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L'AFFICHE ROUGE 

Vous n'avez reclame la gloire ni les larmes 
Ni l'orgue ni la priere aux agonisants. 
Onze ans deja! Que cela passe vite, onze ans. 
Vous vous etiez servis simplement de vos armes. 
La mort n'eblouit pas les yeux des partisans. 

Vous aviez vos portraits sur les murs de nos villes. 
Noirs de barbes et de nuit, hirsute, mena9ants. 
L'Affiche, qui semblait une tache de sang 
Parce qu'a prononcer vos noms sont difficiles, 
Y cherchait un ~ffet de peur sur les passants. 

Nul ne semblait vous voir, Fran9ais de preference. 
Les gens allaient sans yeux pour vous le jour durant. 
Mais a l'heure du couvre-feu, des doigts errants 
Avaient ecrit sous vos photos MORTS POUR LA FRANCE 
Et les mornes matins en etaient differents. 

Tout avait la couleur uniforme du givre 
A la fin fevrier pour vos derniers moments, 
Et c'est alors que l'un de vous dit calmement: 
"Bonheur a taus, bonheur a 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 lumiere et le vent. 
Marie-toi. Sois heureuse et pense a moi souvent 
Toi qui vas demeurer dans la beaute des chases 
Quand tout sera fini plus tard, en Erivan. 

Un grand soleil d'hiver eclaire la colline. 
Que la nature est belle et que le coeur me fend. 
La justice viendra sur nos pas triomphants, 
Ma Melinee, 0 mon amour, mon orpheline, 
Et je te dis de vivre et d'avoir un enfant." 

Ils etaient vingt et trois quand les fusils fleurirent 
Vingt et trois qui donnaient leur coeur avant le temps. 
Vingt et trois etrangers et nos freres pourtant. 
Vingt et trois amoureux de vivre a en mourir. 
Vingt et trois qui criaient la France en s'abattant. 

LOUIS ARAGON 



L 'Ailiche rouge p/acardee sur les murs de Paris en tevrier 1944 

L'affiche rouge pr~par~e par les Allemands 
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Le 21 f~vrier 194~p vingt-deux hommes ~taient 

fusill~s a Paris, tous r~sistants communistes, 

d'origine non-fran~aise pour la plupart. Le groupe dit 

Manouchian, du nom de 1•un des leurs, ~tait une 

cellule de combat qui avait pour mission de porter des 

coups spectaculaires contre les occupants: d~pOt de 

bombes a retardement, jets de grenades, d~raillements, 

attentats contre les soldats allemands. 

Apr•s 1•arrestation du groupe Manouchianp la 

photo de Manouchian et de ses principaux camarades est 

apparue sur une affiche rouge, largement diffus~e dans 

tout Paris. "Cet te aff'i che est placard~e sur 1 es murs 

par les autorit~s allemandes dans le dessein de 

montrer a la population fran~aise que le terrorisme 

est surtout exerc~ par des ~trangers"< 1 > 

< 1 > GAUCHER Roland, Histoire secr•te du Parti Communiste 
Fran~ais <1920-1974),Albin Michelp 1974PParis, p.397 
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"Parmi ces partisans VOU~S a l'ex~cution, on 

trouve les Roumains Boczov ••• et Olga Bancic; Marcel 

Rayman (et> Thomas Elek, Hongrois •••• "< 1 , 

Comme dit Jacques Julliard, "le martyrologe de 

la R~sistance est h~riss~ de ces noms a consonance 

juive, est orientale, arm~nienne, les Rayman, 

Wasjbrot, Boczov, Manouchian, immigr~s que l'histoire 

continue de d~signer comme une main d'oeuvre ••• <La> 

R~sistance fran~aise fut d'abord le fait de marginaux, 

de d~class~s. d'irr~guliers, d'hommes et de femmes qui 

n'avaient en somme a perdre que leur propre vie."<n, 

On parle tr~s peu pourtant des sacrifices du 

groupe Manouchian et de la r~sistance immigree dans 

les livres d'Histoire. 

"Si personne ne conteste l'activite et 

l'h~ro1sme manifest~s par les militants communistes 

dans la R~sistance, et les sacrifices consentis, on ne 

peut que s'interroger sur le sort r~serv~ aux 

combattants (immigr~s) dans l'apr~s-guerre."<t)> 

Ce "sort" est-il dU. a un ph~nom~ne de 

"francisation", dont to us les Frant;ais sont 

responsables, en particulier le Parti Communiste 

Fran~ais <P.C.F.>? A titre d'exemple, Charles Tillon, 

ancien dirigeant du Parti clandestin so us 

Ibid 
JULLIARD Jacques, Editorial dans Le Nouvel Observateur, 
N°1074, 7 au 13 juin 1985 
COURTOIS St~phane, Les communistes et la resistance, 
Le Nouvel Observateur,N°1077,28 juin au 4 juillet 1985 
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l'Occupation, confie au Nouvel Observateur en avril 

1985: "<A la Lib~ration> le Parti entre dans une phase 

d'ultra-nationalisme. Beaucoup de membres y sont venus 

par patriotisme, il faut qu'il soit le plus patriote 

possible. Alors, c'est vrai, on attribue ~des unit~s 

fran~aises les actions men~es par les membres de la 

Main d'Oeuvre lmmigr~e <M.O.I.> et on francise 

certains noms des martyrs de la R~sistance".< 1 > 

Mais le P.C.F. n'~tait pas l'unique 

responsable de cette falsification. "Aux lendemains de 

la guerre, on a vu s'affirmer la volant~ de donner des 

ann~es ·1940-1944, les plus controvers~es de 

(l'histoire de la France>, une sorte de version 

moyenne, acceptable pour la majorit~ des Fran~ais. De 

l'histoire consensuelle ~ l'histoire manipul~e il n'y 

a qu'un pas." ca> 

Et c'est centre cette histoire "consensuelle" 

et "manipul~e" que veut lutter Frank Cassenti, 

r~alisateur de l'Affiche Rouae (1976), film qui est le 

sujet de notre analyse. 

"C'est au cours de mes lectures que je suis 

tomb~ sur quelques lignes qui ~voquaient la Rasistance 

irnmigrae et c'est plus tard, au cours de mon enqu@te 

que j'ai pu mesurer comment et combien l'histoire 

Entretien avec RIOUX Lucien dans Le Nouvel Observateur, 
N°1082, 2 au 9 aout 1985 
JULLIARD Jacques,Editorial,dans Le Nouvel Observateur, 
N°1074, 7 au 13 juin 1985 
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~tait falsifi~e."<1> 

Pour Cassenti, le sort du groupe Manouchien 

est seulement le point de d~part. Ce qui l'interesse, 

c'est moins la restitution au groupe Manouchian de sa 

place dans l"histoire de la France que la d~couverte 

du processus qu'emprunte l'histoire "consensuelle". 

Car, cette histoire consensuelle a souvent des 

pr~tentions d'"objectivite", d'~rudition, de 

m~thodologie scientifique. Mais elle ne s'interroge ni 

sur ses methodes, ni sur ses fins. On oublie trop 

souvent que l'Histoire "n'est pas l'absolu des 

historiens du pass~, providentialistes ou 

positivistes, mais le produit d'une situation d'une 

histoire. Ce caract~re singulier d'une science qui n'a 

qu•un seul terme pour son objet et pour elle-m~me, qui 

oscille entre l'histoire vecue et l'histoire 

construite, subie et fabriqu~e, oblige les historiens 

devenus conscients de ce rapport original 

s'interroger nouveau sur les fondements 

epistemologiques de leur discipline"<::> 

Et les historiens? Combien d'entre eux 

auraient l'humilitd de Henri Michel, historien de 

tendances gaullistes et 1 • un des meilleurs 

specialistes de la R~sistance, qui dit, "~ son 

MANOUCHIAN M.lin~e et CASSENTI Frank, Manouchian, suivi 
de Frank cassenti expligue l'Affiche Rouae, les 
Editeurs fran~ais R~unis, 1985, Paris, p.205 
LE GOFF Jacques et NORA Pierre, Faire de l'histoite 
Nouveaux probl~mes,Editions Gallimard,1974,Paris, p.x 
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propos ••• les jugements les plus cat~goriques et les 

plus contradictoires ont ~t~, et sont encore, ~noncds. 

En toute conscience, une ~tude objective ne peut pas 

ne pas compter un bon lot d'hypotheses."<.,, 

Et puis, comment peut-on faire abstraction de 

l'historien? Peut-on l'arracher de la sp~cificit~ de 

son contexte? Peut-on ne pas tenir compte des 

contraintes- politiques, financieres et autres- qui, 

peut @tre, pesent sur lui et dictent l'histoire qu'il 

~crit? L'historien peut-il vraiment @tre "objectif"? 

Peut-il divorcer sa matiere de sa personnalit~ ? 

A en croire les historiens, "il nous demeure 

loisible de croire qu'on ~crit l'histoire avec sa 

personnalit~, c'est a dire avec un acquis de 

connaissances confuses ••• L'histoire n'a pas de 

m~thode, puisqu'elle ne peut formuler son exp~rience 

sous forme de d~finition, de lois et de regles. La 

discussion des diff~rentes exp~riences personnelles 

est done toujours indirecte; avec le temps, les 

apprentissages se communiquent et l'accord finit par 

se faire, a la maniere d'une opinion qui finit par 

s'imposer , mais non d'une regle que 1•on pose."<l!) 

Frank Cassenti mene, lui aussi, une enquete 

sur l"'objectivit~" historique, mais tente de nous 

apporter les r~ponses de l'art: "Le film ne se propost: 

Cite dans FAUVET Jacques et DUHAMEL Alain, Histoire du 
Parti Communiste Francais 1920-1976, Fayard, p.279 
VEYNE Paul, Comment on dcrit l'histoire - essai 
d"epistemologie, 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 l'histoire d'hier 

pour parler d'aujourd'hui, c'est a dire - Retrouver 

les chemins par lesquels passe la m~moire de 

l'histoire et ce que, d'une g~n~ration a l'autre, elle 

devient."< 1 > 

L'objectif de la pr~sente dissertation est 

d'analyser le film de Frank Cassenti dans l'optique de 

l"'objectivit~ historique". 

Mais pourquoi choisir l'Affiche Rouoe ? Mes 

raisons sont a la fois id~ologiques et personnelles. 

"ld~ologiques" parce que j'estime que tout 

artiste doit s'interroger sur son rOle dans la 

soci~t~, sur le message qu'il diffuse , sur le pouvoir 

qu'il exerce sur le public. Nous savons taus que si 

l'artiste n'assume pas la responsabilit~ qui est 1~ 

contrepartie de son pouvoir, il deviendra l'outil 

n~gligeable d'une histoire "consensuelle", de la 

perp~tuit~ de certaines classes politiques. Je me 

r~jouis done des propos de Frank Cassenti ~ 

"On connai:t l'impact id~ologique des m~dies et 

la mani~re dont on peut utiliser des im~ges ~t dos 

sons. Ne pas s'interroger sur sa pratique, sur la 

fonction sociale du cin~ma et croire que le cindma 

n'est qu'un m~tier d'artiste est une vision qui va 

<1 > MANOUCHIAN Melinee et CASSENTI Frank, Manouchian suivi 
de Frank Cassenti explique l'Affiche Rouoe,Les Editeurs 
Fran~ais R~unis, Paris, 1985,p.208 
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tout a fait dans le sens de l'ideologie dominante ••• 

Les metteurs en sc~ne qui disent ne pas faire de 

politique au cinema, sont comme les hommes au pouvoir 

qui disent que les elections cantonales ne sont pas 

deS electiOnS politiques."<'1> 

L'Affiche Rouge est, par ailleurs, l'un des 

films les plus interessants mais les plus negliges. 

Pres de dix ans avant qu'un autre film sur la 

resistance immigree - Des terroristes a la retraite 

(1985> de Serge Mosco ne secoue la France et 

n'initie des pol~miques sur l'histoire, le film de 

Frank Cassenti avait suscite les mOmes questions, 

questions, he las, restees inaper~ues, malgre des 

critiques elogieuses. L'Affiche Rouge 2st sorti lorg 

du Festival de Cannes de 1976, mais ne faisait pas 

partie de la selection officielle de la d~leg~tion 

fran.;aise. "11 est regrettable qu'il n'ait p~s 

finalement ete retenu. 11 aurait certaine~t"'ent 

remport~, dans la grande salle, 12 succ~s qu'il a eu 

dans l'un des cinemas de larue d'Antibes et il aurait 

represente pour la France une chance de figurer au 

palmar~s."<n> Je do is avouer qu'~ucuno des 

encyclopedies du cinema fran~ais que j'ai consultees 

ne mentionnait L'Affiche RouQe ou Frank Cassenti. Et 

quand il m•a ete donne de trouver une reference a ce 

Ibid, pp. 205-206 
CHAZAL Robert, France Soir, du 21 mai 
L'Avant-Scene Cinema, N°174 

1976, cite dans 
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film, celle-ci etait loin d'@tre elogieuse: "L2s 

evocations de la France occupee - mode retro certes, 

mais aussi volonte de comprendre et de denoncer - de 

Costa-Gavras <Section Speciale> ou de Frank Cassenti 

<L'Affiche Rouge> ont mal fonctionne."< 1 > 

Je ne puis expliquer rna persistence que par 

l'etrange fascination qu'exer~ait sur moi ce film. 

Celle-ci est en grande partie due au fait que, amateur 

de theAtre et de cinema et membre d'une troupe 

dramatique, je me retrouve dans !'ambiance de ce film 

et dans la demarche de ses acteurs, eu:<-m@mes 

comediens de theAtre. Guand Frank Cassenti dit, "S'il 

fallait definir d'un seul mot la fabrication de 

l'Affiche Rouge celui qui viendrait sans doute a 

1 'esprit de to us se rai t onthous it:s:Jo, "< 1 : > il trouve 

echo en moi. 

Guant a la presente dissertation, son plan a 

en grande partie suivi la demarche mQme de Cassenti. 

11 a delegue sa t&che aux protagonistes de son film, 

une troupe de comediens qui partent • la recherche de 

l'histoire du groupe Manouchian, afin d'en faire un 

spectacle. Leur recherche est ponctude per des 

reconstitutions cinematographiques de certains 

JEANCOLAS Jean-Pierre, Le cinema des Fran.;:ais - La V" 
Reoubligue - 1958-1978, Stock/Cinema, Paris, 1979,p.286 
MANOUCHIAN Melinee et CASSENTl Frank, Manouchian suivi 
de Frank Cassenti exoliaue l*Affiche Rouge, Les 
Editeurs Fran~ais Reunis, Paris, 1985, p.203 
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avanements. La rapartition des chapitres suit done la 

partie "th~iltrale" et la partie "cin~matographique" de 

l'Affiche Rouge. Mais il existe aussi une troisi~rne 

zone, celle ou le th~Atre et le cin~ma se rejoignent 

et se confondent. L'histoire et ses maintes 

significations sous-tendent chacune de ces zones. 

Le fait que les com~diens recherchent la 

mati~re de leur spectacle l'histoire - tout en 

recherchant la forme que pourrait prendre cette 

mati~re pour se faire repr~senter, voudrait dire que, 

dans l'Affiche Rouge, taus deux, forme et fond, sont 

intimement li~s l'un • l'autre. Ce rapport est 

capital, en particulier si on se rappelle que pour 

Frank Cassenti, "la forme d'un film ne se pense pas 

independa.mment de son contenu." <-t> 

Pour des raisons de commodit~. nous avons 

d4coupe le film en vingt-deux "sequences". C:;;tte 

r~partition suit celle qui a ete effectuee dans le 

nurnero de l'Avant-Sc~ne Cinema consacre a l'Affiche 

Rouge ctu , reproduit ici dans 1•Annsxe N°1 . Chequs 

sequence est composee d'une ou de plusi~urs sc~nes. 

Un com4dien qui parle ou agit en tant que lui-

mGme est appele par son nom <Laszlo, Rogelio, Ma1a, 

etc.>. Des que ce comedien incarne le personnage du 

passe, nous lui avons donne le nom du personnage 

<Boczov, Manouchian, Olga, etc.). L• ou il existe une 

( " ) Ibid, p.207 
L'Avant-Sc~ne Cinema, N°174, 15 octobre 1976 
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ambigu1t~ recherch~e entre com~dien 

nous avons donn~ les deux noms 

et personnage, 

<Mario/Celestino, 

Laszlo/Boczov, Rogelio/Manouchian, etc.>. 

Le dialogue cit~ provient du texte publi~ dans 

l'Avant-Sc~ne Cin~ma et porte la r~f~rence du num~ro 

de la page de cette revue. 

En annexe a cette dissertation, nous avons 

aussi joint un lexique de termes cin~matographiques, 

en particulier de ceux qui rel~vent du cadrage et qui 

sont indispensables a notre analyse, ainsi que des 

photographies susceptibles d'expliquer, mieux que des 

mots, certaines s~quences de l'Affiche Rouge. 

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

nous souhaiterions rappeler au lecteur qu'il s'agit 

d'une mise en sc~ne o~ rien n'est gratuit, rien n'est 

sans signification dialectique, et o~ le moindre plan 

fait partie d'une vision synth~tique. C'est cette 

vision synth~tique qui permet a Frank Cassenti de 

prendre du recul par rapport a lui-m@me, par rapport a 

l'histoire, et par rapport a son oeuvre, et de nous 

pr~venir du Goebbels qui existe en lui, en nous ••• 





Sequence 1: Les vingt-deux condarnnes face aux soldats allemands 



CHAP~TRE ~ 

THEATRE ET H~BTO~RE 
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"Mon f i 111'• se pr~sente d' embl ~e comme une 

double recherche. Recherche d'abord de nos origines 

historiques et culturelles qui ne remontent qu'6 une 

trentaine d'ann~es dont pourtant les traces 

n'apparaissent pas dans l'histoire officielle, bien 

qu'elles aient tellement contribu~ a faire de nous ce 

que nous sommes aujourd'hui. Recherche ensuite d'une 

troupe de com~diens qui s'interrogent sur la 

problematique de cette repr~sentation en instaurant 

avec le public un rapport different de lecture de 

l'histoire."< 1 > 

Le m~rite de cette citation de Frank Cassenti 

est qu'elle ~lahore de fa~on succincte l'objectif 

primordial. qu'il s'est fix~ "parler 

l'histoire."<a> 

MANOUCHAIN M~lin~e et CASSENTI Frank, Manouchian, 
de Frank Cassenti expligue l'Affiche Rouge, les 
Editeurs Fran~ais R~unis, Paris, 1985, p.208 
Ibid, p.205 

de 

sui vi 



Sequence 2: Melinee Manouchian (Malka Ribowska) 
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Dans le film, cette preoccupation nous est 

annoncee avant m@me que toute image n'apparaisse sur 

l'ecran, par un dialogue entre les comediens. 

L'ecran est noir. On entend des voix off: 

"Ecoutez, n'oubliez pas que tout cela s'est passe 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 

representer ••• "<.,> On dirait que c'est Cassenti lui-

m@me qui se pose, et qui nous pose, son probl~me~ 

La reponse a la question, "Comment parler 

d'eux ?" est apportee d~s la deuxi~me sequence du 

film, quand Melinee demande a l'assistance, "Alors, 

vous voulez faire une pi~ce de theAtre sur 1•Affiche 

Rouge ?" Question a laquelle Mario repond, "Qui, un 

spectacle."<:.:> 

Mais, pour Cassenti, le probl~me est de 

"parler de l'histoire, non pas comme d'une memoire 

fig~e, mais dans le cadre d'une lecture 

contemporaine."<:n> Cette lecture contemporaine prend 

la forme d'une representation dialectique du "sl'!ns 

d'un combat"<"'>, un combat mene il y a trente ans. 

Cassenti se la pose comme une problematique qu"il faut 

decoder. 

L'Avant-Sc~ne-Cinema 

Ibid, p.B 
MANOUCH!AN Melinee et CASSENTI Frank, Manouchian suivi de 
Frank Cassenti expligue l'Affiche Rouge, Les Editeurs 
Fran~ais Reunis, Paris, 1985, p.205 
Ibid, p.209 
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"Une troupe de the&tre intervient alors comme 

mediateur entre l'histoire et les spectateurs <pour> 

faciliter le decodage de la problematique du film."< 1 > 

Si cette phrase semble @tre tiree de Bertolt 

Brecht, cela ne devrait pas nous etonner. 

Cassenti reconnait sa dette vis A vis du 

celebre dramaturge allemand: " ••• tout en travaillant 

sur le materiau historique, je pensais a la demarche 

de Brecht ••• Aujourd'hui on monte generalement Brecht 

en oubliant de pousser la porte du the&tre pour jeter 

un coup d'oeil dans la rue."un 

Les a prioris de Cassenti pourront ~one @tre 

resumes de la fa~on suivante: 

• reconstruction de l'histoire; 

• projection d'une dimension contemporaine; 

• utilisation du the&tre, a travers la 
demarche de Brecht. 

Notre objectif etant de voir dans quelle 

mesure le film de Cassenti pourra @tre evalue dans 

l'optique de l'objectivite historique, nous allons, 

dans un premier temps, etudier le the&tre tel que 

Cassenti l'a utilise dans l'Affiche Rouge. 

Precisons, tout d'abord, que dans l'Affiche Rouge nous 

n'allons pas assister a la representation d'une piece 

jouee. A part quatre 

l'improviste au milieu 

Ibid, p.209 
Ibid, p.205 

motards, qui arrivent a 

du film, il n'y a pas de 
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public A vrai dire; les spectacteurs dans le film sont 

les com~diens eux-m@mes, ou les convives au pique-

nique. Aucune scene <a !'exception, peut-@tre, de 

celle, vers la fin, ou Goebbels, metteur en scene du 

III 0 mo Reich, annonce "une coproduction franco-

allemande ••• l'Affiche Rouge") ne peut @tre consid~ree 

comme une scene finie, achevee et jouee. 

Mais l'Affiche Rou•::!e no us parle 

indubitablement du theAtre. Une piece se con,oit, se 

prepare, se repete devant nos yeux. Le film traite 

essentiellement de cette preparation, processus qui, a 

lui seul, constitue la partie th~Atrale du film. 

Pourquoi "the&trale" ? Pourquoi ne la 

considererait-on pas comme un film, pur et simple, 

comme La Nuit Americaine (1974> de Fran,ois Truffaut, 

un film qut nous parle du processus de creation dans 

un cadre cinematographique ? 

Parce que cette partie de l'Affiche Rouge, 

bien qu'elle ne soit pas, a proprement parler, une 

piece de theAtre, remplit pourtant tous les -teres 

qu•on pourrait appliquer a une piece achevee et jouee. 

Son intention dialectique, tant sur le plan du decor 

que sur le plan de la mise en scene et du jeu des 

acteurs, se pr@te A un examen profond. On peut 

evoquer, a cet egard, a titre d•exemple, Shantata! 

Court Chalu Ah~! de Vijay Tendulkar. 
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L'intention dialectique de l'Affiche Rouge est 

de cr~er une distanciation entre le spectateur et ce 

qui se passe sur la scene, afin que le spectateur ne 

s'identifie pas avec les personnages, afin qu'il ne· se 

noie pas dans le d~roulement m@me de l'intrigue, afin 

qu'il ne perde pas ses capacit~s de r~flexion et de 

jugement, afin, bref, qu'il soit- ou qu'il soit mis -

dans un ~tat d "'object i vi t~ 11 par rapport a ce qui se 

passe sur la scene. C'est le 11 Verfremdungseffect 11
, ce 

que recherchait en effet Bertolt Brecht.< 1 > 

L'utilisation que Frank Cassenti fait des 

moyens sc~niques pour cr~er la distanciation pourra 

@tre ~tudi~e sur deux volets, m@me si les deux sont 

interd~pendants et s'efforcent, to us deux, de 

pr~senter ensemble le message global. Cette s~paration 

est n~cessaire pour mieux comprendre les maints degr~s 

de signification de l'Affiche Rouge. 

ESSL1N Martin, Brecht: A Choice of Evils, Methuen, 
Londres, 1984, pp.113-115 
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AN - LE DECOR - FESTIVITE ET PP.RTICIPATIO~ 

Frank Cassenti se fixe une double priorite en 

ce qui concerne le decor: la premiere, proprement 

"the&trale", est de permettre de situer l'action de la 

piece qui est en cours de preparation; la deuxieme, 

est de lier cette action au monde du spectacle. 

Celle-ci constitue, en effet, une sorte de decor 

•.;Jlobal dans le film, mais comporte de nombreux 

elements relevant du theAtre qui nous amenent a 

l'inclure dans l'etude de la partie the&trale de 

l'Affiche Rouge. 

Afin de situer l'action meme de la piece, dans 

un contexte socio-historique, Cassenti a recours a un 

fonctionalisme purement brechtien. Dans la mise en 

scene de La resistible ascension d'Arturo Ui que 

Bertolt Brecht lui-m@me a faite, "Le cadre de la 

scene, peint dans le style na1f des images qui 

d~corent les argues de foire, cree un trait d'union 

entre l'espace, la b~raque foraine, la tente d& cirque 

et la musique."< 1 , 

Cassenti, lui, fait le "trait d'union", per 

exemple, avec une affic:he de Hitler <Sequencm 3) • 

Guand Manouchian a fini de no us presenter s~s 

camarades Boczov, Geduldig et Celestino Alfonso, la 

MITTERRAND Henri, Litterature & Langaoes N° 1, Fernand 
Nathan, Paris, 1975, p.227 
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cam~ra, faisant volet, nous presente un gros plan 

d'une esquisse de Hitler sur un panneau port~ par deux 

hommes, qui sortent rapidement du champ. 

Cette esquisse en elle-m@me suffit pour 

introduire la deuxi~me guerre mondiale. Plus tard, ces 

traits de Hitler sur l'affiche vont @tre d~finis et 

~toff~s, parall~lement - presque - • l'~volution du 

destin du groupe Manouchian, et bien entendu au 

deroulement du film. 

La simplicite du decor sugg~re le contexte 

historique et n'essaie pas de le recreer. Le decor 

n'est pas 1• pour ecraser l'acteur, ce qui serait le 

cas s'il etait hyperrealiste. Le spectateur, sans se 

disperser dans les d~tails du decor, est invite • $~ 

concentrer davantage sur le jeu des acteurs. 

Citons un autre exemple du decor creant la 

distanciation. Dans la scene de commedia dell•arte 

<s~quence No 7>, pour evoquer 1•epoque la 

Resistance, la 

Obligatoii"e 

deportation en Allemagne, le Trcvcil 

deux affiches de cette periode sent 

public: la premiere montre un jeune e:< posees au 

travail leur avec la l~gende, "Je travaille en 

Allemagne pour la Releve, pour rna Famille, pour la 

Fre.nc:e. Fais comme moi," et la deuxi~me represente une 

hydre rouge avec la legende, "Confiance. Ses 

amputations se poursuivent methodiquement." 

Notons, en passant, que les m@mes affiches 

apparaissent plus tard dans le film sur le quai du 
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m~tro dans la s~quence N° 6, o~ Olga passe une 

serviette noire a ses camarades Boczov et Celestino. 

La, e 11 es prennent leur v~ritable fonction en tant 

qu'affiches, alors que, dans la sc~ne de commedia 

dell'arte elles se r~duisent a de simples ~l~ments de 

d~cor. 

De toute fa~on, port~es comme elles le sont, 

par deux comediens maquill~s en "gestapistes", ces 

affiches ne pourront @tre prises au s~rieux par le 

spectateur. Leur fonction dialectique est trop 

~vidente. Le risque d'identification avec l'action ou 

avec les personnages est, selon toutes apparences, 

d~finitivement ~limin~. 

Le decor, chez Cassenti, a lui seul, sert a 

creer la distanciation. 11 remplit ainsi l'un des 

crittres que Brecht appliquait au theAtre fpique• 

chaque composante d'une pi~ce de theAtre devrait 

indfpendamment agir sur le spectateur.<~, 

Mais, en l'occurence, l'aust~rite du decor 

utilise, qu'accomplit-elle? Elle invite le public a sa 

concentrer davantage sur le jeu des acteurs, sur le 

texte, sur le message global. Or, etant donne un ddcor 

elabore, ou un decor qui pretend @tre realiste, ce 

m@me public aurait disperse ses facultes critiques sur 

l'ensemble des moyens sceniques. En realite, done, ce 

qui devrait aiguiser le sens 

<.,, ESSLIN Martin, Brecht: A Choice ef Evils, i1ethuen, 
Londres, 1984, p.118 

critique du 
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spectateur pourrait tres bien l'emousser a un autre 

niveau, car le spectateur serait en prise totale avec 

l'acteur,donc plus RECEPTIF, plus apte a ~tre 

manipule. L'acteur au theAtre, du fait m~me que 

quelques centaines de personnes le regardent 

intensement, dispose d'un enorme pouvoir. S'il est 

vrai que dans le theAtre epique, ce pouvoir ne cree 

guere de crise emotionnelle chez le spectateur, on 

peut difficielement @tre totalement d'accord avec 

Rosenkrantz, qui pretend, a en croire Christian Metz, 

que "le spectateur ••• est somme de prendre position 

par rapport (aux> acteurs bien reels, plutOt que de 

s'identifier aux personnages qu'ils incarnent."<'l> 

Rappe 1 ons-nous que "dans tout s pe ctac 1 e. • • 1 e 

spectateur est hors de l'action, prive de 

participations pratiques. Celles-ci sont ••• canalisees 

en symboles d'accompagnements <applaudissements> ou de 

refus (sifflets> ••• La participation du spectateur ne 

pouvant s'exprimer en acte, devient interieure, 

RESSENTIE. La kinesthesie du spectacle s'engouffre 

dans la coenesthesie du spectateur, c'est-~-dire dans 

sa subjectivite, et entrai:ne les projections-

identifications."<t.:> 

METZ Christian, Essais sur la signification au cinema -
Tome 1, Editions Klinck&ieck, Paris, 1983, p.19 
MORIN Edgar, Le cinema ou l'homme imaginaire, les Editions 
de Minuit, 1956, pp. 100-101 
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Dans cette perspective, serait-il trop 

hasardeux d'avancer l'hypoth~se que la distanciation 

cr~~e par le d~cor est une arme • double tranchant ? 

