entend le bruit du train qui approche. Plan mayen des
quatre, cachés dans I'herbe. Rayman a la main sur la
poignée de mise 8 feu. Lorsque le bruit du train est
trés présent, il appuie de toutes ses forces en crignt.

RAYMAN Chapaiev !

Les autres se cachent les oreilles et se couvrent [a téte
de leurs mains. Bruit de déflagration.

Plan de flammes et de fumée. Du bas du cadre, en
plan rapproché, rentre Alain Salomon fortement ma-
quillé : noir sur la figure et autour des yeux. Il porte
une veste avec un brassard de SS sur le bras gauche
et il est ganté de cuir noir. I joue Goebbels. Il dissipe
de la main la fumée devant son visage, mais elle
continue a monter derriére lui. L'éclairage est trés con-
trasté, expressionniste.

GOEBBELS /(// s‘adresse & un auditoire invisible mais quf

manifeste sa présence par quelques exclamations).
Excusez-moi, chers spectateurs. {sourire-rictus, accent
allemand.) Mais voyez-vous, pendant mes loisirs, je
milite avec un de mes bons amis qui se propose de
lutter (sourire complice) contre [|'éternel retard des
trains italiens... (un temps ; début d’un travelling arrié-
re sur lui, contreplongée.} Si je suis venu en personne,
c’est pour vous entretenir de notre nouveau grand
spectacle (il /évre les mains face a la salle, comme
pour prévenir les protestations.) Oui, je sais, nous au-
rions pu nous arréter, et vivre sur le succés de notre
répertoire... L'incendie du Reichstag, par exemple
(arrét du travelling sur un plan général ; derriére lui,
un drapeau nazi) ou bien encore, la légende de Horst
Weissel, vous vous souvenez ? Ach |... Quelle sublime
démonstration ! Comment la propagande fait d'un
vulgaire petit proxénéte un véritable héros national !
(salut nazi.) Ah 1 Quelle grande époque pour le spec-
tacle | fcoup de gong, image noire et retour sur lui,
les deux mains sur les bords de la tribune.] (43) Et,
si vous me permettez |'expression, cette fois nous
ferons « fureur » car il s'agira d'une co-production
franco-allemande... fun temps ; du doigt il commande
un coup de gong & l'orchestre, puis un projecteur
supplémentaire sur son visage.] L'Affiche Rouge !
(il donne, du doigt, le signal & la batterie.) Un spec-
tacle qui fera date dans le genre ! {image noire et
coup de cymbales ; retour sur lui.) Avec une troupe
de comédiens internationaux, professionnels, une
distribution jamais réunie sur une scéne, méme pas
lors de la grande bouffonnerie de Munich de 1939.
Jugez-en plutdt : dans les réles principaux : (signe 3
l‘orchestre | roulement de batterie qu'il arréte de /a
main.) Celestino Alfonso, le tueur des Arénes de Ma-
drid... (méme jeu.) Missak Manouchian, le poéte assas-
sin qui trempe sa plume dans le sang de ses victimes...
{méme jeu.) Joseph Boczov, le vampire de Transyl-
vanie, reconverti aux explosifs, fsigne des deux bras ;
voix plus suave) et... dans le réle féminin... Olga Ban-
cic, 1a Mata-Hari roumaine... Et les autres, d'autres
encore, italiens, polonais, etc, etc, etc. (coup de cym-
bales, image noire et retour sur lui ; Je jeu est de plus
en plus outré.] Mais, que seraient les acteurs, sans la
mise en scéne ... Une mise en scéne qui a nécessité
plus de trois mois de répétitions intensives (i frappe
du poing sur la tribune) dans les caves du grand théa-
tre. (travelling avant.) Et, je vous le dis, un spectacle
retransmis en direct, qui fera date dans I'histoire de
la tragédie (il semble au paroxysme de [‘excitation ;
aprés un temps, il continue plus calmement.) Et vous
verrez comment moi, (il se frappe la poitrine) Goeb-
bels, metteur en scéne du troisi®me Reich, je sais
remettre les idées recues en place !

Tribunal - intérieur jour - Séquence 18

Cadre vide, noir.

(43) L'image noire qui coupe 3 plugieurs reprises le plan de « Goeb-

bels » fart I'effet d’un noir sur scéne entre deux coups de projec-
teur. Avec le gong, on entend pendant le noir la bande son d‘'un
match de boxe.
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PROCUREUR foff). Joseph Boczov, juif hongrois, vous
étes accusé (irruption de Boczov, en gros plan, par
le bas du cadre ; off) de sept déraillements.