Elle ne fait que renforcer la subjectivit~ tout en 

pr~tendant mettre le spectateur dans un ~tat 

d t II 0 bj e C t i Vi t ~ o II 

Cette id~e se renforce si on analyse le 

deuxi~me aspect du d~cor dans l'Affiche Rouge, celui 

que nous pourrons appeler le lien entre l'action de la 

pi~ce et le monde du spectacle. C'est en quelque sorte 

le d~cor de la pr~paration de la pi~ce. 

La f@te-dt!cor 

Dans la mise en sc~ne que Bertolt Brecht a 

faite de la R~sistible Ascension d'Arturo Ui, "le 

caract~re spectaculaire de l'ascension est mis en 

~vidence par l'utilisation de la baraque foraine et la 

tente de cirque."<.,, 

Cassenti, lui, nous montre le rapport entre 

l'histoire et le spectacle de la 

Cartoucherie de Vincennes. Dans le sc~nario de son 

film, Cassenti dit que "Le Th~Atre du Soleil et ses 

abords • la Cartoucherie de Vincennes constituent le 

principal d~cor du film."<a, 

MlTTERRAND Henri, Litt~rature & Lanqaqes N° 1, 
L'Avant-Sc~ne Cin~ma, p.8 



11 

Ceux qui ont assist~ aux nombreuses 

productions de cette compagnie - 1789, 1793, l'Age 

d'Or: etc. - ou qui ont vu au moins le film 1789 

<1973), r~alis~ en direct d'apres la repr~sentation de 

la piece par Ariane Mnouchkine elle-m@me,reconnaltront 

cette atmosphere tres facilement. 

Cela est un signe, limit~ certes, mais un 

signe quand-m@me, qu'il s'agit bien de th~~tre dans 

l'Affiche Rouge. D'ailleurs, au moment m@me oO on voit 

la Cartoucherie pour la premiere fois, M~lin~e dit: 

"Alors, vous voulez faire une piece de th~~tre sur 

l'Affiche Rouge?"< ... , 

Cette image du Th~~tre du Soleil est d'autant 

plus significative qu'elle nous indique la source 

probable de cette ambiance de f@te que Cassenti a 

choisie pour caract~riser la pr~paration de la piece. 

Cette convivialit~ n'est d'ailleurs pas limit~e aux 

seuls com~diens: elle s'~tendra aux spectateurs - les 

motards - le moment venu. L'atmosphere cr~~e suggere 

une famille, un groupe, 

hi~rarchie apparente, 

entreprise collective. 

plus ou moins homogene, 

oO la cr~ation serait 

"Collective" tant par !'interaction 

acteurs entre eux que par !'interaction entre 

com~diens et les spectateurs. 

<-1) Ibid 

sans 

une 

des 

les 



Sequence 4: Le bal, reunissant invites, comediens et personnages. Giancarlo a 
gauche, Olga et Alexandre au premier plan, Thomas Elek avec 
l'accordeon, Rayman et sa compagne a droite 
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"Aller a la Cartoucherie c'est se reunir dans 

un endroit ou on se sent a l'aise, on peut y boire et 

manger, accueilli par les comediens. 11 n'est pas rare 

que les gens s'attardent apres le spectacle, discutent 

avec les membres de la Compagnie ••• On est dans un 

endroit desacralise, lave du luxe, de la pourpre, des 

dorures, mais decore pour @tre chaleureux et permettre 

la f@te."<'1) 

Le pique-nique auquel tous sent convies dans 

l'Affiche Rouge cherche sans doute a creer le m@me 

effet. Les comediens, tout com~e au TheAtre du Soleil, 

causent entre eux, parlent aux spectateurs et aux 

invites, repetent leur texte, 

demaquillent, aux yeux de tous. 

se maquillent et se 

Cette ambiance de festivite devient a la fois 

un element du decor et un element de distanciation, du 

fait qu'elle appara1t apparition non gratuite 

occasionnellement tout le long du film. C'est un 

symbole de l'actualite qui servirait a ramener le 

spectateur au present, et a l'emp@cher de se laisser 

emporter par les tranches du passe qui lui sent 

donnees a voir. Aussi emu soit-on dans la scene entre 

Olga Bancic, Alexandre Jar et Dolores <sequence 20>, 

il est difficile d'@tre insensible aux bruits de la 

<'1) BABLET Denis et JACGUOT Jean, Les voies de la cr~ation 
th~~trale N• 5, Editions du CNRS, Paris, 1977, p.277 
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musique qui persistent off, continuation de la f@te 

qu'Olga, Alexandre et Dolores viennent de quitter et a 

laquelle no us reviendrons plus tard. 

Un autre element de decor, expression de 

the~tre et agent de distanciation, sans pour autant 

@tre lie a l'action m@me de la piece, provient du 

perpetuel va et vient: des actions particulieres au 

the~tre construction du plateau, repetition de 

textes, maquillage sont ici demystifides. Le 

spectateur en est le temoin, pour qu'il ne soit pas 

intimide, comme il le serait dans le th1H1tre 

traditionnel. Le processus du theAtre, chez Cassenti, 

est completement desacralise. 

Si nous avons prefere inclure ce va et vient 

constant plutot dans l'etude du decor que dans l'dtude 

de la mise en scene, c'est parce qu"il sert de cadre 

aux preoccupations de Cassenti: 

manipulation par le spectaculaire. 

l'histoire, et sa 

La fonction primordiale de !'atmosphere de 

f@te qui caracterise l'Affiche Rouge est de servir 

effectivement de moyen de distanciation, pour que le 

spectateur ne soit pas intimid' par le processus du 

thd&tre, et pour qu'il ne soit pas emporte par les 

sc~nes qu'il regarde. 

Mais la convivialite gendrale comporte en 

elle-m@me le danger d'une ambiance trap securisante, 

danger d"autant plus accru que cette convivialite est 

sincere. Si cette generosite des membres de la troupe 
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de com~diens peut servir a mettre le spectateur a 
l'aise, elle peut aussi bien ~mousser son sens 

critique. S'il est vrai que les com~diens et le 

processus du th~&tre deviennent plus accessibles aux 

spectateurs, il est vrai aussi que les m~mes 

spectateurs, qui 

affectueux, avec 

aptes a garder 

spectacle. 

d~veloppent des liens amicaux, 

les acteurs, sont beaucoup 

leur esprit "objectif" face 

voire 

mains 

a ce 

Ce danger se pose mains, bien entendu, pour 

nous qui regardons le film; apr~s tout, la chaleur des 

festivit~s ne nous atteint pas. Mais nous avons ~t~ 

personnifi~s dans l'Affiche Rouge par les quatre 

jeunes motards, qui d~bouchent au milieu du film. 

La fa~on dont ces quatres motards sont 

graduellement int~gr~s dans l'atmosph~re offre un 

exemple parfait des liens de compassion et d'affect~on 

qui s'instaurent entre les com~diens et les 

spectateurs du th~&tre/spectateurs du film. 

Le but de ce bal est "un pique-nique, en 

souvenir de nos amis, morts pendant la guerre ••• 

fusill~s par les Allemands."<"') La phrase, sans doute 

par ses r~sonances historiques, h~roiques et 

~motionnelles, cr~e un trouble chez les motards, qui 

<'1> L'Avant-Sc~ne Cin~ma, p.20 
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veulent s'en aller. Un comedien, Mario, les invite a 

rester et a manger. Suit la sc~ne dans laquelle Lucia 

semble reconna1tre Cesare dans le visage d'un motard. 

Les motards, troubles par la reference a la 

guerre, affaiblis par la generosite de Mario, se 

retrouvent compl~tement desarmes par le rapprochement 

direct que Lucia fait entre eux et le passe. Dans ce 

contexte 1•, les motards pourront-ils garder leur 

esprit critique tout le long du spectacle ? 

La derni~re sequence du film nous montre la 

fille-motard a cOte du mur o~ appara1t l'affiche rouge 

preparee par les Allemands. La fille regarde 

intensement la troupe de theAtre, comme si elle 

regrettait de quitter le lieu the.;\\tral. "Oui, oui, on 

reviendra ••• " disent les motards. 

Mais reviendront-ils 

representation de la pi~ce? 

• la f~te ou e lcl 

Car, n'oublions pas, 

aucun des motards, ni m~me la fille qui reste • cot~ 

de l'affiche rouge, ne pr~te la moindr~ ~attention a 

la preparation de la pi~ce; ils semblent se conc~ntror 

sur la f@te. 

Leur participation dans la recherche qu'ont 

entreprise les comediens est f'inalement une 

participation passive. 

ce que recherche Frank 

Or, c'est tout 1~ contraire de 

Cassenti~ "En fait, em qui 

m'interessait ici, 

qu•un spectateur 

c'etaient les el-ments critiques 

peut tirer d'un spectacle qui 

s'elabore sous ses yeux. Le spectateur devient tout 
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d'un coup actif, partie prenante. Je souhaitais le 

faire sortir de !'attitude passive dans laquelle un 

certain cinema le cantonne."<'1) 

On ne voit les motards dans aucune sc~ne entre 

leur arrivee et leur depart. lls ne contribuent en 

rien a. !'evolution du spectacle qui "s'elabore" sous 

leurs yeux. lls sont ni actifs, ni partie prenante. 

Cassenti les a-t-il "cantonnes" ? 

Et si on pense au rapport entre nous, cine-

spectateurs et les motards, spectateurs du spectacle 

dans le film, avons-nous nous aussi, ete cantonnes? 

Car nous nous reconnaissons dans les motards: dans 

leurs habits <bloussons en cuir; jean>, dans leur 

attitude <cheveux longs; air decontracte>; dans leur 

langage et leur accent <"Bon, allez, on se casse ••• ">. 

Precisons que ces bloussons noirs 

representent, dans le contexte sociologique eurpeen, 

une marginalite bien connue, analogue probablement a 

celle du groupe Manouchian immigre-communiste-

Resistant. Cassenti canalise done notre sympathie vers 

ce groupe a travers les motards/spectateurs, auxquels 

nous n'avons aucune peine a nous identifier. 

La passivite ainsi produite fait partie 

integrante du decor, comme la distanciation, elle 

aussi, en fait corps. Les deux ensemble contribu~nt a 

(1) MANOUCHIAN Melinee et CASSENTI Frank, Manouchian suivi 
~Frank Cassenti expligue l'Affiche Rouae,Les 
Editeurs Fran~ais Reunis, Paris, 1985, p.207 
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leur tour a une mise en scene ou, comme nous allons le 

voir, Cassenti essaie de souligner le message de son 

oeuvre. 

Car le d~cor ne fait qu'une partie des moyens 

sc~niques mis au service d'un message global. Au d~cor 

viennent s'ajouter d'autres ~l~ments th~atraux - la 

musique, le maquillage, la mise en place des acteurs, 

leur jeu, et, bien entendu, le texte qui pourront 

etre regroup~s dans ce qu'on appelle commun~ment la 

"mise en scene". 

B. - L•"OBJECTIVITE" DE LA MISE EN SCENE 

On sait que Cassenti s'est beaucoup servi de 

"la d~marche de Brecht" pour sa mise en scene. 

Rappelons-nous que chez Brecht, "La scene fait le 

r~cit de l'action, fait du spectateur un observateur 

critique, ~veille son activit~, lui arrache des 

j u•.;,ements. "<., > Et, pour ce faire, Brecht voulait que 

!'ensemble des moyens sc~niques, de l'~criture a la 

mise en scene, a commencer par la transformation 

radicale du rapport scene-salle, soit au service de 

cette relations entre ce qui se passe sur la scene et 

les spectateurs, dot~s du statut d'observateurs.< 2 > 

MITTERRAND Henri, Litt~rature & Langaqes N° 1, 
Fernand Nathan, Paris, 1975, p.226 
COUTY Daniel et REV Alain, le Th~atre, Bordas, 
Paris, 1980,p.75 
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Dans l'Affiche Rouge, on peut citer plusieurs 

sc~nes oO l'un ou l'autre des moyens sc~niques est mis 

en oeuvre pour cr~er la distanciation. Mais dans la 

sc~ne de commedia dell'arte, nous pouvons rep~rer en 

microcosme plusieurs ~l~ments qui tendent tous • cr~er 

la distanciation si ch~re • Cassenti. 

D~s !'introduction de la sc~ne de commedia 

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

Reprenons. 

Celestino Alfonso participe avec Marcel Rayman 

• un exploit, l'assassinat du Dr. Julius Ritter. "Plan 

moyen d'Alfonso avan.;ant dans une all~e ••• Un 

panoramique le laisse passer, le cadrant de profil, 

puis de dos ••• 11 jette derri~re lui des regards 

fugitifs."< 1 > 

Prochaine image : "Plan d'ensemble: en premier 
plan, de dos, Manouchian attend Alfonso ••• fait 
quelques pas • sa rencontre."< 1 > 

Alfonso . "On 1 'a eu Ill . 
Hanouchian . "Raconte-moi. Comment .;a s'est . 

pass~ ?" 
Alfonso . "Comme pr~vu • II . 
Hanouchian . "Allez raconte fll(1) . 
A ce moment mOme, une com~dienne, Dominique, 
portant un masque, les croise et dit: "Mario 
t'arrives juste • temps."< 1 > 

L'Avant-Sc~ne Cin~ma, p.15 
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Cette transformation de Celestino Alfonso en 

Mario choque le spectateur, a peine sorti de l'dmotion 

creee par la scene precedente. Choc redouble par 

Manouchian, personnage, qui se transforme en Rogelio, 

acteur, sans effort, et dit a Mario : "Tu va voir, 

c'est une surprise. lls ont monte une scene sur la 

Resistance."<.,, 

Cette replique detruit toute notion de 

suspense. Le spectateur est informe d'avance qu'il va 

voir une scene sur la Resistance. 11 ne perdra pas de 

temps a dechiffrer le contenu de la scene. 

Ceci pourra @tre rapproche du theAtre 

Brechtien. Dans La vie de Galilee, pour ne citer qu'un 

exemple, une pancarte raconte au debut de chaque scene 

ce qui va s'y passer.<n,_ Le but de la scene est 

indique a l'avance par les comediens pour que le 

spectateur puisse juger pour lui-m@me dans quelles 

mesure la scene est reussie. Autrement dit, la scene 

n•est qu'une illustration du contenu de la pancarte. 

Cassenti fait un pas de plus. Si lc contenu 

est demystifie deja par Rogelio C"Ils ont monte une 

scene sur la Resistance"), il faut aussi demystifier 

la forme. Rogelio continue: "Avec des masques. Dans la 

tradition de commedia dell'arte." M&me les codes de la 

representation sont indiques a l'avance. 

L'Avant-Scene Cinema, p.15 
BRECHT Bertolt, The life of Galilee, Oxford University 
Press, India, 1977 
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La troupe de the&tre semble dire au:< 

specateurs, voila ce que nous comptons faire, voila 

comment nous comptons le faire, maintenant Jugez-en 

pour vous-m@me. 

Ceci pourra ~tre rapproche de 1789 d'Ariane 

Mnouchkine, ou on introduit une scene avec des 

marionnettes, representant la reunion des Etats 

Generaux.<"'> 

11 ne reste plus au spectateur qu'a regarder 

la scene et a activer son sens critique. 

La recherche de la distanciation est renforcee 

par le geste de Dominique, la comedienne qui 

interprete Lou, juste avant de manter sur la scene: 

elle s'arr&te, pose son pied sur une marche, et regle 

sa chaussure. c'est 1•equivalent des com~diens qui se 

maquillent devant le public dans 1789. 

La scane de commedia dell'arte dans l'Affiche 

Rouge s'ouvre sur deux hommes, v~tus en nair, visage5 

blancs et yeux charbonneux; ils portent devant aux des 

affiches de l'epoque. lls font le tour de l'estrade et 

s'installent au fond. Si les affiches sont un signe du 

temps - fin 1943, debut 1944: Travail Obligatoire en 

Allemagne; anticommunisme frenetique des Allemands -

le tour de l'estrade qu'ils accomplissent reprdsente 

le pouvoir et Ia domination des forces de 

l'Occupation. Le fait que 

BRADBY David, Modern French Drama-1940-1980, Cambridge 
University Press, Cambridge, 1984, p.196 
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ces deu:< "gestapistes" s'installent au fond de la 

sc~ne traduit l'omnipr~sence de leur pouvoir. lls ne 

jouent pas, ~ vrai dire, ils attendent. La premiere 

perception est d'une attente vautouresque, bien qu'ils 

puissent tr~s bien @tre des com~diens en train 

d'attendre leur tour d'entrer en sc~ne. 

Le rapport est vite ~tabli en tout cas entre 

leur pr~sence et l'effroi de Lou et de Polichinelle. 

Cela nous rappelle l'ambiance de terreur qui r~gnait ~ 

l'~poque. 

Le jeu de tous les personnages dans cette 

scene est compl~tement caricatural. Cela s'harmonise 

~videmment avec la forme choisie, qui exige un jeu 

stylis~. Mais ce jeu sert aussi ~ simplifier 

l'dmotion, ~ dliminer toute psychologie de l'action. 

Le refus de la psychologie entra1ne automatiquement le 

refus de l'identification.< 1 , 

D'ailleurs, !•utilisation de masques va au 

del& du simple respect des exigences de la commedia 

dell"arte. 

"Le masque typifie et universalise. Avec la-

masque, sous cette succession de moments qui compose 

MITTERRAND Henri, Litterature & Langages N° 1, Fernand 
Nathan, Paris, 1975, p.226 
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l'existence superficielle des @tres et des chases, qui 

les rev@t d'apparences changeantes, t6t disparues, on 

peut rechercher un caractere plus vrai, plus 

essentiel, auquel l'acteur s'attache pour donner • la 

realite une interpretation plus durable."<~) 

L'universalisme impose par les masques devra 

done aller conjointement avec le jeu. Les deux, en 

tout cas, par leur aspect extraordinaire, evitent tout 

risque d'identification. 

La position d'autruche de Polichinelle, qui 

traduit l'extreme peur dont il est victime, en est un 

exemple parfait. 

Au tout premier niveau, c'est une position 

artificielle, dans laquelle meme le plus craintif des 

spectateurs ne risquerait pas de se retrouver. Elle 

est m~me comique, et on entend des rires off. Cette 

position cree done une distance entre la situation et 

le spectateur. 

Mais elle n'est pas pour autant privee de sa 

signification dialectique. Elle est prolongee assez 

longtemps pour que la reaction comique c~de la place ~ 

une prise de conscience: c'est le symbole du fran~ais 

moyen, peureux, parti prenant dans la Resistance 

centre son gre, refusant les evidences. 

<~) BABLET Denis et JACQUOT Jean, Les voies de la creation 
the~trale No 5, Editions du CNRS, P~ris, 1977,p •••• 



Sequence 7: commedia dell'arte- Polichinelle (par t~'rre), 
Lou, l 'enfant, les deux gestapistcs 
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N'oublions pas qu'il existe dans cette sc~ne de 

commedia dell'arte un trait d'union permanent entre 

les deux gestapistes, Lou et Polichinelle. 

Le jeu de Lou fait contraste avec celui de 

Polichinelle, non pas dans son style, mais dans sa 

signification. Lou, dans cette sc~ne, est grande, avec 

des seins immenses. Elle est v@tue de blanc. Arch~type 

m@me de la femme, assimil~e ~ la Terre. 

Elle est g~n~reuse: quand Polichinelle est efray~. 

elle l'entoure dans ses bras. Elle est rus~e: quand 

les gestapistes l'interrogent, elle trouve un moyen 

pour s'en sortir en "battant" le petit gar.;:on d'avoir 

voulu rentrer dans la R~sistance; elle est courageuse; 

c'est elle qui nargue Polichinelle et qui le fait 

rentrer dans la R~sistance; elle offre un soutien 

permaent ~ Polichinelle et au petit gar.;:on, tous deux 

s'accrochent ~ sa robe quand ils ont peur. 

En regardant le jeu de Lou dans l'Affiche 

Rouge, on comprend ce que les com~diens du Th~~tre du 

Soleil ont ressenti lors de leur exploration de la 

commedia dell'arte pour l'Age d'Or : "Le jeu du masque 

est subversif en ce sens qu'il cultive l'~cart entre 

le dit et le jou~, le sugg~r~ et le d~nonc~, de 

mani~re ni subtile ni d~monstrative. Le jeu du masque 

r~v~le les contradictions et les complexit~s des 

personnages."<1> 

<'1> Ibid 
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Le jeu de Lou et de 

celui des deu:< "gestapistes", 

distanciation qu'on pourrait 

achev~e. Mais Cassenti a 

structure mOme de la sc~ne, 

Polichinelle, ainsi que 

comporte les ~l~ments de 

attendre d'une pi~ce 

su int~grer, dans la 

un petit gar~on dont le 

jeu nous rappelle que nous assistons apr~s tout a une 

r~p~tition et non a une representation. 

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

acteurs et les personnages est etabli par taus les 

~l~ments que nous venons d'~voquer, !'enfant est le 

trait d'union entre la sc~ne et les spectateurs. 

11 y a, dans son jeu, une maladresse voulue. 11 

s'attache a la robe de sa m~re et regarde souvent vers 

la gauche de la sc~ne. Cherche-t-il !'approbation du 

metteur en sc~ne, absent du cadre, ou les 

applaudissements de ses camarades qui sont peut Otre 

1~? A !'exception de la scene ou Lou le giffle, le 

gar~on poursuit ce jeu incertain, peu sGr de lui-m~me. 

Cela fait une telle contraste avec le jeu stylise des 

autres sur l'estrade, que le spectateur ne manquera 

pas de la remarquer. Cassenti oppose l'ordinaire - le 

gar~on- a l'universel - Polichinelle et Lou. 

Mais cette maladresse voulue, astucieuse comme 

moyen de distanciation, est toutefois assimilable a la 

signification dialectique de la totalite de la sc~ne. 

On parle de la Resistance. Cet enfant symbolise peut­

Otre les jeunes, Fran~ais et autres, qui ont participe 

la Resistance. N'oublions 
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pas que c'est l'enfant qui lance la bombe; il aurait 

tr~s bien pu vouloir r~ellement rentrer dans la 

R~sistance, au lieu d'@tre un simple outil permettant 

• 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 garo;on, "c'est la 

joie ••• la joie de vivre ••• la jeunesse ••• la vie."<'1> 

Parall~lement • l'axe entre l'enfant et Rino, 

le ton de la sc~ne de commedia dell'arte se 

transforme. La cam~ra s'approche de l'estrade, 

~liminant les spectateurs. La musique s'introduit 

graduellement. Polichinelle enl~ve son masque et 

s'assied sur le devant de 1•estrade. Les a~tres 

acteurs le rejoignent quand il enl~ve son masque et 

lit la lettre de Rino. La distanciation c~de la plac~ 

a la subjectivit~. 

Les moyens sont pourtant les m@mes, avec la 

diff~rence qu'ils sont pervertis, pour ainsi dire, par 

les techniques cin~matographiques. Un acteur qui 

enl~ve son masque, des personnages qui deviennent des 

acteurs, c'est bien la distanciation; mais le 

mouvement de la cam~ra et l'introduction de musique 

off, font que le r~sultat obtenu est la subjectivit~. 

<.,, L'Avant-Scene de Cin~ma, p.19 



Sequence 7: Polichinelle et Lou sans masques, apres la lecture de la 
lettre de Rino della Negra 
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Cela, il va de soi, n'est qu'un seul exemple 

de la subjectivit~ inh~rente dans l'Affiche Rouge. 

Nous allons en ~voquer d"autres exemples, touchant • 

plusieurs niveaux de la mise en sc~ne. 

C. - LA nlSE EN SCENE - LA SUBJECTIVITE !NHERENTE 

"Pour faciliter le d~codage de la 

probl~matique du film <comment repr~senter 

dilactiquement le sens d"un combat), la troupe de 

th~&tre intervient comme m~diateur entre l"histoire et 

les spectateurs."< 1 , 

Le mot "m~diateur" est clef. Il indique tout ct•abord 

objectivit~ par rapport • ce qui se passe. 11 indique 

ensuite le processus de s~lection que le com~dien 

effectuera avant de donner • voir aux spectateurs. Il 

indique enfin le pouvoir que les com~diens vont 

exercer sur les spectateurs. Si la distanciation fait 

des spectateurs des observateurs ~veill~s, ceux-ci ne 

sont pas pour autant ma1tres du jeu. s•il eur est 

possible de constater, gr~ce • la distanciation, 

l•"etre des choses", le "vouloir etre 1
' qu• ils vont 

voir est que pr~senteront les comediens, les 

"m~dia.taurs". Cela voudrait dire que tout depend en 

fin de compte de cette mediation. Ma1s cette fonction 

<.,, MANOUCHIAN M~lin~e et CASSENTI Frank, Manouchian suivi 
de Frank Cassenti expligue l'Affiche Rouge, Les 
Editeurs Fran~ais Reunis, Paris, 1985, p.209 
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de m~diateur, en quelle mesure peut-elle @tre 

objective? 

D'autant plus que Frank Cassentin a opt~ pour 

une forme de cr~ation th~&trale qui transformerait les 

acteurs en auteurs. Pour ce faire, les "com~diens 

s'interrogent sur la probl~matique de la 

repr~sentation en instaurant avec le public un rapport 

diff~rent de lecture de l'histoire ••• lls s'approchent 

l'histoire."<"1> 

Or, qui dit "s'approprier" dit "prendre pour 

soi". Une histoire que l'on prend pour soi est une 

histoire oO on est compl~tement immerg~; c'est un 

processus fondamental de la psychologie.<a> 

L'histoire ne peut done, a ce moment la, @tre 

fractionn~e ou divis~e. Le com~dien est absorb~ par le 

personnage. L'identification est totale. 

Prenons, a titre d'exemple, la sc~ne entre 

Maia et Rogelio CS~quence 13>, quand Maia n'arrive pas 

a jouer son personnage. Rogelio, qui joue Manouchian, 

la rassure, en lui racontant les histoires ~mouvantes 

du po~te chilien et du patriote basque, Txiki. C'est 

presque un plaidoyer pour !'identification. 

D'ailleurs, cette identification existe d~ja chez 

Rogelio, dent on ne peut jamais @tre certain s'il est 

lui-m@me ou s'il est Manouchian. 

Ibid, pp.208-209 
ESSL!N Martin, Brecht - the man and his work, The 
Norton Library, New York, 1974, pp.150-151 
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La conf~rence que Rogelio porte • Maia trouve 

son ~cho dans la rassurance que Manouchian porte • 

Thomas Elek en prison. La fonction • l'int~rieur de la 

troupe de com~diens qu'assume Rogelio -ami, leader, 

conseiller semble @tre comparable • celle de 

Manouchian, dans son groupe. 

Si, pour Be rto 1 t Brecht, " ••• chaque 

comporte deux "moi" 

celui du com~dien", 

cont radi cto.i res, dont 

dans l'Affiche Rouge 

personnage 

l'un est 

ces deux 

"moi" apparaissent chez les com~diens successivement 

et non parallelement. Cette contradiction est 

fondamentale pour cr~er une v~ritable distanciation. 

Or, si les deu:< "moi" se succedent, le spectateur sera 

sensible • deux @tres s~par~s. et non • deux @tres • 

l'int~rieur de la m@me personne. 

Maia, l'actrice, agonise • propos des 

problemes li~s • son rOle avant de jouer, et non 

pendant qu'elle joue. Cette s~paration est plus nette 

dans la ~cene d'Olga en prison. On voit Olga, et non 

Maia jouant Olga. 

Le changement du jeu de Polichinelle dans la 

scene de commedia dell'arte illustre ce processus de 

transformation. Polichinelle enleve son masque, change 

de ton, lit la lettre de son frere, Rino~ l'universel 

se r~tressit, devient le particulier. Le jeu 

caricatural cede la place au jeu r~aliste. La 

distanciation cede laplace. }'identification. 



Sequence 1: Missak Manouchian 
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Sequence 13: Maia n'arrive pas a jouer Oli2:a 
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premier 

une part 

fonction de mediateur que 

dimension y est ajoutee 

niveau d'identification 

de subjectivite dans la 

tient l'acteur, une autre 

par !'introduction de 

personnalites soi-disant historiques, de gens qui 

avaient des liens familiaux et amicaux avec les 

membres du groupe Manouchian. 11 s'agit de la femme de 

Manouchian: Melinee, de la mere de Celestino Alfonso, 

de la fille d'Olga Bancic: Dolores, de l'ami de 

plusieurs membres du groupe Manouchian: Abraham, de 

divers personnages comme Lucia et Giancarlo. 

Leur presence et leurs souvenirs suscitent 

chez le spectateur une sympathie profonde et 

immediate. Il croit • leur temoignage, sans hesitation 

et sans reserve. Mais cette sympathie nous interesse 

moins pour le moment que le fait que c'est • partir de 

leur recit et de certains "faits historiques" que les 

comediens vont b&tir leur recherche de l'histoire. 

Il existe done dans l'Affiche Rouge plusieurs 

schemas de communication en m~me temps; entre ces 

schemas, il y a un rapport d'interdependance. Mais ils 

sont tous caracterises par perception, retention, 

selection et representation. Bref, par la 

subjectivite. 
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11 ressort de ce tableau que les deux 

dernieres cases - les motards et les cinespectateurs -

constituent la cible de la totalite des perceptions: 

retentions, selections et representations. 

Prenons les scenes entre Mario et Mme Alfonso, 

et entre Celestino et l'officier Allemand <sequences 4 

et 5). Elles illustrent parfaitement les axes, A, B, C 

et F de notre tableau <et peut-@tre m@me l'axe E, bien 

qu'on ne puisse l'affirmer>. 

Le dialogue, dans la premiere partie entre Mme 

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

M::.e Alfonso 

n::)e Alfonso 

Mais qu'est ce que vous allez jouer 
maintenant ? 

On va jouer une scene ou Celestiono 
est interroge par la Gestapo. 

Vous savez ••• Je ne sais pas si ~a 
peut vous interesser, mais on m'a 
raconte qu'une fois, Celestino 
etait interroge par la Gestapo -
par la police Fran~aise. D'ailleurs 
c'etait toujours des policiers 
fran~ais qui interrogeaient. Je ne 
sais pas pourquoi, un officier lui 
a donne une cigarette. Celestino 
l'a prise, et il l'a fumee 
jusqu'~ ce qu'il brQle les doigts •.. 
Apres,il l'a ecrasee et il a dit aux 
officiers: "Moi, j'ai fini. Vous 
pouvez commencer votre travail."<"'> 

Precisons que pendant que Mme Alfonso parle, 

Mario est en train de se faire maquiller pour la scene 

de l'interrogatoire. On noircit ses joues et exag~re 

la bouche. 11 se met un dernier dans la 

<-t> L'Avant-Scene Cinema, p.14-15 
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bouche et ressemble deja a une victime de la torture. 

La conception de la scene, du rOle de Celestino existe 

deja. Mario semble ecouter Mme Alfonso simplement pour 

voir en quai ce qu'elle raconte pourrait enrichir ce 

qu'il a dej• con~u. Mais un niveau d'expression 

subjective, la conception de l'apparence de Celestino, 

existe avant meme que Mme Alfonso ne raconte son 

histoire. 

Ce que raconte Mme 

tour, sur ce qu'"on" lui a 

Alfonso est 

raconte a 

base, a son 

propos de son 

fils. D'ailleurs, s'agissant de son fils, on pourrait 

penser que l'histoire qu'elle narre, aussi emouvante 

qu'elle ne puisse etre, vise probablement • contribuer 

a l'image heroique de son fils. De toute fa~on, son 

temoignage, fonde comme il l'est sur ce qu'"on" a 

raconte, ajoute 

subjective. 

un de u:< i eme niveau d'expre~sion 

Nous passons A la phase rftention selection 

representation quand Mario devient Celestino et le 

scene de l'interrogatioire est jouee. Mme Alfonso 

precise bien que Celestino a ete interroge par le 

police franr,:aise, car "c'etait toujours des policiers 

frano;ais qui interrogeaient." 

Pourtant, dans la scene, c'est un officier 

allemand qui interroge. La partie du temoignage de Mme 

Alfonso, qui concerne Celestino et la cigarette, est 

retenue en entier, mais celle qui parlait de la 

collaboration active de la police franr,:aise a ete 
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supprim~e. 11 y a,bien entendu, une allusion, dans le 

discours de l'officier allemand, au "grand d~vouement" 

de la police fran~aise, mais elle est br~ve, presque 

passag~re. On met l'accent sur la conception que le 

III•m• Reich a de lui-meme et de sa vocation 

~ternelle. 

Cette emphase est • lier • ce que dit un 

com~dien • Mario, juste avant cette sc~ne: "Regarde 

cette photo! ••• Ca pourrait servir pour votre sc~ne ••• 

Le national socialisme instaur~ par Hitler devait 

dominer le monde pendant mille ans!" Mario r~pond: 

"C'est exactement l'id~e de la sc~ne. Va le montrer a 

Georges."<"> Georges, c'est l'acteur qui joue 

l'officier allemand. 

Pour revenir a l'interrogatoire, tel que nous 

le voyons, il est compos~ en partie d'une "id~e de la 

sc~ne" - amis "id~e" ~manant de qui? des acteurs? du 

metteur en sc~ne de la pi~ce qui se pr~pare? de 

Cassenti lui-m@me? 

Alfonso, et en partie 

en partie du t~moignage de Mme 

du jeu de Mario et de Georges. 

La m~moire, le r~cit, !'identification~ la s~lection, 

l'interpr~tation et la repr~sentation s'entremelent 

pour faire un ensemble coh~rent et logique, mais 

~.minemment subjectif. 

Et c'est peut-@tre cela le fond m@me de la 

conception de l'histoire- avec un grand H, comme 

<~> L'Avant-Sc~ne Cin~ma, p.14 



33 

dirait Melinee Manouchian que Frank Cassenti 

voudrait que nous ayons. L"'idee de la scene" de 

l'interrogatoire de Celestino veut que nous gardions 

plus present • l'esprit l'illusion d'eternite que se 

faisait le III•~· Reich plutOt que le rOle d'appui 

joue par la police fran~aise. 

Cette omission m~me de la part du metteur en 

scene - qu'on ne voit pas jusqu•• la fin du film va 

• l'encontre d'une veritable reconstruction ou 

reconstitution de l'histoire. 

Et si, comme Goebbels nous le dira dans sa 

tirade <sequence 16>, tout n'est qu'une mise en scene, 

n'est-il pas· logique de penser qu'il ne peut y avoir 

d'objectivite historique? Si l'histoire n'est qu'un 

spectacle, et si le spectacle n'est que le sommum de 

plusieurs couches de perception et d'e:<pression 

subjectives, l'histoire ne peut ~tre que subjective. 

Si on devrait exprimer ce la par une 

mathematique, ce serait: 

*************************************** 
* Histoire = Spectacle = Subjectivite * 
*************************************** 

formule 

Nous disions que Cassenti voulait que les 

acteurs elaborent le spectacle eux-m@mes, qu'ils 

deviennent auteurs. Les troupes de theAtre qui ont 

adopte cette demarche, comme le TheAtre du Soleil 

(dont l'inf'luence sur Frank Cassenti demeure 
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capitale>, "ant ~laban~ des spectacles puis~s dans la 

r~alit~ mais pass~s par le filtre de la subjectivit~ 

des com~diens et transmis dans des formes th~&trales 

invent~es a mesure."<.,> 

Cassenti d~truit toute notion d'"objectivit~" 

en extrapolant cette image du filtre pour y inclure 

non seulement les com~diens de la troupe de th~&tre, 

mais taus - les personnalit~s historiques, le metteur 

en sc~ne, les motards, et nous-m@mes. 

Distanciation et objectivit~ 

Les ~l~ments de d~cor et de mise en sc~ne que 

nous venons d'~voquer sont taus sous-tendus par le 

souci de distanciation. La distanciation est le 

l~imotif de l'Affiche Rouge. 

Mais elle n'en est pas le but. Dans l'Affiche 

Rouge, comme dans les oeuvres de Brecht, ce n'est 

qu'un simple moyen pour parvenir a un double objectif. 

En provoquant directement le spectateur et en 

aiguisant son sens critique, elle le met a l'~cart par 

rapport a la forme du spectacle et par rapport a son 

contenu. 

"La critique du spectateur est double. Elle 

porte sur la repr~sentation donn~e par le com~dien 

<est-elle juste ?> et sur le monde qu'il repr~sente 

<.,> COUTY Daniel et REV Alain, Le th~&tre, 
Bordas,1980,p.180 
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(doit-il rester comme il est?)."< 1 > Dans le the~tre 

de Brecht, II chaque theme est a la fois 

!'expression du vouloir ~tre des hommes et de l'~tre 

des chases, il est a la fois protestataire (parce 

qu'il demasque> et reconciliateur (par ce qu'il 

e :< p 1 i q u e > • ·: < 0 > 
v 

Brecht estimait qu'il suffirait qu'il y ait 

distanciation, pour que le spectateur soit amene, par 

simple constatation, vers le marxisme, seule solution 

possible aux problemes dialectiques evoques sur la 

scene.<::ll) 

Les mises en scene de ses pieces faites par 

Bertolt Brecht lui-m~me n'ont pas toujours en pourtant 

cet effet sur les spectateurs. Guand Mere Courage et 

ses enfants a ete representee pour la premiere fois a 
Zurich en 194, le public, plein d'admiration pour Mere 

Courage, l'a longtemps applaudie; il a ete extr~mement 

emu par le sort tragique de Mere Courage. Brecht, 

furieux, s'est mis a reecrire la piece pour que son 

intention dialectique devienne plus explicite.< 4 > 

Lars du tournage de l'Affiche Rouge, Frank 

Cassenti a du se rappeler ce qui est arrive a Brecht. 

BRECHT Bertolt, Ecrits sur le thiAtre 1, Editions de 
1 • A r c he , Par i s , ·1972 , p • 366 
BARTHES Roland, cite dans Litterature & Lanqaqes 1 
Fichier du Professeur, Fernand Nathan, 1975, 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 distanciation ne fait que 

mi-chemin, qu'il faille chercher • aller plus loin. 

La distanciation reussit effectivement • 

isoler le 

l'histoire 

spectateur du 

jouee devant 

deroulement "objectif" 

lui. Mais cet 

de 

etat 

d'isolement, cette "objectivite", suffit-elle pour que 

spectateur adopte un point de vue quelconque? Ne pas 

obliger le spectateur • prendre un point de vue serait 

l'echec m@me du theAtre epique que Cassenti voudrait 

suivre. 

Precisons bien cette fonction dialectique du 

theAtre epique. Elle peut paraitre paradoxale, mais 

elle est la contrepartie m@me de la distanciation. Une 

fois atteinte l"'objectivite" du spectateur, par 

rapport • un certain "@tre des chases", le "vouloir 

@tre" est projete subtilement. 

Cassenti a pu done se servir du theAtre pour 

definir sa conception de l'histoire, son "vouloir @tre 

des chases". 

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

d'abord et surtout une oeuvre cinematographique. Si 

nous avons consacre une analyse separee de la partie 

theAtrale du film, il n'en demeure pas mains un film, 

avec des codes de representation specifiques qui 

meritent une analyse separee. 

Car cette fusion du theAtre et du ci~ema n'est 

certainement pas gratuite. S'il est vrai que 
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l'a.cteur au the&tre dispose d'un extra.ordina.ire 

pouvoir sur le public, c'est bien un phenom~ne recent, 

des deux derni~res decennies. "Le sta.tut m@me de 

l'acteur comme interpr~te est a.ussi remis en question. 

Delivre de la. tyra.nnie du metteur en sc~ne, a.pr~s 

celle de l'auteur ou du texte, l'acteur aspire a 

devenir un crea.teur .\ part enti~re."<.,) 

Frank Ca.ssenti, metteur en sc~ne, s'est il 

done tourne vers le cinema. pour se liberer du filtre -

helas necessaire! qu'est l'acteur? Car, au 

cinema. Le metteur en sc~ne est maitre de par le 

monta.•3e. Comme di t Orson We 11 es. "Pour mo i, presque 

tout ce qui est baptise mise en sc~ne est un vaste 

bluff. Au cinema ••• la. seule mise en sc~ne d'une 

reelle importance s'exerce au cours du montage •.. 

c'est toute !'eloquence du cinema que l'on fabrique 

dans la salle de montage."<a) 

On comprend mieux alors, que le Goebbels de 

Frank Cassenti s'exclame, "Mais que seraient les 

acteurs, sans la. mise en sc~ne?"< 0 ) 

De la a affirmer, "Gue serait l'histoir£~ sanr. 

acteurs et surtout sans metteur en scene?", il n'y a 

qu'un pas. 

DORT Bernard, The&tre en jeu essais de critique -
1970- 78, Editions du SeuiL Paris, 1979, p.23 
WELLES Orson cit~ dans MlTTERRAND Henri, Litt~rature & 
Langa.ges 3, Fernand Nathan, Paris,1975,p.382 
L'Avant-Scene Cinema, p.48 



CHAP~TRE ~~ 

C~NEMA ET H~STO~RE 



< '1 ) 

Le Cin~ma est "l'art le plus influent de notre 

~poque vis-a-vis des valeurs reconnues, des id~ologies 

"nouvelles" et des tabous, qu'ils viennent des pays de 

l'Est ou du monde occidental, de la Droite ou de la 

Gauche."<.,, 

Cette influence du cin~ma repose moins sur sa 

sp~cificit~ en tant qu'art qu'en tant que m~dium. Cet 

art dispose d'une sp~cificit~ technique sur le plan de 

la communication. 

VOGEL Amos, Le cin~ma art subversif, Buchet/Chastel, 
Paris, 1977, p.9 
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Nous savons, depuis Andre Martinet, que tout 

langage poss~de une double articulation: ''celle selon 

laquelle tout fait d'experience a transmettre, tout 

besoin qu'on desire faire connal:tre autrui 

s'analysent en une suite d'unites douees chacune d'une 

forme vocale et d'un sens"; et celle, grAce a laquelle 

"les langues peuvent se contenter de quelques di:zaines 

de productions phoniques distinctes que l'on combine 

pour obtenir la forme vocale des unites de premi~re 

articulation.<1> 

Mais, d'apr~s Umberto Eco, le cinema poss~de 

un code a trois articulations, qui lui est propre. 

Dans le cinema, en dehors de la double articulation, 

il se produit quelque chose de plus: le mouvement. 

C'est le mouvement qui donne aux figures kinesiques, 

privees de signifie, la possibilite de se combiner en 

signes kinesiques qui, a leur tour, engendrent des 

syntagmes plus vastes et additionnables a l'infini.<n> 

Si nous avons commence notre analyse du cinema 

vis-a-vis de l'histoire par certaines considerations 

relevant plutOt de la linguistique, c'est 

effectivement parce que le cinema rel~ve de la 

communication, avec, toutefois, une difference 

essentielle: nous ne sommes pas sensibles 

l'"emetteur" de message. 

MARTINET Andre, Elements de linauistigue generale, 
Armand Colin, Paris, 1970,p.15 
Cinema et langues vivantes, dans la collection "Audio­
visuel et Informatique", CIEP, Sevres, 1986,p.17 



( .. ) 

40 

Qui exerce ce pouvoir de combiner les images 

de maintes fa~ons.? Est-ce le sc~nariste qui, tout 

d'abord, con~oit l'~volution du film et parfois son 

d~coupage? Est-ce le monteur qui, dans l'ombre de son 

laboratoire, taille, coupe et combine comme il 

l'entend? Est-ce l'op~rateur de la cam~ra, qui, peut 

@tre, ne nous montre que les angles et les prises de 

vues qu'il affectionne? Est-ce le r~alisateur, le 

metteur en scene, qui contrOle tous les autres? 

Pour Andr~ Bazin, la reponse a ces questions 

est sans ambiguit~: c'est le metteur en scene. 

"L'esprit du spectateur ~pause naturellement 

les points de vue que lui propose le metteur en scene 

parce qu'ils sont justifi~s par la g~ographie de 

l'action ou le d~placement de l•inter@t 

dramatique."<-t) 

Le spectateur, de son plein gr~, se laisse 

envahir par des images dont l'impact est grand, se 

laisse diriger et manipuler par le metteur en sctne. 

C'est grace a cette complicit~ - plutot impos~e que 

spontan~e- du spectateur, au fait qu'il "~,pause" le 

point de vue du metteur en scene que "la surface plata 

de l'~cran est per~ue comme tridimensionnelle; les 

brusques changements de l'action, du d~cor, de 

l'~chelle des lieux et des personnages para1ssent 

BAZIN Andr~, Gu'est-ce que le cin~ma? - !. Ontoloaie & 
Lanaage, Editions du CERF, 1964, p.132 
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normaux, les limites qui determinent cet univers 

frauduleux, acceptables; les images en noir et blanc 

deviennent conformes a la realite."<-t> 

C'est dire, qu'au cinema, le spectateur est 

confronte un double danger: celui d'@tre 

completement submerge par ce qu'il voit; danger 

redouble par le fait que le spectateur n'est m@me pas 

conscient qu'il est totalement manipule. 

A l'oppose de la distanciation, 

!'identification du spectateur aux images y est totale 

et irresistible. 11 est passif, presque impuissant. 

C'est le poete avant-garde sovietique, Dziga 

Vertov, qui le premier a tente de briser l'illusion 

cinematographique en introduisant la distanciation au 

cinema. "A bas les intrigues de conte de fees et les 

scenarios bourgeois! Vive la vie telle qu'elle 

est!" <a> 

Dans ce but, Dziga Vertov a tourne, en 1929, 

l'Homme a la camera. Le protagoniste de ce film est 

une camera; le cameraman joue le rOle de son 

assistant. Une scene du film montre soudain aux 

spectateurs une salle de montage, dans laquelle des 

fragments de pellicules - avec des images fixes - sont 

precedes, suivis ou doubles par l'action animee du 

VOGEL Amos, Le Cinema art subversif, Buchet/Chastel, 
Paris, 1977, p. 10 
lbi d 1 P• 38 
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film. Cette juxtaposition d'images fixes montrees aux 

spectateurs sur la pellicule cinematographique ("le 

film"> et d'images animees occupant tout l'ecran <"la 

vie">, brise completement le processus 

d'identification et de participation, et engendre chez 

le spectateur une prise de conscience.<~, 

Cette distanciation que cherchait Dziga Vertov 

avait, pour lui, comme pour Brecht au the&tre, un 

objectif dialectique. Vertov voulait que les ouvriers 

soient conscients de la fa~on dont ils etaient 

manipules. "Dans l'opium electrique des salles de 

cinema, les proletaires plus ou moins affames et les 

chOmeurs desserraient leur poing de fer et sans s'en 

apercevoir se soumettaient • !'influence demoralisante 

du cinema de leurs maitres."<r-n 

Les propos de Dziga Vertov trouvent leur echo 

de nos jours chez le cineaste fran~ais, Jean-Luc 

Goadard. D~s son premier long-metrage, A bout de 

souffle <1957), Godard a detruit toute conception de 

narrativite lineaire, et a eu recours a certaines 

techniques de distanciation. Dans ce film, par 

exemple, le metteur en sc~ne laisse les temoins 

occasionnels regarder parfois la camera de face, et 

parfois la scene qui est en train de se tourner dans 

la rue. Ces temoins occasionnels representent les 

Ibid, pp.38-44 
Cite dans CASSENTl Frank, Manouchian,suivi de Frank 
Cassenti expligue l'Affiche Rouge, les Editeurs 
Fran~ais Reunis, 1985, p.206 
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spectateurs du film et traduisent leur reaction aux 

evenements qui se deroulent devant eux. Ils servent a 

demystifier le cinema, comme si le 7e art se 

demasquait, exhortait les spectateurs a ne pas le 

prendre trop au serieux. 

On peut evidemment riposter a Dziga Vertov et 

a Godard que la distanciation qu'ils creent n'est que 

partielle; car, de toute fa~on, il y a obligatoirement 

une autre camera - non vue - qui filme la camera outil 

de distanciation. C'est peut-@tre cela qui a amene 

Godard, dans son Prenom Carmen (1984> a demasquer le 

cineaste lui-m@me. 11 s'"interprete" dans ce film. 

Le Godard que nous voyons dans Prenom Carmen, 

incertain, balbutiant, presque fou, est con~u de fa~on 

a ne pas inspirer l'admiration des spectateurs. Le 

metteur en scene se reduit done a neant. 

En termes de descendance cinematographique, 

Frank Cassenti se situe dans la lignee Dziga Vertov­

Godard. 

Si Vertov s•attaquait l'"influence 

demoralisante" du cinema de la bourgeoisie, et Godard 

refusait "l'art pour l'art" et "le cinema de 

consommation"<.,, , Frank Cassenti, lui, estima que 

"les metteurs en sc~ne qui disent ne pas faire de 

politique au cinema sont comme les hommes au pouvoir 

qui disent que les elections cantonales ne sont pas 

<.,, Cite dans VOGEL Amos, Le cinema art subversif, 
Buchet/Chastel, Paris, 1977, p.122 
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des elections politiques."< 1 >. Lui aussi, il veut 

faire "un cinema branche sur le reel" et faire sortir 

le spectateur de "l'a.ttitude passive dans la.quelle un 

certain cinema le cantonne."<o> 

Nous avons longuement vu, dans le cha.pitre 

precedent, comment Ca.ssenti cherchait • reconstruire 

l'histoire et comment, pour ce fa.ire, i 1 a. pu se 

servir du the&tre. 

De ce fait m@me, on ne peut appliquer • 

l'a.nalyse de l'Affiche Rouge les crit~res d'analyse 

qu•on a.doptera.it pour tout autre film. Ce qui fait la 

problematique particuli~re de l'Affiche Rouge c'est 

justement le melange de deux formes de creation, 

the&tre et cinema, melange qui nous oblige • definir 

trois niveaux d'a.nalyse. Ces niveaux pourront @tre 

repr~sentes par le schema (page suivante>. 

La case "A" represente la partie th~~trale de 

l'Affiche Rouoe, a laquelle des crit~res d•evaluation 

propres au the&tre pourront etre appliques. 

La case "B" represente cette partie de 

l'Affiche Rouge dont on peut affirmer que c'est "du 

cinema pur", et • !'evaluation de laquelle on peut 

appliquer les crit~res propres au cinema. 

Les deux cases "A" et "B" sont comprises dans 

"X", la totalite du film, qui fait aussi la liaison 

MANOUCHIAN Melinee & CASSENTI Frank, Manouchian, suivi 
de Frank Cassenti expligue l:Affiche Rouae, les 
Editeurs Fran~ais Reunis, Paris, 1985, pp.206-207 
Ibid 
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entre "A" et "B". c'est a dire: X = AUB. Le chapitre 3 

traitera de la case "X", la fusion du theAtre et du 

cinema , soi t AOB. 

Notre analyse de l'Affiche Rouge portera done 

maintenant sur la case "B" de notre schema - la partie 

purement cinematographique, pour ainsi dire. 

A cette fin, nous avons selectionne quatre 

sections du film, dont trois ensembles de sequences. 

Ils nous permettront de voir dans quelle mesure Frank 

Cassenti a pu se servir du cinema pour nous demontrer 

que l'objectivite n'est pas compatible avec 

l'histoire. 

A. - L'IMAGINATIDN FILMEE 

Nous proposons, tout d'abord pour cette etude, 

l'ensemble des sequences allant de l'interrogatoire de 

Celestino Alfonso par l'officier allemand jusqu'a 

l'assassinat du Dr. Julius Ritter. <Sequences 5 et 6>. 

L'interrogatoire de Celestino Alfonso par l'officier 

allemand, comme 

precedent< 1 ), 

nous l'avons deja vu dans le chapitre 

est une projection subjective de 

plusieurs personnes, dont le metteur en sc~ne. 

< 1 , Chapitre 2, pp. 31-33 
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Cin~matographiquement parlant, cette s~quence 

est compos~e essentiellement de sept plans : 

1) un plan moyen ax~ sur l'officier allemand, 
quand il commence sa tirade; 

2) un plan rapproch~ de Celestino au moment 
ou l'officier allume sa cigarette; 

3> un plan rapproch~ de l'officier quand il 
chante les louanges de Hitler; 

4) un retour sur Alfonso; 
5) un plan moyen des deux, principalement de 

l'officier, quand il parle de l'avenir du 
II!•M• Reich; 

6) un plan am~ricain de Celestino Alfonso, 
quand il ~teint sa cigarette; 

7> un dernier plan am~ricain de l'officier 
allemand quand il parle de l'assassinat du 
Dr. Ritter.< 1 > 

Le plan 1, plan moyen de l'officier allemand, 

nous montre aussi, de dos, Celestino Alfonso. 11 

s'agit de pr~senter l'affrontement entre les deux 

grandes forces id~ologiques, le fascisme et le 

communisme. La cam~ra s'approche de l'officier 

allemand et ~limine Celestino progressivement, quand 

l'allemand se livre ~ une tirade contre les juifs et 

les communistes; ce plan r~vele la nature antis~mite 

<1 ) Voir Annexe, lexique des termes techniques 
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et anticommuniste de l'id~ologie nazie. La succession, 

relativement rapide, des trois plans rapproch~s 

Celestino, suivi de l'officier, puis Celestiono 

pourrait indiquer la mont~e de la R~sistance, le fait 

que les Allemands ne pourront plus d~sormais penser a 

la France comme un asile dans le champ de bataille 

global. La s~quence se termine par un plan am~ricain 

de l'officier allemand, quand il tourne la lampe 

brusquement vers Celestino Alfonso et dit, "Revenons a 

l'assassinat du Dr. Ritter." 

Suit la voix <off> de l'officier allemand, au 

moment meme au Julius Ritter appara1t sur l'~cran en 

gros plan "Julius Ritter a ~t~ assassin~ le 28 

septembre 1943 a 8h45, rue P~trarque, a Paris." 

La s~quence de l'assassinat se d~compose en 

neuf plans: 

1) gros plan de Julius Ritter au d~but 
2) contrechamp de son chauffeur; 
3> retour sur Ritter; 
4> arriv~e de Rayman; 
5> un panoramique tr~s rapide de Rayman sur 

la voiture; 
6> plan rapproch~ quand Rayman tire sur le 

chauffeur; 
7> plan de l'int~rieur de la voiture, Alfonso 

rentrant dans le champ~ 
8> plan rapproch~ d'Alfonso essayant de tirer 

une deuxi~me fois; 
9> plan g~n~ral de la voiture avec les 

cadavres de Ritter et de son chauffeur. 



Sequence 6: L'assassinat du Dr.Julius Ritter - Celestino (Mario Gonzales) 
et Marcel Rayman (Pierre Clementi) 
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On achemine sur un plan g~n~ral d'Alfonso 

quand il s'~loigne de la 

panoramique final, avec les 

ar r i ~·re-plan. 

voiture 

ponts 

et 

de 

puis sur 

la Seine 

un 

en 

La sc~ne de l'assassinat se distingue de celle 

qui la pr~c~de sur plusieurs niveaux; d'abord, elle 

est beaucoup plus courte, durant a peine une minute, 

alors que la sc~ne de l'interrogatoire dure au dela de 

cinq minutes. Ensuite le nombre de plans utilis~s est 

superieur: neuf, contre sept pour l'interrogatoire. 

Dans la sc~ne de l'assassinat, on est plus sensible 

aux effets de montage, alors que dans la sc~ne de 

l'interrogatoire les plans se succ~dent de fa~on plus 

fluide. 

Cela voudrait dire que l'assassinat rel~ve du 

cin~ma purJ alors que l'interrogatoire pourrait @tre 

soit du cin~ma, soit du th~Atre film~. 

Si Cassenti a eu recours au montage pour la 

sequence de l'assassinat, c'est pour fournir aux 

spectateurs de l'Affiche Rouge une image "authentique" 

des exploits du groupe Manouchian. Car c'est cette 

"authenticite", ou plutot !'impression d'authenticite, 

qui fait la magie du cin~ma. 

"Plus que le roman, plus que la pi~ce de 

th~Atre, plus que le tableau du peintre figuratif, le 

film nous donne le sentiment d'assister directement a 
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un spectacle quasi r~el ••• Il d~clenche chez le 

spectateur un processus a la fois perceptif et 

affectif de participation ••• "<.,> 

Le d~coupage tres rapide des plans nous 

transporte a une autre ~poque, loin du th~~tre ofi se 

pr~pare 1 e spectacle sur l'Affiche Rouge. Nous 

devenons les t~moins d'un v~ritable assassinat, nous 

sommes sensibles au danger qu'implique cette action, 

nous souhaitons que tout se passe comme pr~vu pour 

Celestino et Rayman. 

Ce d~coupage est d'autant plus r~v~lateur si 

on le compare a la d~marche adopt~e par Frank Cassenti 

dans la plus grande partie du film, ofi il reconstruit 

l'histoire sur la base de t~moignages, de projections 

personnelles faites par les com~diens. 

L'introduction de s~quences purement 

cin~matographiques a done un double effet; effet 

primordial, de d~truire la distance entre les exploits 

du groupe Manouchian et les spectateurs du film; 

deuxiemement, de detruire la distanciation si 

soigneusement creee dans la partie the~trale du film. 

Une fois accompli ce double effet, on ne peut qu'y 

part i c i per • 

Il convient, dans ce contexte la, de nous 

rappeler les propos du cin~aste sovi~tique, Sergei 

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

METZ Christian, Essais sur la signification au cinema -
Tome I, Editions Klicksieck, 1983, Paris, p.14 
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que donne le montage au r~alisateur: "(Le montage> est 

probablement le plus haut degre possible 

d'approximation qui existe pour communiquer au 

spectateur l'idee et le sentiment de l'auteur dans 

1 eur pll~n i tude, pour les lui communiquer avec cette 

puissance de verite physique avec laquelle ils 

s. imposai ent a l'auteur aux instants de travail 

Createur et de ViSiOn Creatrice."C'1) 

Mais le montage ne se contente pas de 

communiquer l'idee et le sentiment de l'auteur; il les 

impose presque. Car le montage qu'a adopte Frank 

Cassenti dans la sequence de l'assassinat peut etre 

rapproche de celui que Jean-Luc Godard a utilise dans 

A bout de souffle <1959>, ou celui que Fran~ois 

Truffaut a utilise dans .;::J...::u:.:l:..::e:..:s:;.._...;e=-t-=---.:.J-=i..:.:.:m < 1961): 

l'alternance rapide de plans, traduisant une nervosit~ 

intense. 

"D'une fa~on generale, le montage accelere 

typique de la Nouvelle Vague allege le recit et tend a 

une plus grande authenticite que le montage parallele 

ou contrapuntique qui caracterisent le cinema 

tradi tionnel. "<t!> 

Par le fait que dans la sequence de 

l'assassinat Frank Cassenti no us fait revivre 

l'assassinat, il nous impose une identification a 

Cite dans MITTERRAND Henri, Litterature & langages N°5, 
Editions Fernand Nathan, 1975, Paris, p.382 
CLOUZOT Claire, Le cinema fran,ais depuis la Nouvelle 
Vaaue, Editions Fernand Nathan, 1973, Paris, p.41 
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Rayman et a Celestino, nous rend sensibles au suspense 

qui regne, nous pousse a esp~rer que l'exploit 

r~ussira. Peut-on l'accuser de nous avoir tendu le 

piege du cin~ma "de consommation"? 

A vrai dire, la r~ponse est n~gative. 

L'agencement de l'interrogatoire avec 

l'assassinat, juste au moment ou l'officier allemand 

parle de l'"assassinat du Dr. Ritter", voudrait dire 

que l'issue est connue d'avance. De surcro1t, la 

s~quence de l'assassinat est introduite par la voix de 

l'officier allemand, a la maniere d'un pr~sentateur 

d • info r mat i on s a 1 a r ad i o : "J u 1 i us R i t t e r a ~ t ~ 

assassin~ le 28 septembre 1943 a 8h45, rue P~trarque, 

a Paris." 