BOCZOV (éclairage dur, venant d’en haut ; avec fermeté).
Vos chiffres ne sont pas exacts... Parce que j'avais
dirigé vingt déraillements... Notamment celui de
Chateau-Chinon,... Reims, Laval, Lambersart...

On entend, venant de la salle, de nombreuses insultes
en frangais et en allemand, notamment « assassin ! ».

PROCUREUR (off). Asseyez-vous, Joseph Boczov !
Asseyez-vous ! (Boczov sourit sous les insultes, puis
s‘assied, sortant du cadre par le bas. Off.}] Alfonso
Celestino, vous avez combattu dans [‘armée rouge
espagnole...

Plan américain d’Alfonso, debout. A cété de lui, le re-
gardant, Manouchian.

ALFONSO (véhément). Dans l'armée républicaine, Mon-
sieur !
Plan général du box des accusés en contreplongée.

PROCUREUR foff). Vous étes Espagnol, et vous voulez
faire croire que le sort des Francgais vous intéresse !?

FONTANO fse levant). Pour un travailleur... {les insultes
couvrent sa voix ; il reprend en criant.) Pour un tra-
vailleur, le pays ou il travaille, c’est son pays !

/] s’assied.

OLGA fse levant). Nous nous battons pour la libération
de tous les peuples aux mains du fascisme.

Elle est interrompue par les cris de la salle et le pro-
cureur.

PROCUREUR (off}. Asseyez-vous ! (elle obtempére. Off.)
Ce n'est pas & votre tour de parler. Celestino Alfonso,
reconnaissez-vous avoir participé 2 [assassinat du
Docteur Julius Ritter, ainsi qu’a celui du général von
Chaumbourg (Alfonso, au deuxiéme rang des acrusés.
derriére Fontano, se léve. Off) commandant du Grand
Paris ?

ALFONSO f(gros plan sur lui ; il doit parler trés fort pour
couvrir les quolibets). J'ai aussi participé 3 I'exécution
du général Apt. J'ai exécuté des traitres et des colla-
borateurs qui se sont vendus. J'ai aussi participé &
I"attentat contre le Garage Chaillot...

PROCUREUR fretour au plan précédent. Off). Vous étes
des terroristes qui travailtent & la solde de {'étranger,
un soldat de I'armée du crime !

ALFONSO (sur fui ; il crie). Je suis un soldat de I'Armée
de Libération |

ROUXEL (plan rapproché sur lui qui se léve). Vous faites
ce procés pour tenter de salir la Résistance, pour faire
croire aux Frangais que nous sommes des assassins &
la solde des étrangers. Mais moi, (i se frappe la poi-
trine du poing ; il est trés ému et parle avec convic-
tion.) je suis Frangais, comme vous (il pointe le doigt
face 4 la caméra.) J'ai hérité de la nationalité francai-
se. Je voudrais pouvoir vous la retirer. Tous mes ca-
marades ont mérité cette nationalité que vous prosti-
tuez !

1l se rassied ; léger panoramique vers le bas.

RAYMAN (i se léve ; recadrage avec lui ; il crie). Si-
lence ! Silence ! (il parle avec fougue, bien plus en
accusateur qu'en accusé.) Vous avez déclaré la guerre
aux peuples du monde entier, vous avez mis la terre
a feu et a sang ; mais vous allez bientét trembler
{désignant du doigt des personnes dans /a salle.) vous,
les fascistes, et vous, les collaborateurs qui leur cirez
les bottes...

GLASZ fplan américain de lui, 4 demi soutenu par Boc-
zov). Vous perdrez cette guerre | (i se rassied, épuisé,
et s'adresse a Boczov.) Dis-leur...

BOCZQV (sous les huédes du public). Vous avez vendu,
trahi 'humanité. Vous avez souillé la terre finsultes
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en hongrois.) Vous avez vendu...
Imre Glasz sourit, approuvant son ami.

MANOQUCHIAN (gros plan sur lui, /evé) Vous n’arriverez
pas & atteindre ia Résistance parce que, pour un de
nous tous qui tombera, fle doigt pointé vers la camé
ra.}) vingt se léveront pour le remplacer. Vous perdrez
cette guerre. (il continue malgré fles cris hostiles.)
Vous aliez la perdre cette guerre Et je profite de
cette occasion pour crier : Vive I’Armée de Libération !

TOUS LES ACCUSES fils répétent plusieurs fors). Vive
I"’Armée de Libération 1 (44).