Cela ne voudrait-il pas dire que toute la 

s~quence n'est qu'une reconstitution cin~matographique 

d~coulant de l'interrogatoire? Cet interrogatoire, 

comme nous l'avons vu dans le chapitre pr~c~dent 

<p.33>, n'est qu'une affirmation de la subjectivit~ de 

l'histoire. L'introduction de l'assassinat est en 

quelque sorte le point culminant de cette 

subjectivit~. 

Le fait que Frank 

de d~truire 

rencontre de 

l'illusion 

Celestino 

Cassenti ~preuve le besoin 

cin~matographique par la 

et de Manouchian a la 
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Cartoucherie de Vincennes - lieu du spectacle th~&tral 

- vient ~ 1•appui de cette hypoth~se.<~> 

La combinaison de projections personnelles que 

constitue 1•ensemble des s~quences 

d·~voquer, ne repr~sente qu•une 

subjectivit~. Cette derni~re repose 

que nous 

facette 

autant 

venons 

de la 

sur la 

m~moire et ses caprices que sur les projections. Frank 

Cassenti en est bien conscient, car, comme nous allons 

le voir dans !•ensemble de s~quences b&ties autour de 

la d~portation des juifs et des travailleurs, il 

d~montre la subjectivit~ de la m~moire. 

B. - LA MEMOIRE FILMEE 

R~capitulons. 

11 y a une longue sc~ne au bar, avec 

Manouchian, Rayman, Elek, Rino et deux soldats 

allemands. Cette sc~ne elle-m@me ne nous int~resse pas 

pour le moment, sauf dans la mesure oa elle introduit 

<~> Chapitre I, p.19 
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"le d~part fore~ de 600 000 ouvriers, de 600 000 

nHntrodui t travailleurs," et 

l'antis~mitisme.<~> 

Cette sc~ne 

voit Thomas Elek, 

policier fran~ais 

ou elle 

se diffuse en un flashback, ou on 

t~moin each~ d'une rafle. Un 

supervise la d~portation de 

plusieurs personnes, dont quelques-unes portent 

l'~toile jaune, signe de reconnaissance des juifs, 

impos~ par les Allemands. 

La s~quence d~bute et se termine par des plans 

rapproch~s de Thomas Elek. La musique, pr~sente tout 

le long de la s~quence, s'accentue a la fin pour 

mettre en valeur l'effet que la d~portation produit 

sur Thomas Elek. 

Ce qui importe dans cette s~quence, c'est le 

fait que Thomas Elek est un spectateur passif, et non 

un protagoniste. Cela voudrait dire que sa m~moire de 

la rafle est limitee a sa perception, a son point de 

vue. 

La camera, en commen~ant et en terminant la 

sc~ne avec des plans rapproch~s de Thomas Elek, fait 

en quelque sorte la demarche inverse de celle que 

Hitchcock a adopt~e dans Psychose <1960). La, la 

cam~ra situe le point de vue de Norman Bates, mais 

s'interesse davantage a Marion. "Plus que le sujet 

regardant, c'est l'objet regard~ qui l'int~resse- ou 

<~> L'Avant-Sc~ne Cin~ma, p.19 
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du mains ce qu'il en attend ••• strip-tease dans le 

case de Psychose."<'1> 

Or, chez Cassenti, les deux plans de Thomas 

Elek semblent nous rappeler que ce que nous voyons est 

l'objet tel qu'il est vu par Elek, car la camera 

adopte son point de vue. 

"Le flashback peut materialiser un passe 

objectif, une evocation introduite par le recit d'un 

personnage ou un souvenir subjectif ••• 11 est 

generalement introduit par un fondu enchaine <parfois 

accompagne d'un traveling-avant sur le visage du 

personnage qui se souvient> mais aussi par simple 

coupure franche <le changement de temps etant, le plus 

souvent, an nonce par le re cit du pe rsonnage >. "cto 

Dans la sequence en question, Cassenti a 

choisi un flashback pour evoquer un souvenir 

subjectif, et 1•a introduit par une simple coupure 

franche et par deux plans rapproches du personnage. 

Malgre sa duree assez br~ve, plusieurs plans 

sont employes dans la sequence de la rafle, tout comms 

dans la sequence de l•assassinat. Cela souligne leur 

caract~re particuli~rement cinematographique, surtout 
,l 

par rapport a la lenteur eta l'austerite- •en termes 

de montage et de nombre de prises de vue des 

sequences qui les prec~dent. 

MITTERRAND Henri, Litterature & Langages 3, Fichier du 
professeur, Fernand Nathan, Paris, 1975, p.251 
BOUSSINOT Roger, L'encyclopedie du cinema, Bordas,1980, 
Paris, p.494 
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la sequence du bar, anterieure a 

bien qu'elle dure au dela de cinq 

minutes, la camera se limite • deux mouvements, sans 

contrechamp, done sans montage. 

Cette succession de sequences probablement 

filmiques suivies de sequences purement filmiques, 

temoigne d'une logique de narration presque lineaire. 

Les themes ou les incidents introduits dans les 

premieres <l'interrogatoire, le bar> sont filmes dans 

les secondes <l'assassinat, la rafle>. 

Toutefois, dans le troisieme groupe de 

sequences que nous avons selectionne pour notre 

analyse, l'ordre 

reconstitution 

des sequences est 

cinematographique 

renverse: 

precede 

reconstruction mi-theAtrale, mi-cinematographique. 

la 

la 

Il s•agit du deraillement du train et de la 

sequence qui la precede, celle du metro. 

Nous avons, dans le chapitre precedent,< 1 , 

mentionne cette sequence, en particulier les affiches 

sur le mur et leur rapport avec le theAtre. Notons que 

ces affiches 

releguees a 

ne sont pas sujet de gros plans et sont 

l'arriere-plan. Un spectateur non averti 

pourrait tr~s bien ne pas les remarquer. Toutefois, 

dans la logique de narration de Cassenti, elles sont 

fonctionnelles, comme taus les autres elements de sa 

mise en scene, oa rien n'est gratuit. 

< 1 , Chapitre I, p.8 
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Cassenti joue en l'occurence sur l'inconscience de la 

memoire visuelle des cinespectateurs. 

Si, a l'issue de l'assassinat du Dr. Ritter, 

le rapprochement du the&tre et du cinema se fait par 

la rencontre de Celestino et de Manouchian, ici le 

rapprochement est dQ a une apparition, ephem~re et 

subtile, des affiches en arri~re-plan. 

Pour revenir a la sequence du metro, nous 

voyons d'abord Boczov, Fontana et Celestino Alfonso. 

Par leur attitude et par leur jeu, plus proches des 

films policiers, il est evident qu'ils vont vers un 

exploit quelconque. Quand le train s'arrOte, Olga 

entre et donne furtivement une serviette noire a 

Boczov. La sequence se termine, sans que soit prononce 

le moindre mot. 

La succession rapide de plans et la nervosite 

des personnages, et leur tr~s evident effort de 

dissimuler leur veritable but, ne font que contribuer 

a un sentiment d'urgence, de suspense. On retrouve, 

done, cette fameuse "authenticite" du cinema. 

"(Le cinema> trouve le moyen de s'adresser a 

nous sur le ton de l'evidence, sur le mode convaincant 

du "C'est ainsi", il acc~de sans difficulte a un type 

d'enonce que le linguiste dirait pleinement 
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assertif ••• 11 y a un mode filmique de la pr~sence et 

qui est largement cr~dible."< 1 > 

Or, la s~quence qui succede A celle du m~tro 

nous montre les R~sistants accomplissant leur mission 

- le d~raillement du train - de fa~on tout a fait 

routiniere. A !'exception de Spartaco Fontana, les 

personnages sont d~tendus, ils causent entre eux, se 

taquinent, plaisantent. Aucune pr~sence allemande, ou 

d'un collaborateur fran~ais, n'est ~vidente. Le 

suspense, si soigneusement b&ti dans la s~quence 

pr~c~dente, s'~croule. 

L'hdroisme est r~duit au quotidien. Ceci fait 

un tel contraste avec les films plus conventionnels 

comme l'Arm~e des ombres C1969) ou le Vieux fusil 

(1975), ou taus les films am~ricains du genre The 

Dirty Dozen <1967), ou The Great Escape C1963),qu'il 

cr~e une distanciation du spectateur. Frank Cassenti a 

besoin de cette distanciation pour la sequence 

suivante sdquence purement th~&trale - ou Goebbels, 

"Metteur en scene du III 0 mo Reich" annonce sa "co-

production franco-allemande: L'Affiche Rouge". 

D'ailleurs, c'est uniquement dans cette 

juxtaposition du m~tro et du d~raillement que Frank 

Cassenti essaie de crder une distanciation du 

spectateur a l'interieur d'un cadre purement filmique. 

Mais cette distanciation n'est qu'apparence. 

METZ Christian,Essais sur la signification au cinema 
Tome 1, Editions Klicksieck, Paris, 1983, p.14 



58 

Elle ne d~mystifie en rien ni la forme 

cin~matographique, ni m@me son contenu. Aucun des 

artifices si chers a Dziga Vertov et a Godard n'y 

figure. Le spectateur est en droit de s'interroger sur 

le but dP. ces deux sequences et leur rapport avec la 

dialectique du film. 

On ne peut s'emp@cher ici de faire le 

rapprochement entre la d~marche de Frank Cassenti et 

celle d'Ariane Mnouchkine dans 1789. Mnouchkine a su 

marier deux m~thodes tout a fait oppos~es selon ses 

besoins. Elle nous impose tantOt !'identification, 

tantOt la distanciation, afin de canaliser un message 

bien cod~. 

Les sc~nes de la Marie la Mis~re, de Marat, de 

la Bastille sont des exemples parfaits o~ nous sommes 

entrain~s ~motionnellement. Par contre, celles de 

Louis XVI, des nobles et des Etats G~n~raux illustrent 

les techniques de la distanciation. Si la Bastille et 

les Etats Gen~raux repr~sentent les pOles oppos~s de 

ces deux tendances, Ariane Mnouchkine nous emmenant du 

sublime au ridicule comme elle veut, mentionnons aussi 

que l'image de la bourgeoisie subit les avatars de 

l'identification et de la distanciation suivant son 

rOle parfois n~gatif , parfois positif. 

"Parfois, une communion spectateurs-acteurs 

s'dtablit sur la base de l'~v~nement recree et 

ressenti comme si on y ~tait. Mais le Theatre du 
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Soleil y ~chappe par le moyen m~me d'un leurre: par le 

th~~tre. Les acteurs ne se donnent jamais totalement 

pour tel ou tel personnage populaire. Ils restent des 

com~diens d'aujourd'hui qui jouent des hommes 

d'autrefois ••• Ainsi le spectacle, en apparence simple 

et direct, n'est plus seulement l'objet d'une 

jouissance, ou d'une ~motion commune: il devient 

occasion de r~flexion, et le th~~tre, de moyen 

d'illusion, instrument de connaissance".<.,, 

Chez Frank Cas senti, s i le th~~tre est 

"occasion de reflexion", le cinema, lui, est 

consciemment deploy~ comme "moyen d'illusion." 

Revenons a l'Affiche Rouge, et a la s~quence 

du d~raillement. 

Serait-ce la une tentative de la part de 

Cassenti de mettre la R~sistance en perspective, de 

lui donner, pour ainsi dire, un visage humain. Est-il 

en train de nous demontrer que la R~sistance, ce 

n'etait pas seulement l'h~roisme, le courage, la lutte 

de forces ideologiques divergentes, qu'elle ~tait 

aussi la camaraderie, l'humour, le quotidien, la 

crainte, la tension? S'agirait-il la d'une tentative 

de degonfler les mythes de la Resistance, les faux 

~clats de la guerre, phenom~nes si particuliers a un 

certain genre de "films de guerre"? 

DORT Bernard, TheAtre en jeu - Essais de critique 1970-
1978, Seuil, Paris, 1979, pp.69-70 
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Nous voyons le reflet de cette demystification 

dans les termes employes par Abraham pour decrire Rino 

Dellanegra <sequence 8): "Rino! Sa grande passion, 

c'etait le football ••• Et puis, un jour, il a re~u un 

ordre ••• STO ••• en Allemagne. Alors la, il a ete 

panique. Quand il a vu qu'il allait partir en 

Allemagne, qu'il allait @tre coupe de son club, 

de ••• de l'equipe de football, de ses amis, il ••• a 

prefere rester ici. Non pas ••• pour des raisons 

politiques ou patriotiques, mais simplement par peur 

de quitter son equipe !"<·1> 

Les propos d'Abraham seront-ils la traduction 

d'une vue personnelle de la guerre, propre a Frank 

Cassenti ? 

Cette idee semble 

projetee dans la sequence ou 

@tre plus eloquemment 

les Allemands -officiers, 

journalistes, techniciens de cinema - tournent un film 

sur le groupe Manouchian et preparent leur affiche 

rouge. Cette sequence est a notre sens capitale, dans 

la mesure ou elle comporte en elle-m@me le message du 

film de Cassenti: l'histoire n'est qu'une oeuvre d'art 

et une oeuvre d'art ne peut @tre objective. Ceci 

s'appliquerait done doublement au cinema qui se veut 

historien. 

<~) l'Avant-Sc~ne Cinema, p.18-19 
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C.- LE CINEMA EN TANT ou•HISTORIEN 

"Le cin~ma, ~crit Andr~ Bazin, est un langage 

qui se pr~sente sous les aspects du monde sensible et 

qui vise ~ se confondre avec lui. De ce privil~ge, il 

tire son extraordinaire pouvoir de persuasion. Les 

autres arts ne peuvent tout ~ fait se cacher des 

moyens qu'ils utilisent ••• Un orateur "parle bien", 

mais il parle, quand le film ne fait mine que de 

montrer et b~n~ficie ainsi du privil~ge favorable de 

1 ' o bj e c t i vi t ~ . "< 1 , 

C'est justement ce "pouvoir de persuasion", 

renforc~ de cette apparence d'"objectivit~" qui fait 

du cin~ma un historien peu fiable. 

Un grand m&itre du 7• Art, comme Sergei 

Eisenstein est r~duit parfois ~ devenir plutOt un 

outil de la propagande qu'un instrument de l'histoire. 

En analysant son Alexandre Nevski dans un essai 

intitul~ Le d~roulement d'Alexandre Nevski au service 

de Staline, H~l~ne Puiseux accuse Eisenstein d'avoir 

dissimul~ "le fond de ce dont on parle": "derri~re les 

affirmations destinees ~ s~culariser, ~ la1ciser la 

<'1) BAZIN Andr~ cit~ dans DANIEL Joseph, Guerre et cin~ma, 
Armand Colin, Paris, 1972, p.15 
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saintete d'Alexandre, nous avons vu substituer en 

realite une tres forte sacralisation du personnage, 

soulignee par les images idealisantes et par la 

construction m@me du film qui lui donne le grand rOle 

charismatique de conducteur de peuple ••• "< 1 > 

11 existe done un double danger lorsque le 

cinema se veut historien: tout d'abord, 1 'apparen ce 

d'objectivite qui fait que toute oeuvre 

cinematographique possede intrinsequement la valeur 

d'un document; ensuite, "!'intervention des pouvoirs 

publics, ••• en tant qu'expression politique des forces 

dominantes de la societe <et qui> favorisent 

!'apparition et la diffusion de certains films, 

freinent, modifient ou interdisent la realisation et 

la distribution d'autres films ..... nn 

Preoccupe comme il l'est par l'histoire, et 

par la falsification de l'histoire, Frank Cassenti 

nous fait apparaitre ce double danger dans la sequence 

3, o~ on voit les Allemands concevoir et pr~parer leur 

Affiche Rouge. 

Cette s~quence <No 3) s'ouvre av~c un plan 

d'ensemble d'une grande salle qui pourrait se situer 

dans une prison allemande, mais qui pourrait ·tres bien 

@tre un decor de theAtre. Si nous avons pr~f~re 

inclure cette s~quence parmi les sequences purement 

FERRO Marc, Film et histoire, Editions de l'Ecole 
des Hautes Etudes en Sciences Sociales, Paris,1984,p.21 
DANIEL Joseph, Guerre et cinema, Armand Colin, Paris, 
1972, p.15 
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cin~matographiques de l'Affiche Rouge, c'est en raison 

des .nombreuses prises de vue et des angles de ces 

prises de vue. 11 y a trois angles en tout, dont un 

contrechamp.<1> Au th~atre, le contrechamp n'existe 

pas; il est particulier • l'agencement de s~quences du 

cin~ma. 

On aper~oit, au fond de la grande salle, un 

groupe compos~ d'un officier allemand, un homme qui 

prend des notes - et qui se r~vele etre un journaliste 

fran~ais - et l'op~rateur de la cam~ra. Tout le long 

du mur de la salle, il y a des prisonniers, que nous 

avons d~j• vus dans une s~quence pr~c~dente, gard~s 

par des soldats allemands. 

L'un apres l'autre, les prisonniers sont 

plac~s devant la cam~ra, • l'appel de leur nom. Les 

soldats les tirent par les bras et les placent comme 

il faut pour que la cam~ra puisse les filmer. 

La cam~ra qui dirige notre oeil • nous, 

spectateurs de l'Affiche Rouge de Frank Cassenti, fait 

un lent travelling pour arriver derriere le groupe 

compos~ de l'officier allemand, du journaliste et de 

l'op~rateur de la cam~ra. 

Le r~sultat en est que nous partageons le 

point de vue de la cam~ra des soldats allemands. 

< 1 > voir lexique des termes techniques du cin~ma -
en Annexe 
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La g~om~trie de la plupart de la s~quence 

pourrait @tre repr~sent~e par le sch~ma suivant : 

Op~rateur 
de la 
cam~ra 

Officier 
allemand ',,J 

-----....J 

' '\ '\ 
' ' ' 

I Prisonnier 

', 'l LA CAMERA DE 

' '\ 
'\ 

'\ 
'\ 

\. 

' 

Journaliste 
frant;ais 

I 
I 

I 

I 

I 
I 

I 

I 

I 

I 
I 

I 

I 

I 

I 
I 

I 

II/ CASSENTI . 

I 
I 

I 
I 

I 

I 

I 
I 

I 

I 
I 

I 

I 

I 
I 

I 
I 

I 

I 
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No us sommes done temoins de ce 

qu'accomplissent ensemble l'operateur de la camera, 

l'officier allemand, et le journaliste fran~ais. 

Le rOle du journaliste symbolise l'ampleur de 

la publicite negative que les Allemands comptaient 

donner au groupe Manouchian , et surtout la complicite 

de la presse fran~aise - complicite offerte de son 

plein gre dans la machinerie de la propagande 

allemande. 

Nous faisons, done, tres vite la liaison avec 

ce que Melinee Manouchian dit dans la sequence 

precedente: 11 Mais pourquoi toute cette publicite, aux 

actualites a la radio, dans les journaux?"<"'l) 

L'officier allemand, lui, remplit une double 

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

premier niveau, c'est evidemment un symbole de 

l'ideologie nazie, du pouvoir ecrasant de l'Allemagne. 

11 reprend, par exemple, le leitmotiv du nazisme, 

l'antisemitisme: "11 vaut mieux insister sur les juifs 

polonais et hongrois." 

<~, L'Avant-Scene Cinema, p.8 
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Mais c'est dans son rOle de metteur en sc~ne 

qu'il nous interesse dans cette sequence. Il dirige 

les acteurs, decide de leur emplacement, indique - on 

dirait arbitrairement - les actions auxquelles chacun 

des prisonniers a participe, decide de ce qu'il faut 

comme accessoires pour certains des prisonniers, et 

precise enfin lesquels des prisonniers figureront sur 

l'affiche. 

"Thomas Elek. Mettez-lui 
main. Mettez-le dans les 

une clef dans la 
derailleurs. Huit 

deraillements." 

"Roger Rouxel, 
pas sur l'affiche." 

18 ans. Fran~ais. Ne le mettez 

"Donnez le pistolet <a Rayman>." 

"Non, recommencez. Il sourit!" 

"Ne la mettez pas sur l'affiche <Olga Bancic>. 
Pas une femme. Ce n'est pas bon ... 

11Faites que l'affiche soit rouge. Cette 
affiche doit faire peur. Et le rouge fait peur ... < ... > 

La derni~re replique que nous venons de citer 

est particuli~rement significative, car elle comporte 

un double sens. D'abord elle traduit la peur prpfonde 

que les nazis avaient du communisme; elle traduit 

ensuite le sentiment de Frank Cassenti sur le rOle des 

partisans communistes dans la Resistance, o~, selon 

lui, ils ant effectivement fait peur aux Allemands. 

<"'> L'Avant-Sc~ne Cinema, pp. 9-10 
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Pour en revenir a la s~quence du tournage du 

film par les Allemands dans l'Affiche Rouge, pr~cisons 

que, selon Cassenti< 1 > , les Allemands ont r~ellement 

tourn~ un film de propagande contre le groupe 

Manouchian; on en trouve quelques extraits dans le 

film Des terroristes a la retraite <1985) de Serge 

Mosco, t~l~vis~ sur la cha~ne de t~l~vision fran~aise, 

Antenne 2. 

La diffusion du film de Mosco a suscit~ a son 

tour une grande controverse et les m@mes 

interrogations que le film de Frank Cassenti. Mais 

cette ironie nous int~resse moins pour le moment que 

le rOle de metteur en sc~ne que remplit l'officier 

allemand. 

Son pouvoir en tant que metteur en sc~ne, 

l~g~rement esquiss~ ici, se trouve extrapol~ et 

magnifi~ chez Goebbels, ''Metteur en sc~ne du 111•m• 

Reich'', ministre nazi de !'Information et de la 

Propagande, done, historien officiel de son temps. 

Le fait que Frank Cassenti consacre toute une 

s~quence a Goebbels lui-m@me, apporte la preuve qu'il 

veut nous pr~venir du danger que repr~sente ~e pouvoir 

du metteur en sc~ne/historien, danger d'autant plus 

redoutable que son rOle passe souvent inaper~u. 

<1 > L'Avant-Sc~ne Cin~ma, p.8, note 
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"Nous savons qu'il y a autre chose a voir dans 

les films que ce qu'ils veulent a tout prix nous 

montrer ••• et selon les epoques nous y lisons ••• tout 

un message cache, lapsus ou confidence, contrariant ou 

redoublant le texte apparent."< ... , Frank Cassenti 

semble nous encourager a prendre, vis-a-vis .de 

l'histoire, la position qu'Hel~ne Puiseux veut que 

nous prenions a l'egard du cinema. 

La camera et son operateur dans la mise en 

sc~ne de l'officier allemand sont un outil de 

propagande, tout comme le journaliste fran~ais, mais 

avec une difference capitale: la camera, capable d'une 

ecriture subjective des ev~nements, qu'elle peut 

rev~tir d'une apparence d'"objectivite", fait du 

cinema un moyen d'expression qui echappe parfois a son 

createur. 

Frank Cassenti est bien conscient de la 

puissance extraordinaire de la camera. 11 le preuve 

par des contrechamps brusques, des gros plans de la 

camera. On dirait que Cassenti met en relief le danger 

de trop se fier a la camera, le danger de se faire 

abuser par la propagande, deguisee tantOt en document 

historique, tantOt en oeuvre d'art. 

<'1) PU!SEUX Hel~ne, Le detournement d'Alexandre Nevski au 
service de Staline, dans FERRO Marc, Film et Histoire, 
Editions de l'Ecole des Hautes Etudes en Sciences 
Sociales, Paris, 1984, p.19 
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N'oublions pas non plus que le cin4ma est 

justement le moyen dont la propagande a besoin, car il 

est franc, brutal, v4ridique. Et la propagande, elle, 

a justement besoin d'un pareil outil, parce qu'elle 

" ••• ne traite pas d'une question: elle se contente de 

l'aborder. Elle doit @tre simple, ais4ment accessible, 

elle doit viser ~ 4veiller un climat passionnel et non 

des rc!actions intellectuelles; enfin, elle doit 

s'adapter aux intelligences les plus limit~es."< 1 > 

Il faut, done, une remise en question 

constante de la part de ceux qui manipulent les mc!dias 

pour s'assurer qu'ils ne sont ni manipulc!s ni 

manipulateurs. Comme le dit Cassenti, "On conna1t 

l'impact idc!ologique des mc!dias et la mani~re dont on 

peut utiliser des images et des sons. Ne pas 

s'interroger sur sa pratique, sur la fonction sociale 

du cinc!ma ••• est une vision qui va tout-~-fait dans le 

sens de l'idc!ologie dominante."cr:n 

La propagande, no us 1 'avons vu, est 

etroitement lic!e aux mass media, et ces mc!dias, nous 

le savons, peuvent Otre manipul~s comme le souhaitent 

les metteurs en sc~ne, pour ainsi dire, dans chaque 

mc!dium. 

VOGEL Amos, Le cin~ma art subversif, Buchet/Chastel, 
1977, pp. 173-174 
MANOUCHIAN Melinee et CASSENTI Frank, Manouchian~ 
suivi de Frank Cassenti expligue l'Affiche Rouge, les 
Editeurs Fran~ais R~unis, 1985, pp. 205-206 
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Mais, !'assimilation de l'histoire a la 

propagande se justifie-t-elle? 

Rendons-nous chez les historiens. 

"Aucune epoque ••• ne s'est vue, comme le 

nOtre, vivre son present comme charge d'un sens deja 

"historique" ••• C'est aux mass media que commen.;ait a 

revenir le monopole de l'histoire."<'1> 

En guise de conclusion a cette etude de la 

subjectivite de l'histoire, nous ne pourrons faire 

mieux que de citer Andre Bazin qui ecrivait, d~s 1946, 

"Je crois que loin de faire aux sciences historiques 

un progr~s vers l'objectivite, le cinema leur donne, 

par son realisme ml!me, un pouvoir d'illusion 

supplementaire."<a> 

NORA Pierre et LE GOFF Jacques, Le retour de 
l'evl!nement, Faire de l'histoire, Gallimard,1974, 
pp.210-211 
BAZIN Andre, Gu'est-ce que le cinema ? Ontologie & 
langage, Editions du Cerf, Paris, 1957, p.36 
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"C'est au:< mass media que commen.;ait a 

revenir le monopole de l'histoire. 11 leur 

appartient desormais ••• Les mass media ont 

fait ••• de l'histoire une agression et rendu 

l'evenement monstrueu:<."<'1> 

Rappelons-nous que c'est Joseph 

Goebbels, ministre nazi de !'Information et de 

la Propagande qui a, le premier, compris le 

pouvoir des mass media, et qui a su les mettre 

au service d'une ideologie. 11 est plus logique, 

a ce moment la, de faire la liaison entre 

histoire et propagande. Et, s'il semble @tre un 

<'1> NORA Pierre et LE GOFF Jacques, Faire de l'histoire, 
Gallimard, Paris, 1974, pp.215-217 
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peu excessif d'affirmer que les mass m~dia ne 

sont autre que les arts du spectacle, il suffit 

de noter que dans l'Allemagne de Goebbels rien 

n••tait exclu de la machinerie de la propagande: 

"Con.;ues comme des ~l~ments essentiels du d~cor 

th~Atral propre au Illtme Reich, la sculpture et 

!'architecture tiennent une place importante 

dans l'art de propagande nazi."<.,> 

Ceci n'est pas sp~cifique ~ l'Allemagne 

nazie. L'art refltte souvent les pr~occupations 

du pouvoir politique. Le chAteau de Versailles 

et le plan de cette ville reflttent l'id~ologie 

du Roi-Soleil,Louis XIV. 

Dans les deux chapitres pr~c•dents, nous 

avons vu que l'histoire est non seulement faite 

par les mass m~dia, elle peut trts bien y etre 

totalement assimil~e. 

A des fins d'analyse, les "mass m~dia", 

c'est le monde du spectacle, celui des acteurs 

et des metteurs en sctne, un monde ou il ne peut 

y avoir une quelconque "object i vi t ~". 

Par rapport au sch~ma que no us avons 

d~fini (dans le chapitre pr~c~dent, page 8 >, 

notre analyse portera maintenant sur la partie 

"intersection", c'est ~ dire, la ca·se "X". 

BURGELIN Henri7 Les succts de la propagande nazie 7 
l'Histoire7 N° 1047 Octobre 1987, la Soci•t~ 
des Editions Scientifiques, Paris 
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Si l'effet de distanciation, 

soigneusement cr~~ dans la partie th~Atrale, 

oblige les cin~spectateurs a prendre du recul 

par rapport a l'intrigue, a l'histoire du film, 

la partie cin~matographique, elle, manipule les 

spectateurs, sans mime qu'ils s'en rendent 

compte. C'est !'intersection des deux cadres -

th~Atral et cin~matographique qui permet de 

r~aliser a la fois chez les spectateurs une 

distanciation et une identification; l'ordre 

dans lequel les deux se manifestent n'est 

d'ailleurs pas bien d~fini. 

Rappelons-nous que l'Affiche Rouge ne 

s' enga•3e pas dans le d~bat "th~Atre par rapport 

au c in~ ma" ; car , c ' est apr e s tout u n f i 1m. I 1 

s'agit plutbt d'un m~lange, conscient et voulu, 

de deux formes. Il appartient au spectateur de 

distinguer l'une de l'autre et d'en ddchiffrer 

le message global. 

Ce mdlange des deux formes de crdation 

n'est pas sans heurt. Son obstacle princi~al est 

dvidemment leur temporalitd diffdrente. Frank 

Cassenti, qui doit le surmonter pour d~fendre sa 

these, en est bien conscient. Comme nous allons 

le voir, il fait de son obstacle son arme mime. 

Et il l'utilise pour mieux le ddtruire. 

Notre ·analyse dans ce chapitre portera 

done essentiellement sur !'utilisation du temps 
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dans l'Affiche Rouge, tant au niveau de la forme 

qu'au niveau du contenu. 

Nous proposons, ~ cette fin, quatre 

groupes de s~quences, mais il serait peut-@tre 

utile, avant, de se rappeler quelques 

consid~rations g~n~rales sur !'utilisation du 

temps au cin~ma. 