Hangar-prison - intérieur jour - S¢auence 18
Plan moyen de deux détenus assis. Un troisiéme,
debout, écrit sur le mur : Vive le parti communiste.
Musique film. Travelling latéral vers /a droite. Deux
autres prisonniers passent dans le champ et on arrive
& Imre, allongé, que Boczov tient dans ses bras. Ma-
lade, Imre délire en hongrors.

BOCZOV (il le berce). Essaie de dormir, Imre |
Borczov fait signe & quelqu’un de s‘approcher. Rino
entre dans le champ, met sa veste sur Imre et reste
en bras de chemise. Par la fenétre a barreaux, on
voit dans la cour un garde allemand faire les cent
pas.

GLASZ. Je suis tellement froid !

BOCZOV (& Rino, bas/. Le pauvre, il cherche sa femme !

Rino se léve et va vers la droite (panoramique). ||
rencontre Alfonso qui lui jette un vétement.

ALFONSO fironie amére). Prends '... Si ¢a continue,
tu vas crever avant la date prévue !

Il sort du champ.

RINO (it met le pardessus sur ses épaules). Tu sais, j'ai
I'habitude : on a fait un match contre Saint-Ouen, il
faisait moins huit ...

Alfonso passe dans le champ, de droite a gauche. I/
est resté en veste et se réchauffe en marchant et en
se frappant les bras avec de grands gestes. Le travel-
ling vers la droite cadre deux des 22, appuyés & une
fenétre a travers laquelle on voit un groupe d’hommes
encadrés par des gardes allemands, qui marchent dans
la cour.

DETENU. Its aménent de nouveaux prisonniers.

Le travelling arrive sur Spartaco Fontano, de dos (plan
américain). A travers les barreaux, il demande du feu
& un allemand qui lui en donne. Rayman entre dans le
champ et se saisit, d'un mouvement trés rapide, du
paquet de cigarettes resté sur le bord de la fenétre.
il sort une cigarette, I'allume a cefle de Spartaco et en
offre aux autres.

RAYMAN. Allez, venez ! Il y a des cigarettes pour ceux
qui en veulent.

Il se dirige vers la droite (travelling et panoramique)
et donne sa cigarette @ Manouchian (de profil] puis
il sort du-champ tandis qu’on découvre Thomas Elek,
prés d’une fenétre. Il est appuyé au mur, dos & nous.

MANOQUCHIAN. Thomas, ¢a va ? (Thomas, les mains
dans les poches, fait signe que oui, mais trop douce-
ment.) Thomas |...

ELEK (i se tourne vers Manouchian). J'ai peur de mourir.

MANOUCHIAN f(avec conviction). Nous avons tous peur
de mourir... Il faut que tu penses toujours, jusqu’au
dernier moment, que cette mort, c’est nous qui
I"'avons choisie. C'est celle des combattants. (Thomas
acquiesce et rebaisse la téte.) Tu sais ce qu'elle
disait, la Passionaria ? « Mas vale morir de pies que
vivir de rodias ».

{44} Fin de la quatrieme partie de 550 matreg environ
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ELEK. Je sais : « Mieux vaut mourir debout que vivre 3

genoux »...

MANOUCHIAN. C'est ¢a. Nous savons tous que tu es

trés courageux. lls ont peur de nous, Thomas. lis com-
mencent 3 croire que c’est nous qui vaincrons. lis
nous jugent mais & chaque instant, & chaque minute
qui passe, ils commencent 3 comprendre que c'est
leur propre jugement qu'ils sont en train de faire. Et
quand 'heure de la libération sonnera, dans quelques
temps, dans quelques mois, freprise du travelling vers
la droite, puis travelling arriére.)] on nous aura pas
oubliés. {La musique s’arréte.} is paieront pour tous...
Pour tous les autres morts. Allez, Thomas, on ne nous
oubiliera pas.
Thomas se redresse. Le travelling continue, avec un
panoramique vers la gauche découvrant petit a petit,
en enfilade, les fenétres prés desquelles sont groupés
les prisonniers.

ELEK. Comment ce sera, aprés,
gagné ?
MANQUCHIAN, Ce sera trés bien.

ELEK. Tu crois qu’il n'y aura plus de guerre, plus de
haine ?
MANOUCHIAN. Je I'espére !...

VOIX D'UN DETENU (i chante au loin). « Quand nous

chanterons le temps des cerises, / Les gais rossignols,
le merle moqueur, / Seront tous en féte. / Les belles
auront la folie en téte, / Et les amoureux, du soleil au
coeur... »
En allemand, les gardes essaient de faire taire cette
voix. On reste sur le plan général du hangar, en pre-
mier plan (plan américain) Elek et Manouchian. En
réponse aux*Allemands qui ont fait taire le chanteur,
tous les hommes du groupe, se mettent & fredonner
l'air de cette chanson.

Cartoucherie - extérieur jour S€guence 19

Pique-nique. Plan américain de madame Alfonso (Ié-
geére plongée) qui chante Le temps des cerises. £n
premier plan, Mario/Alfonso mange en l'écoutant. Au
fond, on apergoit le tab/eau\représentant Hitler appuyé
contre un mur.

MADAME ALFONSO. « J'aimerai toujours le temps des

cerises, / C'est de ce temps-l3, que je garde au
coeur / Une plaie ouverte. / Et dame Fortune m'étant
offerte, / Ne pourra jamais calmer ma douleur ».
A ce moment, Olga Bancic entre dans le champ,
prend la mére de Celestino par les épaules, et elles
continuent ensemble la chanson, accompagnées par
un accordéoniste russe qui est venu se joindre &
elles.

MADAME ALFONSO ET OLGA BANCIC. « J'aimerai tou-
jours le temps des cerises / Et les souvenirs que je
garde au cceur ».

Elles rient. Un travelling latéral commence (vers Ia
gauche), découvrant tous les convives attablés. lis ap-
plaudissent. On voit d’abord les feunes motards, puis
les acteurs et les familles des 23, en plan général.
Sur la table, des fruits, du pain de campagne, du vin...

LASZLO/BOCZOV (il se léve a demi et brandit son verre).
A ta santé, Olga ! Et je leve mon verre 3 la Rouma-
nie ! (45).

TOUS [ils trinquent et boivent). A ta Roumanie !

UN DES 23 f(gros plan sur lui ; il léve son verre). A
{'ltalia |

il bort.
UN AUTRE (gros plan, méme jeu). Mierjnié Polska !

quand nous aurons

(45) Glissement dans le plan du présent au passé et mélange de temps
{nous sommes toujours au pique-nique).
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GLASZ (gros plan, légére plongée ; & Boczov). A la Hon
grie, Ferenz !

BOCZOV (plan rapproché ; debout, il léve son verrel.
Qui, vive 1a Hongrie !
Derriére lui, on apercoit I'accordéoruste et les gradins.
Applaudissements.

FEMME (off). Formidable !

Plan rapproché dun des 23. Il arrange un peu son
chapeau mou puis appuie son visage sur son poing
fermé. Plan rapproché du jeune accordéoniste du bal.
Nl mange en souriant. Plan rapproché du premier cou -
ple de motards. Lui prend son amie par la nuque et
I'embrasse. lls semblent joyeux. Plan rapproché de
Boczov.

BOCZOV. Vous savez, cette musique me rappelle mon
village... {/‘'accordéoniste russe, qui n‘a pas cessé de
Jouer, entre dans le champ et le traverse.) Je m’excu:
se... En Transylvanie, avec mes amis, a cette heure-ci,
on revenait (plan américain d’'un groupe de convives
qui I'écoutent en mangeant. Off.) des champs. (retour
sur lui.}] On faisait les foins... Ca sent trés bon, les
foins, vous savez. Et puis... (il se verse le peu de vin
qur reste dans une bouteille puis regarde avec regret la
bouteille vide et la repose. Gros plan de |'amie de
Rayman, souriante, puis plan rapproché d’Abraham et
de Méliné qui lui chuchote quelque chose a [‘oreille.
On sent qu'ils regardent avec bienveillance la légére
ivresse de leur ami. Retour sur lui.) Il y en avait un qui
chantait faux parmi nous. Parce que... {plan rapproché
d’une femmme blonde, une cigarette & la main | elle
sourit. Off.) Quand on rentrait, on chantait toujours.
retour sur lui.}) Et il y en avait un qui chantait faux.
Et celui-l3, c'est lui qui avait le plus de succes (i/
regarde 3 gauche cadre.) parce que les filles lui ré-
pondaient toujours, fplan rapproché de Dolorés. Off.]
par les fenétres. {retour sur lui.) Et il nous arrivait en
rentrant... on chantait, et lui, il chantait faux... que
tout le village chantait avec nous... fun temps.j Alors...
{plan rapproche de Imre, ému. Il sourt, les yeux bais-
sés. Off.) Pourquoi je vous raconte ¢a '? Une idée,
comme ¢a... {retour sur lui.) Eh | Je fais pleurer mon
copain Imre ! Ecoute...

GLASZ (il s’essuie les yeux et, souriant, léve le regard
vers Boczov). C'est de joie, que tu me fais pleurer !