"Tout ~none~. quel que soit le mat~riel 

au moyen duquel il est exprim~. prend une forme 

temporelle, des pr~mices ~ la conclusion ••• Le 

r~cit verbal ou textuel est ~lastique; il lui 

est loisible d'employer une phrase ou mille 

phrases pour la travers~e d'une rue, puisqu'il 

n'existe aucun rapport mesurable entre le trajet 

et le r~cit. En revanche, la projection de la 

travers~e d'une rue dure le temps que prend 

cette travers~e.".l...::t..l. 

Jusqu'~ ce point 1~, le temps au cin~ma 

s'apparente au temps au th~Atre, o~. de la m@me 

mani~re, la travers~e d'une rue durera le temps 

que prend r~e11ement cette travers~e. Toutefois, 

au cin~ma, un autre ~l~ment vient s'y ajouter: 

le temps de la projection - vingt-quatre images 

par seconde, constant et inexorable. 

SORLIN Pierre, Sociologie du cin~ma, Editions Aubier 
Montaigne, Paris, 1977, pp. 191-192 
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C e 1 a arrdm e P i e r r e So r 1 i n a d i r e que , "L e 

cin~ma est, en somme, plac~ en face de deux 

options tr~s tranch~es: 

1) Temps de l'histoire= dur~e de la prtijection. 
11 n'y a pas alors de temps propre au r~cit. 

2> Temps de l'histoire > ou < dur~e de la 
projection."'.L.:1.l. 

Pour illuster le deuxi~me cas de figure, 

Sorlin ~voque l'Ann~e derniere a Marienbad 

<1961), d'Alain Resnais, o~ toute forme de 

succession et toute anecdote ~taient ~limin~es, 

la temporalit~ du r~cit ~tant ainsi d~truite • .LZ.l. 

Frank Cassenti a adopt~ la m~me d~marche 

dans son film. Dans son livre, i 1 avoue : "Le 

principe de narration est bas~ sur l'agencement 

de s~quences qui ne s'enchainent pas de fa~on 

classique: c'est le spectateur qui doit dtablir 

les liens entre les flashbacks, la 

reprdsentation thd<atrale et aujourd'hui. 11 <3 > 

S'agissant de l'histoire, ou plut6t de 

la falsification de l'histoire done de 

l'"objectivitd" historique - cette ddstruction 

de la temporalitd n'est dvidemment pas gratuite. 

Et elle mdrite que l'on y consacre une tr~s 

MANOUCHIAN M~linde et CASSENTI Frank, Manouchian, 
suivi de Frank Cassenti explique l'Affiche Rouge, les 
Editeurs Fran~ais Rdunis, Paris, 1985,p.207 
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grande attention, car cette transition d'un 

temps • un autre dans l'Affiche Rouge correspond 

souvent • la transition d'une forme <le thdAtre) 

• l'autre <le cindma). Parfois, les deux formes 

se superposent, cr~ant une confusion chez les 

spectateurs. Tout cela se situe, bien entendu, 

dans la logique de la dialectique globale du 

film. 

A. - TRANSITION : PRESENT - PASSE - PRESENT 

Prenons la scene, tout au d~but du film, 

o~ nous voyons Laszlo Szabo partir en bicyclette 

de la Cartoucherie de Vincennes. Il salue 

Abraham et M~linde. Elle lui demande: "C'est 

vous qui jouez Boczov?" Abraham commence • se 

souvenir de Boczov 

lnternationales en 

II dans 

Es pa·~ne!" 

les 

Quand 

Bri·~ades 

Mdlin~e 

demande • Laszlo, "Qu'est-ce que vous allez 

faire avec la bicyclette?", il rdpond vaguement, 

"Ben ••• je dois m'en aller •.• ", et il part. 
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La sc•ne se termine par un panoramique 

de Laszlo s'eloignant, et nous entendons Abraham 

dire, " ••• c'etait un des meilleurs specialistes 

de l'e:<plosif, pour les sabotages, en 

Espagne."<"'> 

' Mais de qui parle Abraham? De Laszlo, ou 

de Boczov? 

Pendant un bref instant, nous nous 

interrogeons sur cette confusion d'identite, 

mais Cassenti rompt vite l'effet de 

distanciation en amenant, tout de suite apr•s. 

la sc•ne de l'arrivee de Giancarlo et de Mme 

Alfonso. Cela ne nous laisse gu•re de temps pour 

poursuivre notre reflexion. Mais il s'est dej~ 

etabli un premier trait d'union entre le 

personnage <Boczov) et l'acteur <Laszlo>; entre 

le present <Laszlo> le passe "reel" <Melinee, 

Abraham), et le passe joue <Boczov>; entre 

l'actualite Cle decor de la Cartoucheire, 

Laszlo), l'histoire <Abraham et Melinee> et le 

spectacle <Laszlo en tant que Boczov>. 

Mais revenons au fait m~me que Laszlo 

quitte la Cartoucherie ~ bicyclette. Une fois la 

sc•ne entre Mme Alfonso et Mario terminee, nous 

voyons Rogelio, debout sur une echelle, en train 

d'essayer de poser des guirlandes. Tout ce que 

<'1> L'Avant-sc•ne Cinema, p.11 
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nous savons 

l'acteur qui 

comedien lui 

de lui jusque 1•, c'est que c'est 

va jouer le rOle de Manouchian. Un 

dit, • ce moment 1•: "Alors, tu 

disais ••• " 

D~s que cet homme sur l'echelle commence 

• parler, nous savons que ce n'est pas lui, 

Rogelio, qui 

Manouchian, qui 

parle, mais son personnage, 

plonge dans des souvenirs. Juste 

avant que Manouchian ne commence ~ parler, nous 

voyons bri~vement Rayman, jouer du piano. 

La musique que joue Rayman est une 

marche republicaine des Brigades Internationales 

de la guerre d'Espagne. Dans le contexte de ce 

que va dire Manouchian - il va raconter des 

souvenirs d'Espagne cela devient un effet 

presque theAtral: la musique accompagnant le 

te:<te.<"'> 

Guand Manouchian evoque le grand 

mouvement qu'il y a eu vers l'Espagne, il cite 

l'exemple de Boczov. Et nous voyons sur l'ecran, 

le m@me homme que nous avons dej~ vu quitter la 

Cartoucherie de Vincennes avec sa bicyclette, il 

y a quelques minutes! 

11 n'a pas change d'un iota, et semble 

tout simplement continuer l'action qu'il a 

commencee quelques minutes auparavant. 

<"'> L'Avant-Sc~ne Cinema, Note 13, p.12 
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Ces "quelques minutes" sont bien des 

minutes de projection, de temps r•el, pour ainsi 

dire. Mais elles ont permis • Laszlo, ou plutOt 

• Frank Cassenti, de franchir plusieurs 

barrieres. 

Barrieres tout d'abord entre le th•atre 

et le cin•ma. En termes techniques, il y eu 

montage parallele, depuis le d~part de Boczov et 

jusqu•• sa r~apparition sur l'•cran; les 

dv•nements • la Cartoucherie de Vincennes ~tant 

"encadr•s" des deu:< cOtds par l'action de Laszlo 

et de Boczov. 

Ce montage parralele, qui comporte un 

effet de distanciation "en abyme", m•rite une 

e:<plication suppldmentaire, ndcessaire • notre 

anlayse. 

Guand nous voyons Laszlo/Boczov en train 

de parler • Abraham et • M•lin~e, il est 

toujours dans la case "A" de notre schdma (cf. 

page 8 , Chaptire 11 >, c'est • dire dans le 

cadre th~Atral de l'Affiche Rouge. Bozcov, quand 

il r•appara1t sur l'•cran, fait partie d'un 

flashback purement cindmatographique. Il rentre 

done dans la case "B" du sch~ma, le cadre 

cindmatographique. 
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La totalite de cette scene car il 

bien s•agit bien d'une seule scene, 

qu'interrompue par d'autres constitue la 

fusion du the~tre et du cinema. 

Les deu:< formes se rencontrent 

d'ailleurs au moment o~ Manouchian, en parlant 

de Boczov, dit: "Tiens, 

qui parle." 

1-a-bas , t u v o i s , c e 1 u i 

No us 

demander sa 

voyons 

route .a 

.a ce moment 1-a Boczov 

un paysan. <Le pasyan est 

interpr~te par Frank Cassenti lui-m~me. Sans 

doute y-a-t-il lieu ici de penser qu'il s•agit 

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

Nous savons que Laszlo a quitte la 

Cartoucherie. Nous savons que Rogelio/Manouchian 

y est toujours, en train de raconter ses 

souvenirs d'Espagne. Le Laszlo que nous 

retrouvons n'est manifestement pas la 

Cartoucherie, mais sur une route de campagne, 

pres d'une for@t. Pourtant, Rogelio/Manouchian 

dit, "Tiens, 1-a-bas , t u v o i s , c e 1 u i q u i pa r 1 e , " 

comme si Laszlo/Boczov etait toujours .a la 

Cartoucherie. 

Qu'est-ce que ce clin d'oeil pourrait-il 

exprimer ? Traduit-il le f~it que les acteurs 

ont franchi, 

definitivement, la 

ou pourront 

barriere entre 

franchir, 

eu:-~-m~mes et 
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leur personnage. Ils se voient comme Manouchian, 

ou Rayman, ou Celestino, ou Boczov, mais ils 

voient ~galement les autres com~diens non pas 

comme Cl~menti ou Mario ou Laszlo, 

Rayman, ou Celestino ou Boczov. 

mais comme 

No tons, en passant, qu' aucun des 

com~diens qui incarnent les r6les du groupe 

Manouchian n'appelle ses camarades par leur vrai 

nom; il n'existe que deux exceptions, les deux 

concernant Rogelio 

M~lin~e par Mario, 

(lors de sa pr~sentation a 

et lors de la scene avec 

Mal:a, quand elle n'arrive pas a jouer son 

personnage s~quence 2 et s~quence 13). 

Ce clin d'oeil permet aussi a Frank 

Cassenti de mettre en jeu plusieurs conceptions 

du temps. Laszlo semble passer par le "pont" 

d'Abraham et M~lin~e pour arriver a Boczov. Ne 

peut-on pas dire que l'actualit~ ne peut acc~der 

a l'histoire 

·filtre? 

que par l'interm~diaire d'un 

Rogelio, faisant le clown sur !'~chelle 

<s~quence 2>, se transforme en Manouchian, sans 

pour autant changer de position; mais 7 entre 

temps, un certain nombre d'~l~ments relevant du 

monde du spectacle interviennent la musique 

jou~e par Rayman. par exemple. L'actualit~ se 

transforme ainsi en histoire/spectacle. 
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A ces degres differents de signification 

vient s'ajouter un passe a l'interieur du passe: 

Rage 1 i o, j ouant Manouch ian, raconte des 

souvenirs de la guerre d'Espagne. Guand 

Manouchian montre Boczov, et l'on voit ce 

dernier sur l'ecran, la confusion d'identite est 

t·otale. 

Boczov, est-il cense ~tre en Espagne a 

ce moment la? C'est a dire, cette sc~ne est-elle 

une re-creation - pour ainsi dire - fictive d'un 

souvenir? Est-ce le passe joue <Manouchian> au 

theAtre, contemplant le passe joue au cinema 

<Boczov>? Est-ce le passe joue contemplant le 

present - Laszlo sur la bicyclette? E~t-ce plus 

banalement Laszlo a l'exterieur de la 

Cartoucherie, toujours dans le present, image 

que nous, cinespectateurs, projetons au passe? 

Autant de possibilites, autant de fa~ons 

de percevoir une simple suite d'images. Le 

spectateur n'est pas etranger a ces possibilites 

et a ces perceptions. Leur diversite m~me cree 

une distanciation qui l'am~ne a donner raison a 

Frank Cassenti. 

"J'ai commeno;e a travailler avec des 

historiens et plus j'avan~ais, plus je me 
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rendais compte de la difficultd de parler de 

l'histoire. Cette difficultd • rendre compte 

devint plus tard un des themes du film."<-1> 

Cet ensemble de confusions- confusions 

the~trales, confusions cindmatographiques, 

confusions historiques - est fondamental • notre 

these, car il nous permet de nous rendre compte 

qu'il ne peut y avoir d' "object i vi t d 

historique": 1 'histoire - avec ou sans "un grand 

'h"'- est ce qu'on veut qu'elle soit. 

Si la scene monolithique que nous venons 

d'analyser se contente d'dbaucher le theme du 

film, car elle se passe tout au debut, il 

existe, plus tard dans l'Affiche Rou~, un autre 

exemple, cette fois-ci plus nettement intdgrd 

dans la dialectique du realisateur. 

Rdcapitulons. No us voyons Pierre 

Cldmenti et Anicee Alvina partir de la 

Cartoucheire en poussant un tandem. En passant, 

ils saluent Giancarlo et Abraham. Une fois de 

plus, Abraham sert de "pont" entre le passd et 

le prdsent. Ce r6le, ainsi que sa sigryification 
~ 

dans la dialectique globale du film, mdrite une 

analyse sdparde, que no us aborderons en 

conclusion. Apres le ddpart de Cldmenti et 

<"1) MANOUCHIAN Mdlinde et CASSENTI Frank, Manouchian 
suivi de Frank Cassenti explique l'Affiche Rouge, 
Les Editeurs Fran~ais Rdunis, Paris, 1985, p.205 
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d'Anicee Alvina, suit la scene du Professeur du 

Conservatoire National Superieur de Musique. 

<Sequence 11>. Puis Clementi et Anicee Alvina 

reapparaissent en tandem et rencontrent des 

soldats allemands. 

Rayman freine et demande du feu aux 

Allemands, qui ne cachent pas leur admiration 

pour la jeune fille. Rayman n'encourage pas la 

conversation; lui et sa campagne s'eloignent 

assez rapidement. L'echange de repliques qui 

suit merite d'~tre cite integralement : 

Amie 

Rayman 

Amie 

Rayman 

Amie 

Rayman 

Amie 

Rayman 

T'es completement fou. Pourquoi tu t'es 
arr~te? T'en avais, des allumettes, non? 

Je voulais te montrer quelque chose. 

Me montrer quai ? 

La derniere fois que j'ai demande du 
feu • un allemand, c'etait un 
officier. Et, au lieu de lui dire, 
"Danke schon,"<-1> j'ai sorti mon 
revolver et je l'ai tue. 

Menteur 

J'en ai dej• eu trois comme ~a! 

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

Quand je te dis, "Je t'aime", 
tu me crois?"<a> 

<"1> Danke schon: merci <allemand> 
<a> L'Avant-Scene Cinema, p.47 
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Les observations que nous avons faites 

sur la scene Laszlo/Boczov demeurent tout aussi 

valables pour cette scene 1•. Mais il existe ici 

une autre dimension: Ia crddibilitd. 

La campagne de Rayman, ce II e ,qui res te 

pratiquement toujours • ses c6tds, doute fort 

pourtant de Ia crddibilitd de son amant: le 

meurtre d'un officier allemand est un mensonge~ 

le ddraillement et les bombes, ce sont des 

"histoires". Rayman lui-meme met en doute la 

notion meme de la crddibilitd par sa derniere 

phrase: "Quand je te dis, "Je t'aime," tu me 

crois?" Le silence de la jeune fille est 

dloquent, d'autant plus que cette prdtendue 

suscite aucune rdaction plaisanterie ne 

apparente. 

S'il est vrai que le portrait des 

membres du groupe Manouchian qui se dessine dans 

I'Affiche Rouge est plut6t sympathique, cela n'a 

pas empechd Frank Cassenti de prendre du recul 

par rapport 

f i l m , Mar c e 1 

combattant de 

• ses sujets. Si, ailleurs dans le 

Rayman apparaEt comme un grand 

la Rdsistance, presque dans la 

lignde du cindma traditionnel jeune, beau, 

courageux, coldreux, tdmdraire dans cette 

scene, avec ce tout petit grain de bravade qui 
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est perceptible, il est ramen~ ~ des proportions 

humaines. Le scepticisme dont fait preuve l'amie 

de Rayman, serait-il celui que Cassenti voudrait 

que nous ayons face ~ la R~sistance, voire ~ 

l'histoire? 

A cet ~l~ment de distanciation, ajoutons 

aussi le fait que cette sc~ne fait partie d'une 

mosaique globale de la R~sistance que dessine 

Cassenti: Polichinelle, le peureux, rentre dans 

la R~sistance malgr~ lui; les id~ologues 

Manouchian, Boczov, Celestino - se battent pour 

d~fendre leurs id~es politiques; Rino della 

Negra, un jeune homme, est pouss~ vers la 

R~sistance par la crainte de perdre ses amis; 

Thomas Elek et Salek Bot sont, taus deux, 

victimes de l'antis~mitisme. 

A cette diversit~ d'images, vient 

s'ajouter celle de Rayman, qui nourrit un goat 

de la violence et qui porte en lui une col~re 

toujours sur le point de d~border. C'est 

l'anarchiste par excellence. Sa cible en 

l'occurence c'est l'arm~e allemande, mais ce 

pourrait @tre n'importe quai. 
I 

N'est-il pas r~v~lateur que l'image de 

Rayman, pistolet ~ la main, figure sur la 

couverture du num~ro de l'Avant-Sc~ne Cin~ma 

consacr~ ~ l'Affiche Rouge, comme sur l'affiche 

m@me du film? 
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En integrant ce personnage 

mosaique, et en lui donnant une 

importante, Cassenti la totalite 

l'histoire en perspective. 

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

la 

place 

de 

Le passage d'une forme <le theAtre) • 

l'autre <le cinema) - et vice versa- cree une 

distanciation qui nous am~ne • nous interroger 

sur le contenu du film, sur son message. La 

destruction de la temporalite occasionnee par ce 

mouvement dans les deux sens represente un volet 

de la methode adoptee par Frank Cassenti pour 

mettre l'histoire en question. 

Mais il existe un autre volet, plus 

audacieux, oO, par de simples manipulations de 

mise en sc~ne, • l'in~erieur d'une seule sc~ne 

monolithique, il parvient • son but. 

La sc~ne du bar en est un exemple 

parfait. Nous y voyons ensemble Bruno, le 

comedien qui joue Rino, et Abraham. Nous venons 

d'apprendre, dans la sequence precedente - celle 

de la commedia dell'arte - que Rino della Negra 

a ete condamne • une peine tr~s forte. On 



Sequence 8: Au bar- Mme.Alfonso et Dominique/Lou en 
arr1ere plan; Bruno/Rino et Abraham au 
premier plan 
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achemine tout de suite apr~s sur le bar, oU. 

Bruno sert • boire. Abraham, jouant une fois de 

plus son rOle de • "pont", s'elance dans des 

souvenirs de Rino, sans doute inspire par le 

fait que c'est Bruno qui joue Rino. Ce que dit 

Abraham nous interesse mains pour le moment que 

la geometrie m~me de la sc~ne. 

Car, pendant qu'Abraham parle, no us 

voyons arriver, ensemble, tout au fond du bar, 

Dominique <la comedienne qui vient de terminer 

la sc~ne de commedia dell'arte) et Mme Alfonso. 

Dominique, tout en ecoutant Mme Alfonso, se 

demaquille. Ce qu'on voit semble ~tre deux 

comediens Bruno et Dominique en train 

d'enrichir leur rOle en dialoguant avec ceux qui 

avaient "reellement" connu leur personna•Je. 

Soudain, on entend la voix off de 

Manouchian: "Rino! Tu peux nous apporter • 

boire s'il te plait?" Bruno se transforme en 

Rino et se dirige vers la table au sqnt assis 

Thomas Elek, Marcel Rayman et Manouchian. 

Nous avons, de ce fait, quitte le cadre 

des comediens pour entrer dans celui des 

personnages. Toutefois, la geometrie de la sc~ne 

est telle que no us res tons toujours 

l'interieur du cadre global du the<iltre, car, 

tout au fond du bar - en arri~re-plan - on voit 

toujours Dominique et Mme Alfonso. 



Dominique 
actualite 

& spectacle 
I( 

\. 

Mme. Alfonso 
act ualite & 
"histoire" 

X 

Bruno I( 
-actlialite & 
spectacle 

JC Abraham 
actualite & 
"histoire" 

CAMERA 
1 e r e po s i t i 0 n 

Thomas E lek 
)t 

Marcel Rayman 
X 

Missak Manouchian 
---::-...-:--.-

1 histoire jow2e 
X 

CAMERA 
2e position 
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Mme Alfonso et Abraham constituent un 

premier trait d'union dans cette sc~ne: entre 

l'histoire et le spectacle. Le spectacle se 

nourrit, pour ainsi dire, de l'histoire. Quand 

Rino se d~place du bar • la table, un deuxi•me 

lien s'~tablit: entre le com~dien et le 

personnage. Mais il existe toujours, au fond du 

bar, un ~l~ment qui nous ram•ne • la fois • la 

r~alit~ non-th~Atrale et • la r~alit~ 

historique; c'est la pr~sence toujours visible 

de Dominique et de Mme Alfonso. 

La sc~ne continue. Abraham et Rino ne 

sont plus dans le champ. Deux soldats allemands 

entrent et se dirigent vers le comptoir du bar, 

o~ ils s'installent , posant leur casque sur le 

comptoir. Ce geste, qui pourrait aussi bien ~tre 

celui de deux soldats allemands d~contract~s que 

celui de deux acteurs essayant de sortir de leur 

personnage, 

brechtienne. 

releve d'une ambiguit~ purement 

Quoiqu'il en soit, • ce moment m@me, ils 

s'interposent entre la cam~ra d'une part et 

Dominique et Mme Alfonso d'autre part. La 

soudaine disparition des deux femmes transforme 

completement la g~om~trie de la sc•ne, qui 

devient, certes bri•vement, une sc•ne purement 

cin~matographique. 



Dominique Mme. Alfonso 

X It 

RinoX 

'f. SOLDATS 

ALLEMANDS 

Thoma~ Elek Marc~ Rayman 

Missak Manouchian 
)'to 

CAMERA 



( '1 ) 

91 

Nous quittons ainsi 

entrer au cindma. Il n'y a rien, ~ partir du 

moment ott les allemands s'installent au 

comptoir, qui puisse nous ramener ~ l'actualitd 

de la Cartoucherie de Vincennes, du thdAtre d'ou 

sont partis les comddiens ~ la recherche de 

l'histoire. Nous sommes soumis, brievement, ~ 

!'impression de rdalitd particuliere au cindma, 

~ cette "conjonction de la rdalitd du mouvement 

et de l'apparence des formes" qui "entral:ne le 

sentiment de la vie concrete et la perception de 

la realitd objective."'"'> Le depart des deux 

soldats allemands suffit pour que cette 

impression de realitd s'evapore. 

Un effet de distanciation est done cree 

presque en permanence. D'abord par le melange, 

ou plut6t !'interaction, du passe et du present. 

Ensuite, par la transition du theAtre au cinema, 

et encore au theAtre. Et tout cela sans que la 

camera se deplace de plus de deux ou trois 

metres, sans qu'intervienne le moindre montage, 

parallele ou autre ! 

La multiplicite des perceptions de cette 

scene cree une telle ambigu~te que le spectateur 

pourra difficilement @tre insensible 

MORIN Edgar, Le cinema ou l'homme imaqinaire, 
Editions de Minuit, Paris, 1956, p.123 

les 

~ sa 
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lo•;Jique: comment peut-on parler d"'objectivit~" 

quand le simple remaniement de la position des 

acteurs et un miniscula mouvement de la cam~ra 

suffisent pour nous dire qu'aucune des images 

pr•sent•es ne correspondait exactement • ce que 

nous pensions? 

On ne peut s'emp~cher de comparer la 

d~marche d~ Frank Cassenti dans cette sctne • 

celle particulitre • l'art "cin•tique". "L'art 

cin~tique est ••• 1 'art du mouvement, mais 

envisag• sous les formes les plus diverses: le 

mouvement produit par des forces naturelles, le 

mouvement m~canis~, le mouvement optique ou 

illusoire"<"'> "Toutes ces recherches mtnent 

alors vers une interpr•tation optique de 

l'espace ••. se fondant, selon les circonstances, 

sur un espace ferm•, simplement sugg~r• ou bien 

projet~."+2+ A ce propos on peut ~voquer les 

oeuvres du peintre fran~ais d'origine hongroise, 

Victor Vas~rely Barson ou Pauk 101 - comme 

exemples plus ou mains typiques de ce genre. 

L'objet, ou plutOt la perception de l'objet, 

change suivant le point de vue du spectateur. 

<1 > HUYGHE Ren~ et RUDEL Jean, L'art et le monde moderne, 
Volume 2, Librairie Larousse, Paris, 1970,pp.393 

<a!D Ibid, p.395 



93 

Chez Frank Cassenti, non seulement 

l'espace mais le temps m~me est organisd suivant 

cette i~terprdtation optique. Nous retrouvons 

ainsi la multiplicitd de confusions que nous 

avons dvoqude ailleurs, confusions voulues, 

destindes • provoquer une remise en question 

permanente. 

L'assimilation de l'histoire • l'art, la 

grande part de subjectivitd qui caractdrise 

l'art, les relations intimes qui existent entre 

l'histoire et l'art, l'histoire et la vie : taus 

ces dldments apparaissent trts clairement dans 

l'Affiche Rouge, dans un autre ensemble de 

sdquences, celui constitud par deux sdquences 

successives - N°19 et 20 - celle de la f~te vers 

la fin du film, suivie de celle entre Olga et 

Alexandre. 

A cette f~te, nous voyons, cote • cote, 

le prdsent <les motards, par exemple) et le 

passd <Mdlinde Manouchian, Abraham, Mme Alfonso, 

et, indirectement, Dolorts>; le thdAtre <les 

comddiens ddmaquillds - Polichinelle, l'officier 

Allemand, Lou, etc ••• ) et le cindma <les 

personnages historiques jouds Bozcov, 

Manouchian, Rayman, Olga, etc.). Ils chantent, 

boivent, mangent, parlent. L'action est un 

continuum coh~rent. L'histoire, l'art et 
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l'actualit~ s'entrem~lent en des lies • peine 

esquiss~s. 

Quand Manouchian propose un verre ... la 

vie 11
, et Bozcov, profond~ment ~mu, r~pond, 11 Les 

poetes, ils ont toujours le bon mot. La vie ..... , 

nous savons que seul le mot "la vie" suffirait • 

d~finir ce m~lange. 

La logique de la f~te devient plus 

~vidente encore lorsque Alexandre Jar suit sa 

femme, Olga Bancic, et que, tres agit~e, elle 

quitte la f~te. Quand Dolores les suit des yeux 

il est clair que l'histoire, repr~sent~e par ces 

deux personnages, s'appr~te • ·int~grer le 

pr~sent. 

Olga et Alexandre commencent leur 

discussion dans la salle m~me oO Maia souffrait 

de ne pouvoir interpr~ter le r6le d'Olga. Ni 

Olga, ni Alexandre ne parlent directement de la 

guerre: seuls les costumes nazis, pendus sur une 

tringle, situent l'~poque. Les bruits off 

indiquent le cadre du th~Atre. 

un tronc 

si elle 

Mais il y a le plan de Dolores, contre 

d'arbre, regardant vers le haut, comme 

~tait t~moin de la scene entre ses 

"parents" qui 

forme. Car 

cr~e une ambiguit~ quant • la 

Dolores est • l'ext~rieur, 



Sequence 19: Manouchi an propose un verre "a la vie" 
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vraisemblablement en train de regarder la sc•ne 

qui se passe ~ l'int~rieur. Cela nous am•ne ~ 

penser qu'il pourrait s'agir aussi du cin~ma. 

Revenons ~ la sc•ne entre Olga et 

Alexandre, qui ~voquent leur premi•re rencontre •. 

Olga dit qu'ils se sont rencontr~s pour la 

premi•re fois au th~Atre, or Alexandre affirme 

que c'~tait chez un ami. Ce petit d~saccord 

remplit une double fonction: d'abord, il 

confirme que la m~moire pourrait trahir <ceci 

peut, ~ son tour, ~tre rapproch~ des doutes que 

l'amie de Rayman exprime ~ l'~gard de la 

cr~dibilit~ de son amant>; ensuite, il resitue 

le rapport entre le spectacle et l'histoire. 

Rappelons-nous que Maia, l'actrice qui 

joue Olga, nous a d~j~ fait part des probl•mes 

qu'elle ~prouve ~ incarner un personnage qui ne 

lui ressemble pas du tout. En parlant plus 

pr~cis~ment de la mort d'Olga, Maia dit: "Une 

h~roine! C'est stupide, c'est ridicule, c'est 

pas v~ritable ••• Si, moi, j'~tais dans cette 

situation, j'aurais peur, je pleurerais, je 

• . II cr1era1s ••• 

lronie du sort! Non seulement Maia doit 

jouer Olga, mais elle doit jouer Olga en train 

d'interpr~ter Jeanne d'Arc! S'il est vrai que le 

parall~lisme entre la mort de Jeanne d'Arc 

("h~roine nationale" par excellence) et celle 
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d'Olga est dvident, presque au point d'@tre 

maladroit, il n'en est pas mains fonctionnel 

dans la logique essentielle de Frank Cassenti. 

Considdrons le schdma <page suivante>. 

Le conflit acteur-personnage explique 

peut-@tre la fin de la sctne, quand Olga 

s'dcroule, dpuisde, et confie • son mari: 

"A 1 e :<andre , j ' a i p e u r • • • J e n e v err a i pas 1 a 

fin ••• Je le sens." Ne serait-ce pas 1•, la 

transposition, dans Olga, d'une part importante 

de Ma1a? 

Ce schdma nous. montre, par ailleurs, 

comment toute notion de temporalitd est 

ddtruite, car nous voyons le prdsent essayant de 

rd-capturer un passd qui, lui, essaie • son tour 

de rd-capturer un passd antdrieur... une 

recherche qui se multiplie • l'infini. Dans le 

te:<te m@me d'Ale:-~andre ou en trouve 1 'dcho: "Tu 

as fait de Jeanne d'Arc une hdro1ne qui chassait 

de la Roumanie <sic> taus ses ennemis."<.,> 

A chaque dtape de cet abyme, un dldment 

de subjectivitd s'ajoute • cette qu@te du passd. 