BCCZOV f(retour sur lui ; & Imre). Eh, toi | Ecoute...
(& l'assistance.) Si les Boches se mettaient 3 jouer de
la flote de Pan dans le milieu de Paris, ils seraient
sirs de le trouver dans cing minutes, Imre, parce
que lui, il s'ameénerait pour écouter la musique comme
un serpent charmé... (mime. Gros plan de Alexandre
Jar, les mains d'Olga sur ses épaules. Panoramique
vers le haut sur le visage d‘Olga. Elle regarde son
mari, assis. Puis elle se détache de lui et sort du
champ. Panoramique retour sur Alexandre. Off.) Et
toi, Manouchian, fsur lui, de profil.) & quoi veux-tu
qu‘on boive ?

MANOUCHIAN (plan rapproché sur lui et la jeune Mé-
liné). Alavie i

1l léve son verre.

TOUS (plan de Boczov ; off). Ala vie ! A la vie!l A la
vie |

BOCZOV. Ces poetes, ils ont toujours le bon mot. La
vie... (il rt.) C'est le plus simple... fla musique s'est
arrétée.) La vie... (il interpelle les musiciens.) Eh,
l'orchestre ! Qu'est-ce que ¢a veut dire ? On chome,
ou quoi ?

ACCORDEONISTE (gros plan sur (ui, en contreplongée ;
il dit d’abord quelques mots en russe puis regarde
le ciel). ll pleut !

Gros plan de Polichinelle, pas encore démaquillé (pro-
fil]. Sentant une goutte de pluie, il touche son mas-
que qui est relevé sur le front, puis prend derriére
lui une ombrelle rouge quil ouvre. Il se dirige vers



la gauche. Panoramique rencontrant [‘accordéoniste
Polichinelle le protége de la pluie, et le musicien re-
commence 3 jouver, souriant. lls se dirigent tous deux
vers la droite (travelling latéral et panoramiquel pour
chercher fa femme blonde apercue pendant le récit de
Boczov. Elle se léve et les accompagne vers la gauche
fon les suit). La femme se place entre deux guitaris-
tes, prés d’un arbre, et s'appréte & chanter. Plan
américain du deuxiéme couple de motards. Elle est
assise, lui, debout, une main sur I'épaule de son amie,
l'autre tenant un verre. lIs écoutent la musique. Plan
américain de la chanteuse qui, accompagnée par les
deux guitaristes, a entonné un chant russe trés en-
trainant. On entend les battements de mains des con-
vives. Plan rapproché de plusieurs personnes attablées
qui frappent dans leurs mains au rythme de la chan-
son. lls sont trés gais. Un bon nombre de bouteilles
sont sur la table, devant eux. Plan rapproché de Elek
qui bat également la mesure et crache un noyau de
cerise. Plan rapproché du comédien qui fouait un des
gestapistes et de Dominique Valentin (Lou). Lui n'a
plus son uniforme, mais n‘est pas démaquillé. Elle, en
premier plan de profil, est en partie démaquillée mais
porte encore son masque sur le front. Série de plans
rapprochés et gros plans sur les participants & la féte :
Mario/Alfonso et madame Alfonso qui parlent [ Geor-
ges Ser (l'officier allemand] sans son uniforme : il
mange en écoutant la chanson ; la chanteuse | /a
chanteuse et un des guitaristes qui chante avec elle ;
le guitariste chanteur ; I'autre guitariste, souriant ; Clé-
menti qui finit de vider une bouteille en buvant au
goulot puis la pose ; Abraham et Méliné écoutent |
Laszlo Szabo prend une bouteille de whisky et la re-
garde d’un air soupgonneux. La main de Claude Mer-
lin (Imre} entre dans le champ et repousse la bou-
teille que Laszlo pose, dégoaté ; Julian Negulesco
(Fontano) regarde un ceuf posé sur le goulot d’une
bouteille, et le prend. Plan américain serré d’'un groupe
de gens qui battent la mesure ; l'un d'eux sifflote.
Plan général du méme groupe. En premier plan, de
dos l'accordéoniste et un gquitariste entourent Alexan-
dre Jar qui, face & nous, bat la mesure. Il suit quel-
qu’un des yeux puis se léve et se dirige vers ['avant.
Plan rapproché de Dolorés, trés attentive. Gros plan
de la chanteuse. Plan américain serré de la chanteu-
se et du guitariste auquel elle fait signe. Il reprend
le chant. Gros plan de Polichinelle, de profil, I'om-
brelle-parapluie a la main.

Estrade - extérieur nuit — Séquence 38

Plan américain serré d'Alexandre Jar, de dos. On le
suit lorsqu’il monte quelques marches. Arrivé en haut,
il appelle.