N'est-il pas futile de parler d"'objectivitd" 

dans un domaine aussi mouvant et flou que 

l'histoire? Aura-t-on tort alors si on affirmait 

<"1> L'Avant-Sctne Cindma, p.54 



M A I A- L'actrice 

0 L G A - Le 
personnage 

0 L G A- L'actrice 

JEANNE D I ARC 

L 

Le rapport entre Maia, 1 'actrice, 
et l'herotne est un rapport 
difficile, presque hostile 

Entre Olga, l'actrice, et 
Jeanne d'Arc, le rapport est 
intime et profond: "Tu en 
avais fait une heroine nationale 
qui chassait tous nos 
ennemis", dit Alexandre Jar 
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que pour Cassenti la d~marche des acteurs n'est 

pas diff~rente de celle des historiens? Et s'il 

est difficile, voire impossible, • l'acteur de 

conserver, ou m~me de pr~tendre •· une certaine 

objectivit~ dans son jeu, l'historien, lui 

aussi, ne peut ~tre que subjectif. 

En parlant de certains aspects 

techniques de son film, Frank Cassenti dit: 

"Pour traduire en termes de mise en scene la 

problematique du flm, il fallait faire des choix 

pr•cis ••• C'est ainsi, par exemple, que le film 

est entierement tourn~ • la grue: ce fut un 

choix de mise en scene d•terminant des le 

d~part."<"'> 

Pourquoi "d•terminant"? 

"Le mouvement de •.;Jrue permet... une 

description tres pr•cise en m~me temps qu'une 

construction de l'espace par la cam~ra m~me: il 

permet de lier entre elles les diff~rentes 

scenes qui se d•roulent dans les diff~rentes 

pieces et de donner ainsi la vision synth~tique 

d'une sorte de ruche: grand, nombre 

d'activit~s ••• La· sophistication du mouvement 

d'appareil ••• et le d~cor en coupe favorisent la 

mise en question de la fiction et surtout du 

MANOUCHIAN M•lin~e & CASSENTI Frank, Manouchian, suivi 
de Frank Cassenti explique l'Affiche Rouge, 
les Editeurs Fran~ais R•unis, Paris, 1985, p.207 
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spectacle."<.,) 

Ce que Frank Cassenti semble mettre en 

question, ce n'est pas tant la fiction, mais 

plutOt l'histoire. 

Les deux seront-elles synomymes? 

La "vision synthetique" que permet ~ 

Frank Cassenti le tournage ~ la grue, peut @tre 

consideree comme le leitmotiv de l'Affiche 

Rouqe. 

Rien n'est tout ~ fait ce qu'il para~t 

~tre. Le theAtre se confond avec le cinema, et 

vice versa. Le passe et le present se 

superposent. Histoire et fiction se cOtoient. 

Acteur et personnage font un va et vient dans 

1 es deu:< sens. 

On ne parvient pas, parfois, 

distinguer tr~s clairement l'un de l'autre. Mais 

pouvoir distinguer importe mains que d'@tre 

sensible ~ la difference. 

MITTERRAND Henri, Litterature & lanqaqes Tome 3, 
Editions Fernand Nathan, Pari~, 1975, P.253 
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La tAche de Frank 

la seule presentation de 

Cassenti se limite ~ 

ces differences; ce 

qu'il fait admirablement ~ plusieurs reprises. 

Laszlo/Boczov quitte la Cartoucherie de 

Vincennes. Le plan que cadre la camera, comporte 

Laszlo/Boczov ~ gauche, et Melinee et Abraham ~ 

droite. Laszlo/Boczov sort du champ, Melinee et 

Abraham se dirigent vers le fond. La camera 

reste immobile. Mais, au 

Laszlo/Boczov quitte le 

apparaitre Mme Alfonso, ~ 

moment m@me ou 

champ, nous voyons 

l'endroit precis que 

Laszlo/Boczov vient de quitter. 

Ailleurs <sequence 4), l'esquisse de 

Hitler traverse le champ pour devoiler le bal. 

Plus tard encore <sequence 14), les partes du 

metro s'ouvrent sur les affiches sur le mur du 

quai. 

Chacun de ces plans en soi ne contribue 

en rien ~ l'evolution de la dialectique globale. 

Toutefois, grAce aux techniques de montage, ces 

images agissent sur le spectateur. Le processus 

emprunte est tout ~ fait celui decrit par Alain 

Weber relatif ~ la manipulation d'images 

lesquelles, selon lui, agiss~nt ··~ deux niveaux 

ideologiques: d'une part elles se contredisent 

ou s'annihilent les unes les autres par leur 

collision, et d'autre part, avec le parlant, le 

sens du produit de leur confrontation peut @tre 
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devie par le son •• "<.,> 

Pour notre analyse, ce qui importe c'est 

que ces plans donnent toute une autre dimension 

a la dialectique de l'Affiche Rouge: la 

construction en abyme, qui permet a Frank 

Cassenti a la fois d'opposer et de reunir cinema 

et theAtre, histoire et fiction, present et 

passe, subjectivite et objectivite. 

"Le film ne se propose pas en premier 

lieu d'informer sur le groupe Manouchian, mais 

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

d'aujourd'hui, c'est a dire: Retrouver les 

chimins par lesquels passe la memoire de 

l'histoire et ce que, d'une generation a 
l'autre, elle devient."< 2 > 

C'est done la recherche des differentes 

etapes de cet abyme qui constitue l'histoire, et 

non les etapes elles-m~mes. Autrement dit, chez 

Frank Cassenti, c'est dans la preparation de la 

pi•ce qu'il y a recherche, et c'est dans cette 

recherche qu'il y a histoire. 

"Les elements historiques mis en 

circulation sont tous sous-tendus par une visee 

ideologique qui interpelle le spectateur et lui 

WEBER Alain, Ideologies du montage ou l'art de la 
manipulation, Cinemaction, revue trimestrielle N°23, 
L'Harmattan, Paris, p.97 
MANOUCHIAN M~lin~e & CASSENTI Frank, Manouchian suivi 
de Frank Cassenti explique l'Affiche Rouge, 
les Editeurs Fran~ais Reunis, Paris, 1985, p.208 
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si•,;Jnifie que 

le sens du 

o bj e c t if" • < ., , 

ce qui importe est plus de saisir 

combat que son d~roulement 

·Nous savons que la recherche 

qu'entreprennent les com~diens est fond~e sur 

des "~l~ments historiques mis en circulation", 

que chaque com~dien "s'approprie". c•est dire 

que la recherche est intime, personnelle, 

~minemment subjective. 

subjectivit~/identification est 

Et cette 

le revers de la 

m~daille objectivit~/distanciation. 

L'histoire "objective" s'il y en a 

une- ne peut @tre que !'ensemble de plusieurs 

histoires subjectives. Celle de Frank Cassenti 

est la fusion de la subjectivit~/identification 

et l'objectivit~/ distanciation. Seule une 

"vision synth~tique" permettrait 

conscient de l'impossibilit~ de 

complexit~ de cet ensemble. 

d'@tre 

saisir la 

11L'histoire est un art, comme la gravure 

ou la photographie ••• L'histoire est oeuvre 

d'art PAR ses efforts vers l'objectivit~. de la 

m@me mani~re q~'un excellent dessin, par un 

dessinateur des monuments historiques, qu~ fait 

voir le document et ne le banalise pas, est une 

oeuvre d'art ~ quelque degr~ et suppose quelque 
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talent chez son auteur ..• L'histoire est oeuvre 

d'art parce que, tout en ~tant objective, elle 

n'a pas de m~thode et n'est pas scientifique. 

Aussi bien, si on essaie de pr~ciser ou est la 

valeur d'un livre d'histoire, on se trouvera 

employer des mots qui se diraient d'une oeuvre 

d'art. Puisque l'Histoire n'existe pas, 

n'y a que des "histoires de ••• "<"'> 

< 1 > VEYNE Paul, Comment on ~crit l'histoire - essai 
d'~pitdmologie, Seuil,Paris,1971,pp.272-273 

qu'il 
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La pr~occupation principale de Frank 

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

l'histoire. Et la forme 

n'est ni le th~Atre, ni 

qu' i 1 

le 

a adopt~e, 

cin~ma, mais 

ce 

la 

fusion des deux. De cette fusion m~me r~sulte 

une "construction en abyme", qui constitue 

l'essentiel de sa dialectique. 
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La notion de "construction en abyme" est 

fond~e sur l'analyse que Christian Metz a 

d~velopp~e de Huit et demi <1963> de Federico 

Fellini. 

II Huit et demi appartient avec son 

"film dans le film" a la cate•_3orie des oeuvres 

d'art dedoublees, reflechies sur elles-m~mes. 

Pour definir la structure particuliere a ce 

genre d'oeuvres, on a propos~ !'expression 

de "construction en abyme", emprun te au lan•_3a•,;Je 

de la science heraldique ••• En h~raldique, on 

parle de "construction en abyme" lorsque a 

l'interieur d'un blason un deuxieme blason 

reproduit le premier en plus petit."<""~) 

Pour Christian Metz, "l'e:<pression de 

'construction en abyme' s'applique seulement a 

ces oeuvres ••• <qui sont> deux fois dedoublees, 

et non pas a l'ensemble des cas ordinaires o~ 

apparait un film dans le film, ou un livre dans 

le livre ou une piece dans la piece."<Z) 

Des cas ordinaires, dont parle Christian 

Metz, il en existe de nombreux exemples: on peut 

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

Rene Clair, La nuit americaine <1973) de 

Fran~ois Truffaut, et, dans le cinema indien, 

METZ Christian, Essais sur la signification au cinema 
Tome 1, Editions Klicksieck, Paris, 1983, p.223 
Ibid, 224 
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Kaaqaz ke Phool ( •1959) de Guru Dutt et 

( •1982) d'Ashok Ahuja. Dans ces Adharshila 

oeuvres 1~, le m~canisme du film~ l'int~rieur 

du film est presque accessoire et sert tout 

simplement ~ encadrer - non pas gratuitement, 

certes une autre histoire. Le rendez-vous de 

minuit <1961) de Roger Leenhardt et The Stuntman 

(1982) de Richard Rush, appartiennent ~ une 

cat~gorie interm~diaire oO le m~canisme du film 

~ l'int~rieur du film est plus ~troitement lid ~ 

l'histoire du film m@me, mais oO, •,;,lobalement 

parlant, il s'agit plus d'une narration que d'un 

film r~fl~chi sur lui-m@me. 

Gu'est-ce qui fait done que Huit et demi 

n'est 

"dans 

pas un "cas ordinaire"? 

Huit et demi montre 

la p~riode oO son film 

Guido, cin~aste, 

se pr~ pare , en 

train de vivre ou de r@ver, en train d'amasser 

au fil m@me de son existence chaotique tout le 

matdriau qu'il voudra, sans y parvenir, mettre 

dans son film ••• Le titre m@me de Huit et demi 

d~signe le film mains par ses caract~res propres 

que par une sorte de rdf~rence rdtrospective ~ 

toute l'oeuvre ant~rieure de Fellini."< 1 > 

< 1 > Ibid, p. 226, Note 9 
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Mais la complexitd du film ne s'arr~te 

pas 1~, car Huit et demi est un film deux fois 

dedouble, dans la mesure ou, "Nous n'avons pas 

seulement ici un film sur le cinema, mais un 

film sur un film qui aurait lui-m~me porte sur 

le cinema; pas seulement un film sur un 

film sur un cineaste qui cineaste, mais un 

reflechit lui-m~me sur son film."<"~> 

Au niveau purement formel, on ne peut 

dire de 1 'Aff i che Rouqe que c 'est un film "deu:< 

fois dedouble", car ce n'est ni un film sur un 

film traitant du cinema, ni meme 

the~tre sur 

the~tre. 

une piece de thd~tre 

une piece de 

~ propos du 

Si cela semble exclure l'Affiche Rouqe 

de la des oeuvres deu:< fois 

dedoublees, et le classe plutOt parmi celles qui 

sont simplement dedoublees, rappelons-nous 

cependant que, dans la mesure ou l'Affiche Rouge 

est un film dont la these fondamentale rejoint 

celle de ses protagonistes - les comediens il 

s'y developpe une construction en abyme. 

Autrement dit, c'est un film sur 

l'histoire, • travers une piece de the~tre sur 

cette meme histoire. Et la these que defend le 

< 1 ) I b i d , p • 22 4 
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film est exactement celle que d~fend la pi~ce de 

th~Atre ~ l'int~rieur du film. Cette th~se peut 

~tre r~sum~e ainsi: que l'histoire n'est qu•une 

mise en sc~ne r~ussie. On s'aper~oit alors que 

dans l'Affiche Rouqe il existe entre forme et 

contenu un rapport semblable ~ celui qui existe 

entre forme et contenu dans Huit et demi. 

On peut aussi faire le rapprochement 

entre les deux films sur un autre plan. Le film 

que "va tourner Guido < prota•;~oniste de Fell ini). 

nous ne le voyons jamais, nous n•en voyons pas 

m~me des extraits, et par 1~ se trouve abolie 

toute distance entre le film dont r~ve Guido et 

celui qu'a r~alis~ Fellini: le film de Fellini 

est fait de tout ce que Guido aurait voulu 

mettre dans le sien et c'est bien pourquoi ce 

dernier ne nous est jamais montr~ 

s~par~ment."<"1> 

Dans l'Affiche Rouqe, ce que nous voyons 

ce sont parfois des r~p~titions, parfois des 

reconstructions cin~matographiques, parfois des 

sc~nes plus ambigues au niveau de la forme. Mais 

il n'existe aucune s~quence dont on peut 

affirmer qu'elle est une oeuvre achev~e. 

< ., ) I b i d, p. 227 
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Le parall~lisme entre Huit et demi et 

l'Affiche Rouge • s'agissant de la construction 

en abyme, semble se justifier aussi par le fait 

que le titre m@me des deux films t~moigne des 

prdoccupations respectives de leur r~alisateur. 

Fellini avait tourn~ huit films avant d'aborder 

le sien: Huit et demi rdsumait done son oeuvre 

achev~e et le film qu'il ~tait en train de 

r~aliser. Le titre du film de Frank Cassenti 

r~sulte de l'intdr@t qu'il porte • l'Affiche 

Rouge. De surcrolt, • l'int~rieur de ce film, 

les comddiens prdparent un spectacle sur le m@me 

sujet, et un personnage • l'intdrieur de ce 

spectacle - Joseph Goebbels - prdsente dgalement 

un spectacle qui porte le m@me nom. 

Dans l'Affiche Rouge, comme dans Huit et 

demi, le spectacle qui se pr~pare n'aboutit 

jamais. C'est 1• un autre aspect de la 

construction en abyme. Nous assistons a la 

prdparation du spectacle, • sa conception. aux 

r~p~titions. Mais il est loin d'@tre achevd. La 

recherche qu'entreprennent les comddiens, n'est­

ce pas done cella de Frank Cassenti lui-m@me? 

Les comddiens, les personnages et les 

personnalitds "historiques" <Abrahatt •• Mdlinde 

Manouchian, Mme Alfonso>, ne sont-ils pas des 

projections, voire des prolongements, de la 

vision du metteur en seine? 
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Nous proposons, • l'appui de cette 

affirmation, !'analyse de la s~quence No 16, oO 

apparait le Goebbels de Cassenti. 

D'abord, pourquoi Cassenti a-t-il 

pr~f~r~ que le grand metteur en sc~ne du III~me 

Reich soit Goebbels et non Adolf Hitler lui-

me me? 

"Certes, je veu:< e:<ploiter le cin~ma 

comme un instrument de la propagande, mais de 

telle mani~re que tout spectateur saura ••• qu'il 

film politique ••• Cela me rend 

malade, de voir la propagande politique d~guis~e 

en art. Gue la s~paration entre l'art et la vie 

politique soit nette!"<-t> 

Ainsi affirmait Adolf Hitler. en 1933, 

alors que Joseph Goebbels confiait a son 

journal, "Meme le divertissement serait 

politiquement d'une valeur e:<ceptionnelle, car, 

d~s qu'on est conscient qu'il s'agit de la 

propagande, la propagande devient inefficace. 

< 1 > HITLER Adolf, cit~ dans WELCH David, PropaQanda and the 
German Cin~ma - 1933-1945,Clarendon Press, Oxford, 
1983, p.44 
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Mads si, en tant que tendance, ou une 

caractdristique, une attitude, elle demeure dans 

l'ombre et se traduit par l'intermddiaire des 

etres humains, la devient. 

efficace ••• "<"'> 

C'est done la subtilitd de la ddmarche 

de Goebbels qui fait qu'il est plus dangereux 

que Hitler dont, pourtant, i 1 diffuse 

l'iddologie. Danger accentud par le fait que 

Goebbels s'acquitte de sa tAche avec conviction 

et sincdritd. 

Afin de nous mettre en garde contre ce 

danger, Cassenti met en oeuvre des techniques 

brechtiennes, ~ l'appui desquelles vient un 

texte mordant et satirique. 

Le maquillage de Goebbels est excessif, 

semblable presque a celui des deux "gestapistes" 

dans la sc~ne de commedia dell'arte. Son jeu est 

caricatural, ponctud par de frdquents echanges 

de regards et de sourires complices avec le 

public. 

Une image noire " qui coupe a plusieurs 

reprises le plan de Goebbels fait l'effet d'un 

nair sur sc~ne entre deu:< coups de 

projecteur."<a> On entend, pendant ces 

interruptions, un gong et des cris qui dvoquent 

Ibid, p.45 
L'Avant-Sc~ne Cindma, Note 43, p.48 



Sequence 16: Goebbels, "metteur en scene du Ille Reich" 



un match de boxe. Cette mise en sc~ne, jusque 

dans ses details, rappelle la cel~bre peroraison 

de Hynkel dans le Dictateur <1940> de Charlie 

Chaplin. 

Un lien s'etablit d~s lors qui rattache 

l'histoire/propagande <Goebbels> au spectacle 

<maquillage, jeu, effets de lumi~re). Le texte 

que prononce Goebbels constitue le trait d'union 

dans l'autre sens: dans le "repertoire" nazi 

f i g u r e " 1 ' in c end i e d u R e i c h stag " • "La 1 e g end e de 

Horst Weissel" est une "sublime demonstration". 

Les accords de Munich, entre Adolf Hitler et 

Neville Chamberlain, representent "la grande 

bouffonnerie de Munich de ·1939". 

La construction en abyme se developpe. 

Frank Cassenti presente son Affiche Rouge avec 

des acteurs d'origine etrang~re: Rogelio Ibanez 

(basque), Laszlo Szabo <hongrois>, Julian 

Ne•1ulesco <roumain>, etc ••• Bref, "une troupe de 

comediens internationaux, professionnels, une 

distribution jamais reunie sur une sc~ne." Avec 

cette m~me distribution, Goebbels arrive a faire 

sa mise en sc~ne a lui, et son spectacle 

s"intitule l"Affiche Rouge! 

La difference entre les deux spectacles 

reside done non pas dans les acteurs, mais dans 

la mise en sc~ne, car, comme dit Goebbels, "que 

seraient les acteurs sans la mise en sc~ne?" 



< 1 ) 

La mise en sc~ne allemande veut que 

Celestino Alfonso, militant espagnol, devienne 

"le tueur des Ar~nes de Madrid" Cla encore, 

allusion au spectacle: l'ar~ne du sport); que le 

po~te Missak Manouchian soit un maniaque "qui 

trempe sa plume dans le san•.;J de ses victimes"; 

et ainsi de suite. Les combattants immigr~s dans 

la R~sistance Fran~aise deviennent, grAce a 

Goebbels, l'"arm~e du crime". 

Or, chez Cassenti, cette 

distribution d'acteurs repr~sente "(des> 

~trangers, organis~s dans des unit~s de 

combat ••• pratiquement les premiers a poser des 

bombes et a attaquer !'Occupant", des militants 

" ••• morts sous la torture nazie ou fusill~s en 

France en chant~nt La Marseillaise''.< 1 > Cassenti 

r~-capture ce sentiment dans la premi•re image 

m~me de son film. 

Gu'il s'agisse de la "mise en sc~ne" de 

Goebbels, ou de celle de Frank Cass~nti, taus 

les moyens sont bons, bien que d~ploy~s au 

service d'id~ologies divergentes et opposees. 

Afin de d~fendre le Nazisme, Goebbels 

met l'accent sur l'origine ~trang~re du groupe 

Manouchian, sur la r~ligion Cisra~lienne> de 

MANOUCHIAN Melin~e et CASSENTI Frank, Manouchian, sui vi 

Frank Cassenti explique l'Affiche Rouge, les Editeurs 
Fran~ais Reunis, Paris, 1985, p.205 
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plusieurs d'entre eux. L'affiche rouge qu'ont 

reellement preparee les Allemands pendant la 

guerre, comportait des photographies de trains 

derailles, des corps mutiles, afin de susciter 

l'emotion et done la haine contre le groupe 

Manouchian. Une campagne de propagande 

orchestrait cette emotion. 

Pour defendre sa these, Cassenti joue 

egalement sur les emotions des spectateurs: en 

dehors de tout ce que nous avons analyse dans 

les trois chapitres precedents, il y a le fait 

qu'il introduit, comme elements clefs de sa 

recherche, les temoignages d'Abraham, de Mme 

Alfonso, de Melinee Manouchian, de Dolores 

Bancic. Pour autant que nous, cinespectateurs, 

le sachions, ce ne sont pas des acteurs qui 

incarnent des personnages, mais les personnages 

eux-m~mes qui racontent leurs souvenirs. 

Un spectateur averti arrivera a la 

rigueur a identifier Jacques Rispal, l'acteur 

qui joue Abraham, et qui fait souvent des rOles 

de composition. Cassenti s'assure done que son 

film, de par cette fausse authenticite des 

"personnalites historiques", joue sur les 

emotions des spectateurs. 



( 1 ) 

Meme les "documents" qui sont introduits 

dans le film sont un m~lange de l'authentique et 

de l'invent~. La lettre de Rino della Negra est 

un document authentique; celle qu•~crit Laszlo 

Boczov est une invention du metteur en sc~ne.< 1 > 

Ceci, bien entendu, n'est pas du tout 

destin~ • porter un jugement de valeur sur le 

r~alisateur mais se borne • faire ~tat d'une 

certaine similarit~ dans la d~marche adopt~e par 

Goebbels et par Cassenti. 

Une des grandes qualit~s du film de 

Frank cassenti est justement le fait qu'il avoue 

lui-meme que tout metteur en sc~ne est un etre 

schizophr~ne - mi Goebbels, mi Cassenti. 

Mais qu'est-ce qui di~tingue Cassenti de 

Goebbels? Est-ce la justesse de la cause de 

Frank Cassenti. que nous ~pousons. presque taus? 

N'est-ce pas plutOt le recul que 

Cassenti arrive • prendre par rapport • sa 

d~marche. alors que Goebbels. lui. n•est pas du 

tout conscient de ce qu'il fait? Pr~cisons. • ce 

propos, que Goebbels a beau etre sensible au 

pouvoir des m~dias. il n'en est pas plus 

d~mocrate, plus attach~ la 1 ibert~ 

d'e:<pression. 11 Gue chacun joue de son 

L'Avant-Sc~ne Cin~ma, notes aux pages No 18 et 20~ 
s~quences 8 et 10 
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instrument, pourvu qu'ils jouent la 

musique!"< 1 > Le dictateur devient chef 

d'orchestre. 

Par opposition, Frank Cassenti, de "'on 

cbte, affirrne: "On connai:t l'impact ideologique 

des medias et la manitre dont on peut utiliser 

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

sa pratique, sur la fonction sociale du cinema, 

et croire que le cindma n'est qu'un metier 

d'artiste, est une vision qui va tout a fait 

dans le sens de l'iddologie dominante qui veut 

couper celui qui cree de la vie, du public, de 

la realite sociale, et qui preconise un cin~ma 

de divertissement, sous-entendu en dehor~ 

tout rapport avec la reeditd."O'.:) 

Goebbels, conscient lui aus~;i de 

"1 • impact des rn e d 1 as " c he r c t1 e a 1 e s m..:;. n i p u l e r 

davante.9e; or, Cassent1 ~·interro9€ sur lt:ur 

manipula.tion par Jomtn<ctll'i.e. En 

s'as&imilant ~ Goebbels, et par d~5 ~l~ment~ de 

distanciation judicieusement SO.l•;Jneusem~nt 

1ntroduits dans le film a des moments clefs, 

Cassenti semble nous exhorter ~ nous interroger 

sur la fa~on dont nous s omrru: 5 p r o be. b l em e n t 

Goebbels cite dans BURGEL!N Henri, ~succes d~~ 
prapagande nazie, L'H1stoire, No 104, Octobre 1987, 
p. '13 

MANOUCHlAN M~linde et CASSENTI Frank, Manouchian suivi 
de Frank Cassent1 expligue l'AFF1che Rouge, 
les Editeurs Fre\n•;clis Reunis, Part;;, ·1985, pp.205-206 



utilises par une "ideolo9ie dominante". 11 

montre d'ailleurs que nous a9issons tantOt comme 

manipulateurs parfois inconsciemment et 

tantOt comme victimes de manipulation. 

En donnant a son oeuvre une dimension 

internationale et eternelle, i 1 arrive 

supprimer la distance entre cultures, entre 

pays, entre epoques. 11 y a, partout dans le 

film, des allusions a une lutte perpetuelle: la 

9uerre d'Espa9ne appara1t souvent; dans la scene 

du deraillement <sequence 15) on parle de la 

lutte qui se deroule en Chine, entre le 

Ibanez fait allusion au combat qui se mene au 

Chili; le sort du patriote basque, Txiki 

<sequence 13> suscite une tres vive emotion. 

Notons en passant que la mort de Txiki 

est elle-m~me reflet de construction en abyme, 

car comme Cassenti le note dans son livre, "Le 

premier jour de tourna9e, nous etions au 

lendemain du jour o~ les fascistes espa9nols 

avaient e:{e cute les patriotes basques et ce 

jour-la le hasard avait mis au plan de travail 

• la scene de 1 'e:<ecution d'Ol9a Bancic, en mai 

1944. L'actualite venait ainsi s'ajouter a notre 



( ... ) 

1·17 

travail sur l'histoire et une ~motion profonde 

ne devait plus nous quitter jusqu'au dernier 

plan du film."<""~> 

Est-il ~tonnant alors que la f@te finale 

dans l'Affiche Rouge ressemble ~ une carte de 

!'Europe: il y a des Fran~ais, des Hongrois, des 

Polonais, des Roumains; jeunes et vieux se 

cOtoient; le pass~ et le pr~sent s'enrichissent 

mutuellement; fiction et r~alit~ s'entrem@lent; 

on joue de la musique russe. 

Cette dimension internationale et 

~ternelle est elle-m@me un cri d'alerte: que 

partout dans le monde il y aura des 

manipulateurs et des manipul~s. L'essentiel est 

d'y @tre sensible, de ne pas se laisser faire. 

Comme les com~diens dans l'Affiche Rouge, Frank 

Cassenti semble dire que nous devons nous rendre 

compte que l'histoir• est une entit~ floue, 

qu'il faut d~couvrir pour nous-m@mes, chacun 

pour soi. Et l'~criture de l'histoire ne change 

pas, quel que soit le pays, quelle que soit 

l'~poque; le processus est identique. 

Malheureusement, on n'est pas toujours 

conscient de cette v~rit~, qu'il existe un 

Joseph Goebbels pr~s de nous, en face de nous, 

MANOUCHIAN M~lin~e et CASSENTI Frank, Manouchian suivi 
de Frank Cassenti explique l'Affiche Rouge, 
les Editeurs Fran~ais R~unis, Paris, 1985,p.203 
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et, le plus souvent, en nous. Que l'art peut 

ltre mis au service de tout ce qu'il y a de 

subversif, qu'on appelle cela publicite, 

informations ou propagande. Mime la mere qui 

chante une berceuse pour endormir son enfant 

fait, d'une certaine fa•;on, un acte de 

propagande: elle detourne l'art ~ ses pro pres 

fins, en perpetuant un acte retransmis par 

d'autres meres. 

"L'histoire, c'est dire la 

connaissance du passe, constitue-t-elle pour les 

nouvelles generations un avertissement, est-elle 

susceptible d'orienter leur conduite? ••• Malgre 

les livres, les ecoles et les philosophes, il 

e:dste des preuves aussi evidentes que 

terrifiantes du fait que, pour chacun de nous, 

la vie commence ~ la naissance et que tout ce 

qui nous a precede demeure ~ la fois invisible 

et incomprehensible."<"~> 

Pour un Frank Cassenti qui· fait la 

liaison entre l'art et l'histoire, et qui 

s'interroge sur la fonction socio-historique de 

l'art, combien sommes-nous ~ perdre de vue une 

< 1 ) VOGEL Amos, Le cinema art subversif, Buchet/Chastel, 
Paris, ·1977. p.173 
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caractdristique saillante de l'histoire que Marc 

Ferro a soulignee dans un essai intitule Le 

filrn, une contre-analyse de la societe: "11 est 

peu d'historiens, d'Otto de Fre1sing ~ Voltaire, 

de Polybe ~ Ernest Lavisse, de Tacite ~ Mornrnsen 

qui, au norn de la connaissance ou de la science, 

n'aient ete au service du prince, de l'Etat, 

d'une classe, de la nation, bref, d'un ordre ou 

d'un systerne, et qui, consciernrnent ou non, 

n'aient ete un pretre, un combattant."<""~> 

Reflechissons ••••• 

LE GOFF Jacques et NORA Pierre, Faire de l'histoire 
Nouveaux objets, Gallirnard, Paris, 1974, pp.236-237 
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L' AFFICHE ROUGE 
Decoupage apres montage definitif et dialogues in-extenso. 

Apres deux cartons : /'un indiquant les coproducteurs, 
/'autre mentionnant que 11 ce film a obtenu le prix 
Jean Vigo >>, l'ecran reste nair tandis que del::ute 
un dialogue entre des acteurs du film. 

MARIO/ALFONSO (off). Ecoutez, n'oubliez pas que tout 
cela s'est passe il y a un peu plus de trente ans ; 
Ia plupart d'entre nous n'etaient pas nes. (1) 

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

Debut musique a Ia guitare. 
ROGELIO/MANOUCHIAN (off). Non,. ce que je me de­

mandais, c'est comment nous allons parter d'eux. les 
representer ; nous ne savons presque rien sur eux. 

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

ROGEL'IO/MANOUCHIAN (off). Non, justement, pas 
comme nous I Meme si 11eur combat ressemblait au 
notre ... 

LASZLO/BOCZOV /off). Nous partirons des faits histo­
riques et leur histoire sera Ia notre. . 

ROGEUO/MANOUCHIAN (off). Reprenons au debut ... 

Campagne- ext~rieur jour - sf!quence 1 

Plan grand ensemble sur un paysage ensoleil/e (2). 
Au fond, un groupe d'hommes debouche .d'un bois 

(1) Quand un comedien parte ou agit au present - 1976- nous le 
designons par son prlmom suivi du nom (ou du pr(mom dans le 
cas d'Oiga Bancic) du personnage qu'il incarne dansfe passe (1943-
44). 

(2) Ce premier plan est un long plan sequence qui s'acheve avec Ia 
scene. 

dans une clairiere. Un officier allemand, quelques 
gardes et leurs prisonniers cheminent /entement vers 
nous. La guitare fait place aux violnns auxque/s se 
me/ent des chants d'oiseaux (3). 

ROGELIO/MANOUCHIAN {off). Le 21 fevrier 1944, vingt 
deux hommes, des partisans immigres, etaient fusil­
les au Mont Valerien par les Allemands. La seule 
femme de leur groupe fut executee a Ia hache dans 
une prison de Stuttgart quelques mois plus tard. (un 
temps ; panoramique de haut en bas recadrant Ia 
colonne d'hommes en plan general, plongee. /Is se 
dirigent vers Ia gauche. Suite off.} Fresnes, 24 fevrier 
1944. Ma cMre Meline, ma petite orpheline bien ai· 
mee. Dans quelques heures, je ne serai plus de ce 
monde. Cela m'arrive comme un accident dans ma 
vie. (cadres en plan moyen, /es Allemands; puis Jes 
prisonniers sortent du champ un ·a un. Les condamnes 
sont graves. Certains tiennent les revers de leur man· 
teau serres contre eux. Jmre G!asz est sl Iaible qui7 
doit etre soutenu par un de ses camarades. La marche 
est tres lente. Qff.l Je n'y crois pas, et pourtant, je 
sais que je ne te verrai plus jamais" ... Oue puis-je t'ecri· 
re 7 Tout est confus en rnoi, et bien clair en meme 
temps. Je rr.'etais engage dans I'Armee de Liberation 
en soldat volontaire, et je meurs a deux doigts de Ia 

.victoire et du but. Bonheur a tous ceux qui vont nous 
survivre et gouter Ia douceur de Ia liberte et de Ia Paix 
de demain. Au moment de mourir, je proclame que 
je n'ai aucune haioe cqntre 'le peuple allemand. (Ma­
nouchian, pn§cede par Rayman et suivi par Fontana, 

{31 les elements filmiques' interviennent progressivement : d'abord 
Ia parole, dans le prllsent, a propos du film a faire (nous ne savons 
pas encore qui parle) ; puis les accords de guitare q<Ji prllcedent 
Ia musique-film !cella du Cuarteto Cedron) annoncant !'image. 
l'image, le passe, c'est d'abord un paysage, puis une file de per· 
sonnages encore anonymes ; un profil enfin, celui de Manouchian. 
dont on llcoute le rllcit. 
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arrive 8 /'avant-champ. Panoramique avec lui de dro1te 
8 gauche puis immediatement apres travelling arriere 
le prllcedant. Off.) Le peuple allemand et tous les au­
tres peuples vivront en paix et en fraternite apres Ia CD 

guerre qui ne durera plus longtemps. Bonheur ll Gl 

tous I (Manouchian est de profit, plan rapproche. ~c. 
Panoramique vers Ia gauche jusqu'8 le voir de dos, 
parmi ses camarades. Un Ieger rravelling avant le .­
laisse s'eloigner puis un panoramique vers Ia gauche .S 
decouvre les abords d'un torr oil pousse une herbe ] 
tres verre. Les premiers prisonniers sont deja a/ignes, c. 
cote a cote, face a une mitraillette qu'on voir sur Ia 
droite. Les derniers arrivants sont places par /es gar­
des 8 Ia suite de leurs camarades. Off.) Aujourd'hui, 
il y a du soleil. C'est en regardant le soleil et Ia belle 
nature que j'ai tant aimes que je dirai adieu ll Ia vie 
et ll vous tous, rna bien chere femme et mes bien 
chers amis. Je t'embrasse bien fort, ainsi que ta sreur 
et tous les amis qui nous connaissent de loin ou de 
pres. Je vous serre tous sur mon creur. Adieu. Ton 
ami, ton camarade, ton mari. Michel Manouchian (4). CQ 

Le mouvement de camera arrive a un plan d'ensemble ~ 
des 22 condamnes, trois-quarrs face. Devant eux, cinq co 
so/dats allemands (de dosJ, pointent leurs fusils. ~ 

UN PRISONNIER (ll chante La Marse11laiseJ. Le jour de ,g 
gloire est arrive. (les Allemands font demi-tour et o 
sorrenr du champ par Ia droite.) I Contre nous de Ia 'E, 
tyranie I L' etendard san giant est I eve. 

Manouchian !eve le poing gauche. Premier carron de 
generique (rouge sur fond noirJ et debut musique or­
chestre. 

Seque..uce 2 
Cartoucherie de Vincennes - exterieur jour 151 

Plan rapproche de MtHine, femme d'une cinquantaine 
d'annees. Son visage souriant est encadre par des 
cheveux raux, mi-longs. Derriere elle, on aperr;oit un 
orchestre, et les abords de Ia Carroucherie. 

MELINE. Alors, vous voulez faire une piece de theatre 
sur I'Affiche Rouge ? 

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

en 
Carron porrant le titre du film, puis retour sur Meline a1 
en plan americain serre. ~ 

MELINE. Par ou commencer 7 c. 
M 

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

MELINE (off). Cui, mais l'histoire avec un petit h (gros t 
plan sur elle de face) ou I'Histoire, avec un grand H 7 
Parce que vous savez, dans I'Histoire avec un grand 
H ... , (plan de Laszlo Szabo, attentif. Off.) il n'y a pas 
beaucoup de place pour les immigres I (carron de ge­
nerique concernant le scenario puis gros plan de Me­
line.) Alors, il y a les faits, bien sur ... Un groupe de 
partisans etrangers, vingt deux hommes et une fem-
me ... (gros plan de Mara Wodeska ecoutant Meline, 
vers Ia gauche. A parr Ia musique, on entend aussi 
des bruits de marreau. Off.) sublimes ... qui ont ete 
fusilles par les Allemands un jour de fevrier 1944. 
(carron de /'equipe technique. Off.) Mais dis-moi (plan 
sur elle, regard vers Ia droite) qui va faire le role de 
Manouchian 7 

MARIO/ ALFONSO (offl. C'est Rogelio Ibanez (el/e se 
tourne vers Ia gauche. Gros plan de Mario Gonzales, 
de profit. II indique du doigt Roger Ibanez.) Lll-bas, 
sur l'echelle. C'est un comedien basque (6). 
Plan rapproche d'lbanez. II accroche un accordeon 

(41 C'est le texte authentique de Ia lettre de Manouchian. 

(51 Le Theatre du Solei! et ses abords ~ Ia Cartoucherie de Vincennes 
constituent le principal decor du film. 

(61 Rogelio est le nom basque correspendant a Roger. Ibanez est 
egalement un militant pour Ia cause basque. 

ouverr de papier crepon sur une branche II se tourne 
vers nous. 

ROGELIO/MANOUCHIAN (a Ia canronnade/ <;a va com­
me c;:a 7 

ALAIN (offJ. Non, c;:a va pas du tout, il y a les feuilles ... 

ROGELIO/MANOUCHIAN (deti moqueurJ. Ah, c;:a va pas 
comme c;:a 17 

ALAIN (offl. Non. 
ROGELIO/MANOUCHIAN (en riant, if se coiffe du pa­

pier. Goguenard). Et comme c;:a 7 
II provoque des rires off. puis en/eve son chapeau 
comique. Carron relatif 8 Ia musique. 

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

MELINE (gros plan sur elle, de profit). Mais pourquoi tou­
te cette publicite, aux actualites ll Ia radio, dans les 
journaux 7 (elle se tourne face a nous ; efle ponctue 
ses phrases par un geste de son index tendu.} C'est 
de cela aussi qu'il faudra parler dans votre piece (elle 
baisse !es yeux. Carron indiquant te producteur execu­
tif, puis plan rapproche de Pierre Clementi, attentif. 
Off. J Et ils voulaient montrer que Ia resistance, c' etait 
des etrangers (gros plan sur elle, de face) des mete­
ques, comme ils disaient. lis disaient (animeeJ : « Re­
gardez, voilll l'armee du crime, des Juifs, des rouges, 
payes par Londres et par Moscou ~~ (el/e baisse les 
yeux et devient pensive.} Cui, alors, je -vous disais que 
nous etions fin 43 et que les Allemands perdaient du 
terrain partout (gros plan de Laszlo Szabo, attentif. 
Off.} sur le front russe surtout, et meme en France (re­
tour sur el/e) Ia Resistance portait des coups terri­
bles ... des attentats ( carron : Ia realisation. Off. J des 
deraillements. fgros plan sur Maia Wodeska. Off./ 
Nous, on n'avait plus rien ll perdre, on se battait. .. 

CARTON: 
(( lis etaient 20 et 3 quand les fusils fleurirent 
20 et 3 qui donnaient leur creur avant le temps ». 

Aragon. 

MELINE (off). Vous n'avez pas idee ... 

Hangar - interieur jour - SL·quL·ncc 
---~~----

E!E!J- d'ensemble d'une grande salle qui pourrait se 
s1tuer dans une prison allemande (7). La !umiere du 
jour penetre par de hautes fenetres percees dans 
/e mur /e long duquel sont a/ignes p/usieurs prison­
niers. /Is sont gardes par des Allemands en uniforme. 
Au fond, on aperr;oit un groupe plus compact, et des 
projecteurs. C'est Ia que se trouve l'officier allemand. 

OFFICIER ALLEMAND. Wasjbrot (if epefle) W, A, S, J, B, 
R, 0, T. Wolf. (lent travelling avant sur lui, le camera­
man assis a ses cotes prenant des images des prison­
niers plaques un a un contre le mur, dans Ia lumiere 
des projecteurs, et un journaliste franr;ais vetu d'un 
long impermeable mastic, qui prend des notes sous Ia 
dictee de f'officier.J Juif polonais, 18 ans. Mettez un 
attentat, trois deraillements. 

OPERATEUR (apres avoir coupe le moteur de Ia camera). 
C'est bon (8). 

Un garde allemand tire Wasjbrot par !e bras, vers Ia 
droite, et le place dans !e rang des prisonniers. Un 
autre place le suivant dans Ia lumiere, en l'extrayant 
des prisonniers en attente qui torment un groupe, 
a gauche. Le travelling continue. Meme jeu. 

OFFICIER ALLEMAND. Geduldig, Jonas. Juif polonais. 
Ne le mettez pas sur l'affiche. 

OPERATEUR. C'est bon. 
Lorsque le prisonnier suivant est mis en place, on 

171 En fait. ce hangar se trouve egalement a Ia Cartouchene ou il sert 
habltuellement de manege. 

(81 Les Allemands ont effectivement tourne un him de propaganda. 
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journa 1st e. 

OFFICIER ALLEMAND. Thomas Elek. (8 l'op(uateur.) At· 

\ 

tendez I faux gardes.J Mettez-lui une clef dans Ia 
main. fun garde apporte une clef anglaise 8 Elek et 
lui fait plier le bras de maniere 8 Ia mettre bien en 
evidence. A Elek.J Regardez Ia camera. (plan_ rappr?· 
che du jeune homme. Off.) Mettez-le dans les derail­
leurs. Huit deraillements (9). 

OPERATEUR (retour au plan precedent ; un photogra­
phe s'approche du jeune homme pour prendre un 
cliche). C'est bon. 

Un garde tire E!ek par le bras. Plan americain du 
suivant. Travelling lateral et panoramique avec lui. le 
cadrant en plan americain serre de face lorsqu 'on 
/'adosse au mur. II semble plus decontracte et a un 
regard de deti a rappel de son nom. La camera est 
en amorce, /'officier de trois-quarts dos. 

OFFICIER ALLEMAND. Fontana. fun garde replace Fon­
tana qui n'avait pas garde Ia pose. L'officier se tourne 
de profit, vers le journaliste hors champ.) Commu­
niste italien. Douze attentats. 

II tire une bouffee de sa cigarette, puis Ia jette. 

OPERATEUR (off). C'est bon. 

On tire Fontana hors champ. Le mur eclaire reste 
vide un moment, puis est occupe par un grand gait­
lard, col de chemise ferme, yeux baisses. 

OFFICIER ALLEMAND. Roger Rouxel, 18 ans. Fram;;ais. 
(/e jeune hpmme regarde intensement /'officier.) Ne 
le mettez pas sur I' affiche. 

OPERATEUR (off). C'est bon. 

On tire Rouxel hors champ. Plan americain large du 
suivant qu'on amene face a Ia camera (travelling la­
teral) jusqu'au cadrage precedent. Une main le place 
bien droit contre le mur. 

lr
FFICIER ALLEMAND. Celui-la, c'est Alfonso. Vous met­

trez (contre-champ : gros plan de Ia camera et de 
l'operateur qui declenche le moteur. Off.) Espagnol. 
Rouge. Sept attentats. 

Plan rapproche d'Aifonso, de face. II est tres brun. 
le regard dur. 

OPERATEUR (off). C'est bon. 

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

OFFICIER ALLEMAND. Grzywacz fit epelle :J G, R, Z, Y, 
W, A, C, Z. (plan rapproche de Grzywacz, regard dur 
dans un visage emacie. II est blond et porte un man­
teau de cuir. Off.) Szlama. Juif polonais. Deux atten­
tats. 

OPERATEUR (off). C'est bon. 

OFFICIER ALLEMAND (retour au plan moyen). Rino 
Della Negra. (plan rapproche de cet homme jeune, 
plut6t mince, brun. II porte une veste sur une che­
mise ouverte. Off.) Un autre italien. 19 ans. Celui­
lfl, ne le mettez pas sur l'affiche (retour au plan 
moyen ; au journaliste.J II vaut mieux insister sur les 
juifs polonais et hongrois. 

OPERATEUR. C'est bon. 

Plan general : on pousse un autre homme vers Ia 
camera (panoramique) devant laquelle il arrive en plan 
moyen. II jette un regard haineux au journaliste. Son 
allure est fiere et hautaine. 

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

19) La pose d'Eiek avec Ia clef anglaise est un (lpisode authentique .• 
qui faisait partie de Ia mise en scooe allemande. .t 

JOURNALISTE fa toperateur). Ne tournez pas, il sourit, 
c'est pas bon 

Un garde arme repousse durement le jeune homme 
contre le mur, mais il persiste dans son attitude desin­
volte, une mam dans Ia poche de son long veston 
gris 8 fines rayures blanches. 

\ 

OFFlCIER ALLEMAND (a un garde hors champ). Donnez 
le pistolet ... 

On tend 8 /'officier uhe arme qu'il prend puis donne a 
Rayman. L 'Allemand place Ia main tenant le pistolet 
bien en vue. Plan rapproche du pn'sonnier, de face, 
/'arme levee devant lui a hauteur du menton. 
' 

JOURNALISTE (off). Moteur I 

OFFICIER ALLEMAND (off). Treize attentats. 

OPERATEUR (gros plan sur lui et l'objectifJ. C'est bon. 

Plan moyen axe sur Rayman. L'officier lui reprend le 
pistolet puis il est tire hors champ par un garde. 
Plan americain du groupe qui attend. On y reconnait 
Manouchian et Boczov au'un garde amene devant Ia 
camera (panoramique et travelling lateral. J II arrive 
contre le mur en plan americain. Plus age que les 
precedents, il a des cheveux noirs boucles, le front 
bas et le visage ferme. II porte un pardessus et un 
gros cache-nez de Iaine. En premier plan, de profit, 
I' officier allemand. 

OFFICIER ALLEMAND. Celui-la, c'est Boczov (gros plan 
de /'operateur. Off.) B, 0, C, Z, 0, V. (retour a Boc­
zov, plan rapproche. Off.) Juif hongrois, chef derail­
leur. (plan moyen du groupe axe sur l'operateur.) 
Vous mettrez vingt attentats. 

OPERATEUR. C'est bon. 

Plan rapproche de Manouchian, a cote d'Oiga et d'un 
garde allemand qui le mene vers Ia camera (panora­
mique et travelling) tandis que /'officier parte au jour­
naliste qu'on voit en amorce a droite. Manouchian 
a /e visage marque, une barbe de deux fours, les 
cheveux chatains en bata1lle, le col de chemise au­
vert. Son regard est grave. 

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

JOURNALISTE (if repete et note}. 50 morts ... 600 blesses. 

OPERATEUR (off). C'est bon. 

Une main tire Manouchian hors champ. Plan general 
sur le fond de Ia salle. On amene maintenant Ia 
jeune femme (panoramique} vers le cameraman en 
premier plan. Le mouvement s'arrete sur un plan ge­
neral axe sur Olga, devant le mur eclaire. Le photo­
graphe prend un cliche. 

OFFICIER ALLEMAND. C'est elle, Ia Roumaine. 

Plan rapproche de Olga, tres digne. Elle porte une ro­
be grise. Ses cheveux bruns sont bien coiffes et ses 
levres peintes en rouge. 

JOURNALISTE (off). Olga Bancic. 

OFFICIER ALLEMAND (off). Oui. Evidemment, ne Ia 
mettez pas sur l'affiche. Pas une femme. (elle baisse 
les yeux; retour au plan general.) Ce n'est pas bon. 

Le garde tire Olga. Travelling lateral vers Ia droite 
decouvrant Ia rangee de prisonniers. L 'officier et le 
journaliste avancent vers nous (travelling arriere et 
panoramique). L 'Allemand feuillette les notes. 

OPERATEUR. Coupez I 

OFFICIER ALLEMAND (au journaliste attentifJ. Faites 
que l'affiche soit rouge. Cette affiche doit faire peur. 
Et le rouge fait peur I 

/Is sortent du champ. On reste sur les prisonniers 
que les gardes poussent 8 leur suite, vers Ia droite. 
/Is sortent taus du champ. On distingue encore, au 
fond, l'operateur et le photographe qui allume une 
cigarette. 
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Sequence 4--
Cartoucherie - ext~rieur jour 

Plan d'ensemble d'une a/tee de Ia Cartoucherie (10). 
Venant du fond un homme petit, plut6t rand, le 
front tres degarni, avance vers nous. II porte un 
pardessus et tient a Ia main un panier d'osier dans 
lequel on distingue un grana pain. Le visage radieux, 
il semble reconnaitre quelqu'un hors champ et fait un 
signe de Ia main. Meline, de dos, entre dans le champ 
par /'avant droit et s'exclame. 

MELINE (joie melee de surprise). Abraham ! 

Its se rencontrent et s'embrassent. 

ABRAHAM. Bonjour Meline. 

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

ABRAHAM (panoramique vers Ia droite avec eux). Tu 
sais qui j'ai retrouve !'autre jour ? 

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

ABRAHAM fils s'arretent ; plan americain). Non, elle 
a pas pu venir ... Dis-moi, tu sais qui j'ai rencontre 
I' autre jour ? 

MELINE (elle le prend par le cou, lui caresse les cheveux 
dans un elan d'affection ; il essaie de se faire entendre 
en vain). Laisse-moi te regarder ... Tu as encore perdu 
tes cheveux depuis le mois dernier. .. <;:a s'arrange 
pas!. .. 

ABRAHAM fun peu impatient ; des personnes passent 
derriere eux, on entend des coups de marteau). Ecou­
te-moi ... Tu sais qui j'ai rencontre !'autre jour ? 

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

ABRAHAM (tres impatient). Qui. .. Mais <;:a c'est pour le 
pique-nique ! Ecoute, laisse-moi parler, sinon, je m'en 
vais ... Tu sais qui j'ai rencontre !'autre jour? 

MELINE (jeu de Ia gaminerie). Mais dis ... II y a quelqu'un 
qui t'empeche de parler ? .. Moi 1? ... Regarde ! (elle 
le prend par l'epaule et le tourne vers Ia droite. Pa­
noramique avec leur regard. On dtkouvre deux jeu­
nes femmes qui minaudent, devant un vestiaire por­
tant des costumes. Plan moyen des quatre.J Regar­
de, il y a mes copines qui sont Ia. Ah l Ce que je 
suis contente ! (les amies de MtHine semblent tres 
heureuses de Ia retrouver. Elles admirent sa robe, et 
les trois femmes echangent quelques mots en arme­
nien. Meline rit, puis entraine les trois autres vers Ia 
droite.) Allez venez ... Venez, je vais vous presenter ... 
(panoramique avec eux et Ieger travelling avant au 
moment ou entre dans le champ Laszlo Szabo, un 
vela a Ia main. Its s'arr~tent. Plan americain.) Mon­
sieur I C'est vous qui jouez Boczov ? 

LASZLO/BOCZOV. Qui. (11) 

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

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

LASZLO/BOCZOV fa Abraham, vivement interesse). Ah ! 
Vous l'avez connu !? 

ABRAHAM (1l serre chaleureusement Ia main tendue par 
Laszlo). Oui. tres bien ! 

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

MELINE (a Laszlo). Mais ... Ou'est-ce que vous allez faire 
avec Ia bicyclette ? 

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

110) Debut d'un long plan sequence tourne a Ia grue. 

I 11 l Laszlo Szabo. ainsi que les autres comedians a double rOle. porte 
les mbnes vt\tements dans les scenes du present et celles du pas· 
do 

moi I A bient6t. Au revoir I 

MELINE. Au revoir I 

Boczov s'eloigne vers Ia gauche. Un panoramique 
avec lui elimine Abraham et Meline. 

ABRAHAM (a MtHineJ. Tu sais, (off) c'etait un des meil­
leurs specialistes de l'explosif, pour les sabotages. en 
Espagne ... 

On laisse sortir Laszlo du champ et on voir arriver 
vers nous, en plan general, une femme d'aspect mo­
deste. manteau gris, cheveux presque blancs. Pano­
ramique avec elle vers Ia droite, retrouvant Meline et 
Abraham. 

MELINE (off/. Ah ! Qui (sur e/le) je m'en souviens !. .. 
Bon, ben viens ... On va s'installer la-bas ... 

Meline et son groupe s'eloignent vers le fond. Le pa­
noramique avec Ia femme decouvre un emplacement 
de Ia Cartoucherie oil des personnages de Comme­
dia deii'Arte repetent sur une estrade. La femme 
s'arrete (premier plan, de dos) et regarde le duel co­
mique que livre Adequin. A ctlte, d'elle, un come­
dien balaye. Un homme entre dans /e champ par Ia 
gauche, regarde un moment Ia scene et pose, sur 
un coin de /'estrade, le paquet qu'il tenait a Ia main. 
II interrompt les comediens : 

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

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

GIANCARLO. Siete ltaliani ? 

MARIO/ALFONSCJ. No, no. Vous vous etes un invite ? 
GIANCARLO. Qui. Le pique-nique, ou est-ce ? 
MARIO/ ALFONSO (if indique un en droit vers Ia droit e). 

C'est la-bas ... 

GIANCARLO. Merci. 

1/ fait quelques pas vers Ia droite. 

MARIO/ALFONSO (le rappelant). Eh ! Vous oubliez le ... 

1/ designe le paquet que /'invite revient chercher. En 
premier plan, une jeune fllle arrive, /'air affaire. Ble · •. 
porte plusieurs costumes dans les bras. La femme 
d'un certain age se tourne vers elle et /'arrete. El/es 
sont en plan americain. 

MME ALFONSO. S'il vous plait, Mademoiselle ! 
JEUNE FILLE. Qui L (12) 

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

JEUNE FILLE ftres aimable). Mais bien sur ... Attendez I 
(elle se tourne vers Ia droite et appelle en criant.) Ma­
rio !. .. fun temps, Mario entre dans le champ par lc: 
droite.J Mario, viens voir I C'est Madame Alfonso ... 
fa Ia femme.) C'est lui qui va jouer le role de votre 
fils ... Bon, ben je vous laisse. 
E/le sort en courant vers Ia gauche. 

MARIO/ALFONSO. Bonjour Madame. 

MME ALFONSO. Bonjour Monsieur. 

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

MARIO/ ALFONSO (ton d'excuse). Je ne lui ressemble 
pas beaucoup ... 

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

MME ALFONSO. Oh ben ... II etait un peu plus grand 
que vous ... 

MARIO/ALFONSO. Venez, que je vous presente les 
aut res. 

112) On verra par Ia suite que cette comedienne, Anicee Alvina. que 
nous appelons ici « jeune fille ». joue le rOle de l'amie de Rayman. 



On dtkouvre /'emplacement de Ia Cartoucherie prepare 
pour le pique-nique. De nombreuses personnes sonr 
deja Ia, invites et comediens. 

MME ALFONSO. M1!is. qu'est-ce qui se passe 7 Ou'est-ce 
que vous faites ici 7 

MARIO/ALFONSO (ilia guide par /e coudeJ. On prepare 
une fete, parce qu'on va faire un spectacle sur I'Af­
fiche Rouge. C'est pour <;:a qu'on vous a conviee ... 

J/. l'entraine vers Ia gauche. La camera panote. Tra­
velling vers Ia droite, sur un groupe d'invites puis 
sur Roger Ibanez qui monte 8 une echelle afin d'ac­
crocher des guir/andes dans un arbre (plan rappro­
che, contreplongee.) Musique piano. (13} Mouvement 
tournant autour de Rogelio sur /'echelle. Un come­
dien lui tend les guirlandes. 

COMEDIEN. Oui, alors, tu me disais ? ... 
MANOUCHIAN. Oui ... Je disais ... C'etait un dimanche 

d'avril 1937. On etait parti a Nogent par le train et ... 
Je m'en souviens, on s'etait dit : tiens ! C'est le pre­
mier jour de rete ! (il appuie son coude a l'echelle et 
le menton sur sa main. Un Ieger panoramique vers le 
bas recadre mieux son inter/ocuteur.J Et, ce meme 
jour, on bombardait systematiquement Guernica. Pour 
nous tous. ca a ete le cri d'alerte ... C'etait un cri d'un 
peuple qui .. : qui appelait d'autres peuples. L'avenir de 
Ia liberte se jouait la-bas. Alors d'Europe, d'Amerique, 
du monde entier, des gens sont partis vers rEspagne. 
(plan general de Boczov qui, sur une route de campa­
gne. a Ia sortie de Ia foret, pousse son vela. 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 auque/ 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 decide vers nous. II tient un balluchon 8 Ia 
main. Travelling amere /e pn}cedant. II cueJlle une 
pomme qu'il commence a 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 
unites de Ia Resistance immigree. (Plan americain d'AI­
fonso sortant de derriere un tas de pierres. Panora­
mique vers Ia gauche /e cadrant de profit. II tient un 
paquet et porte un beret basque. II s'accroupit pour 
recueillir l'eau sortant d'un tuyau puis Ia passe sur 
son visage. II regarde Ia camera. Off.) II y a aussi Ce­
lestino Alfonso. lieutenant dans l'armee republicaine. 
II entre dans Ia Resistance pour continuer le combat 
commence en Espagne. 

Faisant valet, gros plan d'une esquisse de Hitler, sur 
un panneau porte par deux hommes. (15) Les hom­
mes sortent du champ par Ia gauche, decouvrant des 
danseurs qui evo/uent sur une musique russe. Oue/- a'l 

ques personnes sont assises sur un bane a droite (plan 41 
general). L 'accordeoniste se mete aux danseurs. Pano- ~ 
ramique avec lui. On decouvre Rogelio et /e comedien c. 
Alain Salomon assis. Le musicien sort du champ et on It) 

reste sur eux. Travelling avant jusqu'8 plan americain. S 
0 

ROGELIO/MANOUCHIAN (!e travelling continue). Tu vois f 
Ia fille avec le corsage blanc ... (panoramique !e cadrant 
de profit; if designe un point hors champ.) C'est Olga 
Bancic. Elle a quitte Ia Roumanie a rage de 20 ans pour 

(131 Marcel Rayman joue au piano une marche r6publicaine des Bri-; 
gades intemationales ~ Ia guerra d'Espagne. Cette musique / 
• annonce » 1e passll. ·•1 

(141 C'est Frank Cassenti qui figure le jeune paysan. 

( 151 Les traits d'Hitler legerement esquisses ici seront com me definis. 
etoffes. au cours du film. Ce portrait. element de ~cor du spec· 
tacle sur I' Alfie he Rouge. est un des signes du lieu : Ia Cartouche· 
rie. et du temps : le present. le spectacle. Sa presence dans cer· 
tains plans permet de rl!aliser Ia simultanl!"it6 du present et du pas· 
se. 
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des raisons politiques. Son mari, c'est le poete (plan 
rapproche de Olga et son mari qui dansent ; l'accor· 
deoniste est derriere eux. Off.) Alexandre Jar. 

ALEXANDRE JAR (il designe des yeux /e ventre d'O/gal. 
Tu crois qu'il va bien, lui 7 

OLGA. Qui, bien sur. fils s'arretent, avantage 8 Olga.) 
Mais pourquoi tu dis « lui )) ? Ce sera une fille. j'en 
suis sure ... 

!Is recommencent a danser, toujours suivis en plan 
rapproche par Ia camera. 

ALEXANDRE JAR. Tu rappelleras comment ? 

OLGA. Dolores. 

ALEXANDRE JAR. Comme Ia Passionaria ? 

OLGA. Qui. 