ALEXANDRE JAR. Olga ! (panoramique sur Olga, laissant

son mari hors champ. Dans ce leu assez obscur, on
n‘entend plus la musique. Olga se trouve prés d'une
tringle & laquelle sont accrochés de nombreux cin-
tres portant des costumes de théatre. Hle fart lente-
ment le tour de cette penderie. Off.) Tu ne chantes
pas avec nous ? (Olga, préoccupée, pose sa main sur
/a tringle, face & nous. Off.) Qu'est-ce que tu as ?

Léger recadrage lorsque Jar arrive prés d'Olga, en pre-
mier plan, trois-quarts dos (légére contreplongée).

OLGA BANCIC. Ma décision est prise, Alexandre. De-

main, nous aménerons Dolorés & la campagne et nous
la mettrons en nourrice.

ALEXANDRE JAR. Mais... Tu avais toujours refusé, jus-

qu’a présent...

OLGA BANCIC (elle touche distraitement les costumes

et fait quelques pas vers la droite. Son mari contourne
la penderfe et vient & c6té d’elle.) Oui, mais mainte-
nant, ca devient trop dangereux. La police ne nous
lache plus. Regarde tous ces camarades qui sont
tombés ces derniers mois. Aucun n’a parlé, mais
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On entend par moment des bouffées de musique
russe.

ALEXANDRE JAR. On nous a donné l'ordre aussi de
vivre séparés, toi et moi... Pour notre sécurité, et celle
des camarades...

OLGA BANCIC (ferme). Non, pas ¢a ! On nous a tout
pris... fplan rapproché de Dolorés, contre un tronc
d‘arbre. Elle regarde fixement devant elle, comme si
elle suivait la conversation entre ses « parents ». Off.}
Notre liberté en Roumanie, notre enfant... Pas notre
amour ! C’est tout ce qui nous reste... (retour sur eux,
faisant quelques pas vers la droite. Panoramique. Ar-
rivée au bout de la penderie, Olga trouve un chapeau
haut de forme et se retourne vers son mari, soucieux./
Tu te rappelles, la premitre fois, quand je t'ai vu,
c’'était au théatre, et tu portais un chapeau comme
ca.

Elle se met le chapeau sur la téte.

ALEXANDRE JAR (if détourne les yeux). Non, Olga, la
premiére fois qu'on s’est rencontrés, (i la regarde.)
c'était chez Lazar.

OLGA BANCIC. Tu ne te souviens jamais de rien ! (elle /ui
met le chapeau sur la téte.] C'était au théatre. Et tu
jouais dans du Balzac. felle détourne les yeux ; avec
un rire moqueur.) Et tu étais minable !...

ALEXANDRE JAR (un peu piqué , il 6te le chapeau:.
Non, c’est pas ce que tout le monde dsait... [/ se
débarrasse du chapeau hors champ, puis se retourne
vers sa femme.) Olga, tu te rappelles Jeanne d'Arc ?
Tu en avais fait une héroine nationale qui chassait de
Roumanie tous nos ennemis.

OLGA (aprés un temps de recueillement, elle récite le
texte de Jeanne). « De tout ce que j'ai dit, de tout
ce que j'ai fait, je m’en rapporte a Dieu... » (46).

ALEXANDRE JAR (i lui donne la réplique). « Jeanne... »
(il cherche le texte dans sa mémoire.) « Jeanne, re-
connais-tu enfin tes hérésies ? (ifs vont vers la droite,
accompagnés par la caméra.} Reconnais-tu avoir blas
phémé Dieu, felle léve les yeux, puis s‘assied. Il
vient se poster derriére elle.) méprisé les sacrements
et idolatré les mauvais esprits que tu invoquais ? (dé-
but musique Cuarteto Cedron.) Reconnais tout cela,
Jeanne, nous t‘en conjurons ! Reconnais tous tes
mensonges, et tu auras la vie sauve ».

OLGA (avec conviction). « Méme si je voyais le feu al-
lumé devant moi, et le bois prégaré, et le bourreau,
celui qui viendra mettre le feu au blcher, prét & me
jeter dedans, et méme quand je serais dans le feu, je
ne vous dirais rien d’'autre que ce que je vous ai déja
dit. C'est cela que je soutiendrai jusqu'd la mort ».
felle se reldche, épuisée, et s‘affaisse contre le dossier
de son siége. Son mari lui met les mains sur les
épaules, puis autour du cou, et lui embrasse les che-
veux. Elle s’est prise & son propre jeu.) Alexandre,
j'ai peur... Je ne verrai pas la fin... (off sur le plan
suivant.) Je le sens.

Prison - intérieur jour - Séqucn(‘-e_i@

La musique continue sur un plan général pris & travers
une verriére assez sale : Olga, accompagnée par trois
gardes allemands, avance de drorte & gauche {pano-
ramique pour la recadrer) jusqu’a une porte donnant
dans la salle oU se trouve la caméra. Olga avance
vers nous, la mine défaite, dans une robe grise &
manches courtes. De chaque c6té d'elle, deux gardes
assez pelits, et derriére elle, un plus grand. Elle monte
une marche et continue 4 avancer, cadrée de plus en
plus pres (plan rapproché).

DOLORES (off). « Stuttgart, le 10 mai 1944, Ma chére
petite fille, mon cher petit amour... (Oiga passe alter-

{46) 1! s’agit d'une adaptation des minutes du procés de Jeanne d’Arc
R S G P s a -~ " L

rhoto 23 page 57
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nativement dans des zones d’ombre et de lumiére.
Off.) Ta meére écrit sa dernitre lettre. (O/ga s’arréte
un moment, bouleversée mais digne. Off.) Chére peti-
te, demain, & 6_heures, felle se remet & avancer sous
la poussée des gardes. Off.) le 10 mai, je ne serai plus.
J'ai combattu pour une humanité meilleure, j‘aurais
voulu vivre ; mais toi, tu vivras notre idéal. Apprends,
mon petit amour, A connaitre les raisons pour les-
quelles nous nous sommes battus. felle arrive en gros
plan. Off.) J'ai toujours ton image devant mot. Je veux
croire que tu verras ton pére, j‘ai l'espérance qu'il
aura un autre sort ». (47).
Cartoucherie - extérieur nuit S¢quence 22

Plan rapproché de Dolorés qui lit.

DOLORES. « Je vous aimais de tout mon cceur. Tous
les deux, vous m'étiez chers... » (s‘adressant & quel-
qu‘un hors champ, droite cadre.) J'ai regu cette lettre
fongtemps aprés, en Roumanie, ol mon pére m’avait
ramenée, a la Libération.

MAIA/OLGA (off). Mais votre mere, (Dolorés tourne /e
regard vers la gauche ; gros plan d'Ulga.) comment
était-elle ? Je n'ai vu qu'une seule photo d’elle.

DOLORES f(retour sur elle). | n'y en a pas d’autre, vous
savez...

MELINE (off). Moi, j'ai bien connu votre meére... (plan
rapproché de Méliné et Abraham.) C’est dréle, tu sais,
Abraham, je ne me souviens méme plus de son nom
de guerre. C'était comment, déja ?

ABRAHAM (il essaie de se souvenir]. Attends, attends...
Laisse... ,

MELINE (/interrompant). Tu dois t'en rappeler, toi.

ABRAHAM. Mais oui ! Elle s'appelait... {sur Dolorés, off.]
Elte s’appelait...

DOLOCRES. Héléne.

Gros plan de Philippe, le metteur en scéne de la piéce
de théatre, homme blond.

JULIAN/FONTANO (off). Phitippe !

PHILIPPE. Qui ?

MELINE (off). Je m’en souviens, maintenant !

JULIAN/FONTANGO foff}. Est-ce que je peux te demander
quelque chose 7

PHILIPPE. Oui, oui.

1/l se léve.

Plan général : Philippe en premier plan trois-quarts

dos, face & Fontano. Derriére eux, on voit d’autres
" personnages dont le groupe avec Dolorés et Méliné.

JULIAN/FONTANO. Dis-moi si, pendant la scéne du pro-
cés, aprés l'intervention du Président qui dit & Alfon-
so : « Vous étes Espagnol, et vous voulez nous faire
croire que le sort des Frangais vous intéresse », on...
on mettait la réplique de Fontano qu'il a dit réelle-
ment pendant le procés : « pour un travailieur, le pays
ou il travaille, c'est son pays » {48). Or peut ?

D_u fond arrive le premier couple de motards. lls font
signe a leurs camarades, assis non loin de Dolorés.

(47) Ce plan assez long a €& filmé avec un objectif & trés longue
focale {200 mm).

(48) Melange réalité-fiction : cette phrase a déjd £té prononcée dans
le « film ».

PHILIPPE (il acquiesce). Oui, oui, ¢a, c’est bien. Oui. On
va commencer la répétition.

I sort du champ par la gauche, avec Julian.

PREMIER MOTARD (aux autres). Allez, on se tire. De-
main...

ABRAHAM (i se léve, ainsi que Méliné ; aux motards).
Vous partez déja 1?

LES QUATRE MOTARDS (ils s’éloignent et parlent en
méme temps). Oui, oui. On s’en va. Au revoir.

MELINE. Vous allez revenir, hein ?

DEUXIEME MOTARD (il se tourne vers elle). On bosse,
demain, 3 cing heures... .

Dolorés et Maia se sont levées a leur tour.
MAIA/OLGA. Venez voir le spectacle... si vous voulez.
DEUXIEME MOTARD. Oui, oui ! A bientot !

Il se détourne en avancant. Travelling latéral. Il s'arré-
te prés de l'estrade ou on prépare le spectacle, avec
le portrait d’Hitler maintenant achevé. Les quatre mo-
tards sont en plan général, devant l'estrade, prés
d’Alain Solomon habillé et maquillé pour le réle de
Goebbels. Travelling arriére.

FILLE MOTARD. Au fait, comment il va s’appeler, votre
spectacle ?

ALAIN. « L'Affiche Rouge ».
MOTARDS. Bon, ben salut !

lls reprennent leur marche.
ALAIN. Vous reviendrez nous voir ?

MOTARDS (voix couvertes par des roulements de tam-
bour/. Oui, oui. On reviendra |

On suit les jeunes gens (plan moyen). lls montent sur
leur moto. Au fond, sur un mur de briques, est appo-
sée ['Affiche Rouge (49). (Voir document page 4).

GOEBBELS (off). Mesdames et Messieurs, autant vous
dire tout de suite que cette histoire que nous allons
vous jouer est une vieille histoire... €t qu’il faut remon-
ter loin, (plan de la fille motard blonde ; off.) trés loin
dans la mémoire des hommes, il faut remonter 3 plus
de trente ans pour en trouver la trace. Une histoire
que nous, comédiens, nous n‘avons pas vécue. Une
histoire qui ne figure nulle part dans les livres d'his-
toire. (la fille se détourne et rejoint ses camarades.
Retour sur le plan moyen : la fille monte derriére son
ami sur la moto. Au fond, on voit [‘affiche. Off.}
Seuls, fes poétes en ont parié quelques temps aprés
la guerre... (début de travelling avant sur I'affiche pen-
dant que la moto s‘éloigne. Off ] C'est I'histoire du
groupe Manouchian. (/‘affiche comporte en haut les
mots : DES LIBERATEURS. Puis les portraits de
10 hommes du groupe Manouchian, puis des photos
de leurs « méfaits ». Enfin, en bas, 8 droite, on peut
lire : La libération par i‘armée du crime. Off.) Vous
verrez comment moi, Goebbe!s, metteur en scéne du
troisidme Reich, je sais remettre les idées regues en
place 1...

La fin du générique se déroule en lettres rouges sur
fond noir, avec la musique Cuarteto Cedron.

Carton de remerciements : « Nous remercions le Mu-
sée de la Résistance d’lvry, les témoins et Résistants,
ainsi que les historiens Dominique Durand et David
Douvette et tout particulierement Ariane Mnouchkine
et le Théatre du Soleil ».

(491 C'est une zopie conforme de ['affiche originale,

(Travail établi, aprés visionnage plan 3 plan a la table
de montage, par Annie et Abraham Ségal}.
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LEXTQUE DE TERMES CINEMATOGRAPHIQUES

Echelle des plans

plan de grand ensemble
plan d'ensemble

plan de demi ensemble
plan moyen

plan américain

plan rapproché (taille)
plan rapproché (poitrine)
gros plan

trés gros plan

insert

Mouvement de caméra

plan fixe

prise de vue sur grue

prise de vue en travelling
panoramique horizontal droit
panoramique horizontalgauche
panoramique vertical

vers le haut, le bas

zoom avant

zoom arriére

travelling avant

travelling arriére

plongée

contreplongée

Divers

cut
fondu au noir
rideau (vertical/horizontal)

fondu enchainé
recadrage

dans le champ
sortir du champ
contre champ
profondeur de champ
ralenti

acceléré

montage

Scale of camera-shots

extreme long shot
long shot

medium long shot
full shot

medium shot
medium close shot
close shot
close up
extreme (big)
insert

close up

Camera movement

static shot
crane shot
dolly shot

pan to the right
pan to the left
tilt up

tilt down

zoom forward
zoom backward
tracking in
tracking out
high-angle shot
low-angle shot

Miscellaneous

cut

fade in/out

wipe or push off
(U.S.: lap dissolve)
dissolve

reframing

(to be) in shot

(to go) out of shot
reverse shot

deep focus

slow motion
accelerated motion
editing
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