/Is sortent du champ par un mouvement tournant. La 
camera panote sur une jeune femme invitee : c'est 
Dolores qui les regarde danser (plan rapproche, plan­
gee). Plan rapproche de l'accordeoniste qui tourne 
parmi les couples de danseurs. (161 II sort du champ. 
On reste sur une jeune femme blonde et son cavalier, 
Cesare Luccarini, qui porte un chapeau. Plan ameri­
cain large de Rayman et son amie, assis de part et 
d'autre d'un tonneau de vin. /Is bavardent en buvant. 
En premier plan, entre dans le champ /'invite italien 
qui sort immediatement. 

RAYMAN (le rappelant). Commandatore ! (son amie rem­
plit un verre.) Come stai ? 
Rayman fait semblant de pointer un revolver sur son 
interlocuteur qui revient dans le champ, les mains en 
/'air. 

GIANCARLO. Bene. Tu 7 

RAYMAN. Non e male. Un po di vino ? 
La fille lui tend un verre. 

GIANCARLO. Come no ! 

RAYMAN fils /event leurs verres et trinquent). A Ia fra­
ternita ! 

GIANCARLO. Beviamo ! (17) {/'invite italien, Giancarlo, 
s'eloigne 8 recu/ons. Un panoramique avec lui de­
couvre sa femme, italienne assez forte, exuberante. 
Elle coupe des tomates, aidee par un comedien 
accroupi sur une table (plan americain). Lucia, Ia cin­
quantaine, est bien habillee et porte un collier ; son 
mari Ia prend tendrement par l'epaule. 

GIANCARLO. Lucia I Vieni, vieni ballare ! 

LUCIA. No. Non posso. Regarde : j'ai beaucoup a faire I 
II taut que j'ai tout faire. II y a du retard ! 

COMEDIEN. Allez-y, Madame. Allez-y, on s'occupe de 
tout. 

LUCIA (elle lui tape amica/ement le genou). Vous, vous 
etes un attore. Vous ne savez pas faire Ia cuisine com­
me moi fun autre comedien apporte une caisse de 
bouteilles) et vous ne savez pas faire Ia pasta. (on 
entend des applaudissements off.) Regardez votre 
copain, Ia, il ne savait pas qu'il taut mettre du sel 
dans Ia casserole ... 

GIANCARLO {i/ lui tapote /'epauleJ. Stai zita. Sois polie 
avec nos amis ... 

LUCIA. Mais je suis polie ! (malicieuse.J Et meme si je ne 
suis pas polie, je sais faire Ia pasta. moi ! 
Le comedien se !eve et sort du champ par Ia droite. 

(16) Aller·retour du present au passe. 

(17) Traduction du dialogue en italien: 
R ... Comment vas·tu ? 
G. Bien, et toi ? 
R. Pas mal. Un peu de vin ? 
G. Mais bien sur I 
R. A Ia fraternite I 
G. Buvons! 
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Giancarlo essaie d'entrainer Lucia. II Ia prend par le 
bras. 

GIANCARLO. Alors I Andiamo ballare I 

L~er recadrage avec lui vers Ia gauche. 

LUCIA (elle s'essuie les mains). Aspetta, aspetta I 

II Ia prend par Ia main et ils avancent vers nous jus­
qu'a plan rapproche. 

GIANCARLO. In giro, andiamo. (18) 

/Is vont sur Ia piste de danse. Plan rapproche de Cle­
menti et de Anicee Alvina, dansant. 

JULIAN (off). Vous dansez, Mademoiselle ? (plan ameri­
cain serre de Julian Negulesco et de Dolores. E!le 
est assise. Son visage, fin et charmant, est cependant 
td!s serieux. Lui est penche au-dessus d'elle. Elle fait 
<< non JJ de Ia tete. En premier plan passe un couple 
de danseurs. Le jeune homme vient s'asseoir a cote 
d'elle, sur les gradins. Recadrage.) Je peux m'asseoir ? 
(el/e ne repond pas ; un peu hesitant.) Vous savez, 
moi, je fais partie de Ia troupe. (elle le regarde.J Je 
suis comedien ... Je joue Spartaco Fontano. II etait Ita­
lien mais en fait, moi, je suis Roumain. fun interet 
s'eveille dans les yeux de Ia jeune femme.) ... Vous 
connaissez pas Ia Roumanie, non ? 

DOLORES. Cunosc foarte bine Rominia. (19) 

JULIAN (il met Ia main sur son epaule, heureux). Vous 
etes Roumaine 7! 

DOLORES (ironie gentilleJ. Vous etes tres tres psycholo­
gue! 

Plan rapproche des danseurs parmi lesquels on re­
connait Olga et son mari. Plan rapproche de /'accor­
deoniste ainsi que de Lucia et son mari qui dansent, 
tres heureux. Plan americain de Meline et de Ia jeune 
femme qui joue son propre role, en 1934. Elles sont 
assises sur les gradins. Meline regarde Ia jeune femme 
(visage mince, echarpe rouge autour du cou), Ia main 
posee sur les siennes. 

MELINE. Je vais te parler de rna rencontre avec Manou­
chian. (a Ia camera.) C'etait un bal comme celui-IA, 
en 1934, il y avait un gala qui etait donne par le Comi­
te d'aide et de soutien pour I'Armenie. Moi, j'etais 
chargee de tenir Ia caisse ... 

Plan americain de Meline jeune pres de Ia caisse. La 
musique de danse continue. (20) Manouchian entre 
dans le champ, pose les mains sur Ia table devant la­
quelle se tient Meline et se penche vers e/le. 

MANOUCHIAN. Vous voulez danser ? 

E!le semble embarrassee. /Is se tournent taus deux 
vers Ia femme qui parle hors champ. 

FEMME (off). Vas-y, vas-y Meline. Vas danser avec Ma­
nouchian I Moi, je vais tenir Ia caisse. 

Visiblement heureuse · de cette proposition, elle suit 
Manouchian qui Ia guide par Ia main vers Ia pisre de 
danse. En arriere-plan, quelques personnes assises re­
gardent /es danseurs. Travelling lateral avec eux vers 
Ia gauche. II /'enlace et ils commencent a tourner (plan 
rapproche). Derriere eux, le portrait d'Hirler dessine 
pour Ia piece. (211 

(18) Traduction de l"italien: 
G. Lucia I 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 trl!s bien Ia Roumanie. 

1201 II y a Ia, en fait, un fondu enchaine musocal. sur une musique plus 
prllsente. 

121) Voir note 15. 

MANOUCHIAN. Vous voulez voir Ia photo de Ia jeune fille 
que j'aime le plus au monde 7 

MELINE 1934 (hesitante). Si vous voulez ... 

/Is s'arretent, tandis que les couples continuent d'evo­
luer autour d'eux. Manouchian sort de sa poche un 
petit miroir que Meline regarde, sans comprendre. 

MANOUCHIAN. VoilA. 

MELINE 1934. Je ne comprends pas ... 

MANOUCHIAN (if retourne le miroirJ. Mais si, mais si ! 
Regardez bien ! (22) · 

E/le regarde plus attentivement, voit sa propre image 
se refleter et sourit. II remet le miroir dans sa poche 
et /'entraine a nouveau dans Ia danse, )oue contre 
joue. 
La musique du present remplace le Cuarteto Cedron 
sur le plan moyen de /'accordeoniste. En premier plan, 
de profit, Dolores est assise a core de Georges Ser 
(qui joue l'officier allemand). Plan general axe sur Ma­
rio qu'on maquille. Assise a cote de lui, Ia mere d'AI­
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 er qui tienr un parapluie ouvert. Travelling 
avant sur Mario. 

MME ALFONSO. On dirait du vrai sang ... Mais on les a 
tellement tortures, vous savez. Pendant tout le temps 
du proces, j'essayais de savoir, d'avoir des nouvelles 
de Celestino ... fun panoramique les cadre, el/e de pro­
fit et lui de face, Ia regardant.) Je lisais les journaux, 
j'ecoutais Ia radio ... Toute cette haine contre eux 1. .. 
une fois, j'ai obtenu l'autorisation d'aller le voir, il Ia 
prison de Fresnes. Oh ! lil-bas, on m'a fait attendre ! 
Longtemps ... presque toute Ia journee... Pendant que 
j'attendais, il y a un prisonnier qui s'est mis A chan­
ter. « Le temps des cerises )), il me semble ... vraiment, 
je ne suis plus tout a fait sure ... Alors les gardes l'ont 
fait taire. Eh bien, dans Ia prison, tous les prison­
niers ont repris Ia chanson !. .. Mais j'ai pas revu Celes­
tino ... 

Un comedien entre dans le champ, portant un album 
de photos. II montre une page a Mario qui regarde, 
ainsi que Ia maquilleuse. 

COMEDIEN. Regarde cette photo ! Les grandes mises 
en scene nazies, juste avant Ia guerre. c;:a pourrait 
vous servir pour votre scene... Le national-socialisr;ne 
instaure par Hitler devait dominer le monde pendant 
mille ans !... 

MARIO/ALFONSO. C'est exactement l'idee de Ia scene. 
Vas le montrer a Georges. 

COMEDIEN. Ou est-ce qu'il est 7 

MARIO/ALFONSO. II met son costume d'officier, lil-bas, 
derriere ... 

COMEDIEN (il reprend /'album). Bon. 

II sort du champ. La camera continue son approche, 
cadrant Mario et Ia mere d'Aifonso en plan americain 
serre. La maquilleuse travaille sur Ia bouche. Mario 
met un dentier, puis on lui noircit les joues. Attentif, 
il a les bras croises sur Ia poitrine. 

MME ALFONSO. Mais ... qu'est-ce que vous allez ··jouer 
maintenant 7 

MARIO/ALFONSO. On va jouer une scene ou Celestino 
est interroge par Ia Gestapo. 

MME ALFONSO. Vous savez ... Je ne sais pas si c;:a peut 
vous intllresser, mais on m'a raconte qu'une fois, Ce­
lestino etait interroge par Ia Gestapo - par Ia police 
franc;:aise. D'ailleurs, c'lltait toujours des policiers fran-

1221 Au moment ou Manouchian retourne le miroir. on s'aper~oit 
que Ia jeune Meline voyait jusqu'alors le portrait feminin dessine 
sur le dos du miroir. Petit episode authentique rapports par Meline 
Manouchian dans son livre. 
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<;:ais qui interrogeaient. Je ne sais pas pourquoi, un 
officier lui a donne une cigarette. Celestino l'a prise, et 
il l'a fumee jusqu'~ ce qu'il se brUle les doigts ... Aprils, 
il l'a ecrasee et il a dit aux officiers : « Moi j'ai fini. 
Vous pouvez commencer votre travail ». (23) 

Serluence ~ 
Bureaue Ia Gestapo - interieur nuit 

Plan moyen axe sur /'officier allemand, de face, assis 
a son bureau. En premier plan, de dos, Celestino. La 
piece est eclairee par une lampe qui accuse les con­
trastes. 

OFFICIER ALLEMAND (if lit). « Le groupe Manouchian 
vise essentiellement ~ soumettre le monde entier ~ Ia 
terreur rouge et son action est dirigee non seulement 
contre les forces allemandes, mais aussi contre le 
peuple fran<;:ais. Et il faut dire que Ia police fran<;:aise a 
fait preuve d'un grand devouement » (if tire une bout­
fee de cigarette, replie /e journal, et s'adresse direc­
tement a Alfonso ; un lent travelling avant commence, 
eliminant Alfonso.) Je vous fais grace d'une certaine 
litterature purement descriptive ou l'on parle de vos 
regards vicieux ou 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 captures n'est pas 
le fait du hasard, mais il me fallait pour ce proces des 
personnalites tres representatives, mais fortes. Et je 
ne me suis pas trompe. (if ecrase son megot dans le 
cendrier; son ton se veut arnica/.) Depuis que je vous 
vois defiler ici, dans mon bureau, je commence ~ bien 
vous connaitre, et ... (un temps, tl prend un etui a ciga­
rettes.) ~ vous ... disons ... apprecier ! (if offre une ci· 
garette a Alfonso dont Ia main entre dans le champ 
pour Ia prendre.) Vous autres, communistes, (if re­
ferme /'etui puis frotte une al/umette qu'il tend a 
Alfonso ; contrechamp sur plan rapproche de Celes­
tino qui se penche vers Ia f!amme et al/ume sa ciga­
rette puis se renfonce dans sa chaise, avec un regard 
marquant Ia distance. Off.) depuis le debut, vous 
etes !'obstacle principal. Je l'ai toujours su, bien avant 
Ia prise de pouvoir par Hitler. (sur lui, plan rapproche.) 
Le national-socialisme n'a pas reellement mis en place 
un svsteme politique. C'est le genie du Fuhrer d'avoir 
depasse les esperances des banquiers (retour sur 
Alfonso : if fume avec application et ne semble pas 
interesse par /e discours de /'Allemand. Off) et des 
industriels qui l'ont porte au pouvoir. II y a quelques 
annees, je faisais passer les examens des officiers. 
(plan moyen des deux, avantage a /'officier.) Et sou­
vent, je posais Ia question : qu'y a-t-il apres le 3eme 
Reich 7 Certains me repondaient : le 4eme Reich. 
Idiots I (Alfonso, en plan americain serre, finit sa 
cigarette; el/e lui brule /es doigts. Off.) Aprils le 3eme 
Reich, il y aura toujours le Jeme Reich, c'est-~-dire 
l'eternite ... c;:a, je suis convaincu. 

ALFONSO (tl eteint son megot. La main de l'officier entre 
dans /e champ avec !'etui 8 cigarettes. Digne.) Moi, 
j'ai fini. Vous pouvez commencer votre travail. 

OFFICIER ALLEMAND (sur lui en plan americain. II re­
pose ses cigarettes). Bon I (if tourne Ia lampe vers 
Alfonso ; contrechamp sur celui-ci, aveug/e. Off.) Re­
vsnons ~ l'assassinat du Docteur Ritter. 

~ue de Paris - exterieur jour Sequence 6 
Debut de Ia musique du film tandis que /'officier con­
tinue sur un gros plan de Julius Ritter dans sa voiture 
fcontrep/ongee). 

OFFICIER ALLEMAND (off). Julius Ritter a ete assassine 
le 28 septembre 1943 ~ 8 heures 45, rue Petrarque, 
tl Paris ... 

(231 Fin de Ia premiere partie - deux bobines - de 550 metres envi· 
ron. 

La voiture route et on voit defiler des immeubles der­
riere Ia tete de Ritter coiffee de Ia casquette 8 tete 
de mort de Ia Gestapo. Contrechamp sur le chauffeur 

· de trois-quarts dos (plan rapproche ; Iegere contre­
plongee). La rue defile devant lui. Retour a Ritter. 
Derriere Ia voiture, Rayman arrive en courant au mo­
ment ou elle prend un virage. 

AlTIER (if prend peur et appelle son chauffeur). Hans I 

Panoramique tres rapide avec Rayman qui a rejoint Ia 
voiture. II monte sur le marchepied et tire sur le chauf­
feur avec un pistolet (plan rapproche, contreplongee). 
II saute a terre et disparait du champ. La voiture (et 
Ia camera) s'immobtlisent. Plan de l'in"terieur de Ia voi­
ture, vers /'avant : Alfonso, en b!eu de travail s'appro­
che et tire sur Ritter, hors champ. Au fond, ·un cam­
p/ice habille en chauffeur pres de leur voiture. Alfonso 
veut tirer une deuxieme fois, mais /e revolver s'est 
enraye (plan rapproche en contreplongee). Rayman 
entre dans le champ par Ia droite et tire. Puis, tres 
rapidement, if recharge son arme et tire 8 nouveau. 
(24) Sa tache est achevee : if fait signe a Alfonso qui 
part par Ia droite tandis que lui-meme s'eloigne par Ia 
gauche. Au fond, le troisieme camp/ice fait signe que 
Ia voie est fibre. Plan general en plongee de /'auto­
mobile allemande ou gisent Ritter et son chauffeur. 
Plan moyen d'Alfonso avanr;ant dans une a/tee (tra· 
veiling arriere). Un panoramique /e /aisse passer, le ca­
drant de profit, puis de dos. On decouvre /'enfilade des 
pants de Ia Seine devant lui. II jette derriere lui des 
regards furtifs. 

Cartoucherie - exterieur jour - Sequence J 
Plan d'ensemble : en premier plan, de dos, Manou­
chian attend Alfonso qui arrive du fond, puis tl fait 
quelques pas a sa rencontre. (25) 

ALFONSO. On l'a eu ! 

MANOUCHIAN. Raconte-moi. Comment <;:a s'est passe ? 

ALFONSO. Comme prevu. 

/Is s'embrassent et reviennent vers nous en se tenant 
par /es epaules. 

MANOUCHIAN. Allez, raconte ! 
Une jeune femme /es croise : Dominique Valentin. 

DOMINIQUE. Mario, t'arrives juste tl temps t (26) 

MARIO/ALFONSO (surpris). Qu'est-ce qui se passe 7 
Ble s'arrete et pose un pied sur une marche de gradin 
pour reajuster sa chaussure. 

DOMINIQUE. Tu verras ... 

MARIO/ALFONSO (intrigue). Qu'est-ce qui se passe 7 
Mario et Rogelio continuent d'avancer (panoramique 
et travelling lateral). 

ROGELIO/MANOUCHIAN. Tu vas voir, c'est une surpri­
se ... lis ont monte une scene sur Ia Resistance. 

MARIO/ALFONSO. Avec des masques? 

ROGELIO/MANOUCHIAN. Avec des masques. Dans Ia 
tradition de Ia Commedia deii'Arte. 

/Is sont arrives pres de l'estrade et Ia camera recadre 
vers le haut deux comediens habiltes en gestapistes 
(contreplongee). (27) Mario et Rogelio sortent du 
champ ; on reste sur les deux hommes visages blancs, 
yeux charbonneux, qui portent devant eux une affiche 

(241 Les armes qui figurent dans le film ont ete « recuper6es • sur des 
Allemands pendant Ia guerre. Pr~t du Musee de Ia Resistance. 

(251 Debut d"un long plan sequence qui sera coupe par un gros plan de 
Rino pendant Ia lecture de sa lettre. 

1261 Exemp(e de passage sans transition du passe 119431 au present. 

1271 « Gestapistes »: c'est ainsr que F. Cassenti desrgne dans le sccna 
rio les comediens qui jouent des membres de Ia Gestapo. 

~I 
Ol 
IV 
Q. 

..... 
0 ol 

.r;' 
Q. 



- 135 -

de Ia France de Vichy. (plan general). L 'affiche du 
grand gestapiste montre un jeune travailleur et Ia te­
gende lui fait dire : « Je travaille en Allemagne, pour 
Ia Rel!!ve, pour rna Famille, pour Ia France. Fais 
com me moi >>. L 'autre affiche represente une hydre 
rouge et son texte est : « Confiance. Ses amputa­
tions se poursuivent methodiquement )). Its presen­
tent ces affiches au public en glissant furtivement de 
gauche 8 droite puis de droite 8 gauche (travelling 
lateral avec eux) et sortent du champ par Ia droite. 
Du fond, Lou (jouee par Dominique Valentin qui 
vient de croiser Mario et Rogelio) monte sur f'estra­
de, masquee, en longue robe blanche dont un enfant 
habille comme Polichinelle, tient le bas. Les deux 
gestapistes sont maintenant au fond de l'estrade, 
dos a nous, et continuant leur marche /aterale vers 
Ia gauche, tandis que Lou et /'enfant se deplacent 
avec precaution vers Ia droite. Du fond arrive Poli­
chinelle, masque. II fait rouler devant lui une pous· 
sette d'enfant, et lui aussi se deplace sur Ia pointe 
des pieds, courbe, surveillant les alentours. Arrive au 
milieu de Ia scene, if se redresse et pousse un soupir 
de soulagement. Mais if se retourne et Ia vue des 
gestapistes (toujours dos a' nous) le remplit d'effroi. 
II s'apprete a s'enfuir par Ia gauche quand /'enfant 
/'interpel/e. 

ENFANT. Polichinelle! 

Polichinelle, surpris, s'arrete net et se retourne. II joint 
ses mains en signe de supplication. 

POLICHINELLE (pleurnichant). Mama mia, mama mia ! 

II se precipite vers Lou qui f'entoure de ses bras. Les 
gestapistes qui ont pose leurs affiches, vont s'asseoir 
face a nous sur un bane au fond de Ia scene. 

LOU. res un homme ou t'es pas un homme, Polichi­
nelle? 

POLICHINELLE (le visage enfoui dans !es jupes de Ia fem­
me ; voix effrayee). Je suis un homme I Je suis un 
homme I 

LOU. Alors, sois courageux ! 

POLICHINELLE (meme jeu). Mais ... Je suis courageux ! 

Les gestapistes qui regardent Ia scene, 6tent leur be­
ret. 

LOU. D'ailleurs, on est bientot arrive ll Ia maison. 
Allons-y I 

Ble se dirige vers Ia gauche, Po/ichinelle et /'enfant 
toujours accroches 8 ses basques. Arrive pres de Ia 
poussette, Po/ichinelle y jette un coup d'rei/ puis 
lance un cri d'effroi. 

POLICHINELLE. Ah, non I Non, j'en peux p!us, j'en 
peux plus, j'en peux plus (geste de supplication). 
Non I J'en peux plus. J'en veux plus de cette pous­
sette I fit se jette 8 terre, frappant Ia scene de ses 
poings. Lou, les bras croises sur Ia poitrine, et /'en­
fant, amuse, le regardent. II se redresse et s'assied. 
Lou s'accroupit derriere lui et f'entoure de ses bras.) 
J'en ai marre I Non I 

LOU. Si I 

POLICHINELLE (if est recroqueville, les genoux dans ses 
mains). Non I 

LOU. Tu sais ce qui t'attend ll Ia maison ? Tu sais ce qui 
t'attend lila maison 7 (L'enfant se dirige vers Ia pous­
sette et en sort Ia bombe qui y etait cachee. (28) 
Polichinelle l'apercevant hurle et prend une position 
d'autruche, Ia tete par terre protegee par les mains et 
le posterieur en /'air. Lou menace du doigt /'enfant qui 
remet Ia bombe dans Ia poussette et vient se raccro­
cher 8 son jupon. Ble redresse Polichinel/e en le tirant 
par le pantalon et essaie de /'appater.J Une bonne pas-

__ t'!_ a~ciutta !Jien fraiche ... (29) 

(281 La scene de Commectia dell'arte est une transposition thMtrale 
d'un fait reel raconte dans I'Humanite-Dimanche (article sur le 
r61e des femmes dans Ia Resistance). 

(29) Pasta asciutta ~ pAtes nature. 

POLICHINELLE (genoux 8 terre}. Je m'en fous I (II realise 
tout a coup ce qu'elle vient de dire et se /eve, soudain 
ragB/1/ardi. Se frottant le ventre.} Une bonne pasta 
asciutta bien fraiche ? Ah bon ? Ou'est·ce qu'on fout 
Ill ? (if se dirige rapidement vers Ia droite, suivi par Lou 
qui prend Ia poussette.J En avant I On y va I (its tour­
nent sur Ia scene en marchant.J Une bonne pasta 
asciutta bien fraiche !. .. (if fait de grandes enjambees 
et les deux autres ant du mal 8 suivre./ Avec de Ia 
vraie pasta 1... Avec de Ia vraie sauce tomate !... (if 
s'arrete, face a nous.J Avec des vraies tomates d'lta· 
lie ... (le visage /eve vers le ciei.J Rouges 1... 

LOU (effrayee). Arrete de crier cette couleur sur les toits, 
tu vas tous nous faire coffrer. 

POLICHINELLE. Ouelle couleur I? 
LOU (elle le menace du poing et erie). Le rouge, le rouge, 

nom de Dieu. (Polichinelle toume autour d'elle. lui 
attrape le poing, et rente de Ia faire taire a son tour. J 
Le rouge, le rouge, le rouge, le rouge, le ... 

Polichinelle fait basculer Lou qui finit par se taire. Its 
sont taus les deux haletants et se redressent. L 'enfant 
se dirige vers Ia poussette. 

POLICHINELLE (a Lou). Tu veux me faire mourir de 
peur? 

LOU (elle f'attrape par le col de chemise et erie tres fort}. 
Polichinelle, t'as vraiment rien dans ta culotte ! 

POLICHINELLE (surpris}. J'ai vraiment rien dans rna cu­
lotte !? 

ENFANT fil vient de sortir Ia bombe et Ia lance a Polichi­
nelle}. Eh ! 

POLICHINELLE. J'ai vraiment ... 

La bombe arrive sur lui. II l'attrape et, comme si elle 
lui brulait les doigts, if s'empresse de Ia lancer a Lou 
qui lui renvoie aussit6t. Le jeu recommence pour le 
plus grand plaisir de !'enfant qui frappe dans ses mains 
et quete le << ballon 11. 

ENFANT. Lance, papa ! Lance ! 

Lou fin it par attraper Ia bombe par Ia meche et, Ia por­
tant avec d'infinies precautions, elle Ia replace dans Ia 
poussette avec des cris etouffes. Polichinelle tombe a 
genoux. mains jointes. Les gestapistes remettent leur 
beret et s'approchent des trois autres. Polichinelle, 
d'un mouvement tres theatral, tombe a Ia renverse, 
Ia main sur le creur. 

POLICHINELLE. Je detail!e 1. .. Je me meurs ... (if jette un 
coup d'reil a Lou pour surveiller son effet et se laisse 
tomber completement.J Je suis mort 1 ... 

Les deux gestapistes s'approchent de lui. soupr;on­
neux. et se raclent Ia gorge pour attirer son attention. 
II les entend, se redresse, se met a quatre partes en 
regardant Lou, accroupie pres de Ia poussette, puis 
prend Ia position de l'autruche. On entend off les 
rires de /'assistance. Lou se /eve et tache d'eloigner 
dtscretement Ia poussette avec le pied. Les gestapistes 
se toument vers elle. 

PETIT GESTAPISTE. Ausweiss, papiers ? 

Polichinelle se releve et Lou s'approche de /'enfant. 
Ble le gifle. 

ENFANT (ll erie). A'ie !... 

GRAND GESTAPISTE. Papiers, jolie madame ... 

Polichinelle, assis par terre. semble chercher les ps­
piers sur lui. E!le continue de battre /'enfant. 

LOU. Tiens, t'es content ? ... 1iens, prends-en une au· 
tre !. .. 

GRAND GESTAPISTE (tachant d'arreter Lou). Eh Ill I 
(fort accent allemand.) Que se passe-t-il ? 

LOU (reprenant de plus belle; a !'enfant). Ah I J'ai envie 
de te tuer, miserable 1. .. 

PETIT GESTAPISTE (essayant de fa ceinturer). Arretez, 
jolie madame. Vous allez lui decoller Ia tete I 
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Polichinelle se tourne pour regarder Ia scene. Lou 
tire les cheveux de /'enfant qui saute en meme temps. 

LOU. Ah ! Si je pouvais Ia lui decoller I Si vous saviez 
ce qu'il a dit ! 

PETIT GESTAPISTE (curieux, il s'approche; son co/tegue 
aussi). Ou'est-ce qu'il a dit ? 

LOU (simulant trap de co/ere pour parter). II a dit... 

GRAND GESTAPISTE. II a dit ? ... 
PETIT GESTAPISTE (en echo). II a dit ? ... 

LOU (e//e continue de secouer /'enfant). II a dit qu'il vou-
lait rentrer ... 

PETIT GESTAPISTE. Qu'il voulait rentrer ? ... 

GRAND GESTAPISTE. Ou'il voulait rentrer ? ... 
LOU (meme jeu). II a dit qu'il voulait rentrer dans ... 

LES DEUX GESTAPISTES (ensemble, menar;ants). 
Dans ? ... 

Polichinelle tend vers eux ses mains jointes, en signe 
de supplication. Lou Iache /'enfant et se tourne vers 
/e petit gestapiste qui repete : 

PETIT GESTAPISTE. Dans? ... 

LOU (du doigt, elle leur fait signe de s'approcher pour 
entendre son secret). Dans Ia Resistance ... 

LES GESTAPISTES (catastrophes). Dans Ia Resistance ! ... 

M 

Polichinelle se retourne et se signe plusieurs fois. Lou, 
d'un grand geste thearral, approche /'enfant des deux cg 

hommes. o .. 
LOU. Tenez, Monsieur de Ia Police. Je vous le donne ! _g 

(grands gestes de bras.) Emportez-le de ma vue. Met- c. 
tez-le au cachot !. .. 

PETIT GESTAPISTE (a /'enfant). On peut dire que tu as 
de Ia chance d'avoir des parents comme <;a ! 

Polichinelle se redresse. 

GRAND GESTAPISTE (menar;ant /'enfant de /'index). 
Oui. parce que sans cela ... 

LES DEUX GESTAPISTES (ensemble, en detachant /es 
syllabes). Nous in-ter-vien-drions ... 

lis 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 /'enfant se dirigent vers Polichine/le 
sous le regard des gestapistes.J Nous veillons ... 

GRAND GESTAPISTE. Nous veillons ... (Lou aide Polichi­
nel/e a se lever.) Jolie madame ... 

PETIT GEST APISTE. Jolie madame, Ia poussette ... 

Le petit gestapiste prend Ia poussette pour Ia rendre 
a Lou. 

GRAND GESTAPISTE. La poussette ... 

Mine effrayee de Polichine/le, qui se prend Ia tete 
entre les mains, et de Lou qui va neanmoins reprendre 
Ia poussette. 

LES GESTAPISTES. Auf widersehen ... 

Les deux hommes sortent du champ par Ia droite. 
On reste sur Polichinelle tremblant, Lou derriere lui 
et /'enfant. 

LOU. Maintenant, <;a suffit. On rentre A Ia maison. 

£1/e sort par le fond, avec /'enfant. Les gestapistes 
entrent a nouveau par Ia droite, en/event leur beret 
et s'asseyent au fond. Po/ichinelle, sou/age, guide Ia 
poussette et essuie Ia sueur sur son front. 

ENFANT (debut de musique. OffJ. Papa, du courrier ... 
Une lettre pour toi ! 

Polichinelle se redresse et se tourne vers /e fond d'ou 
arrive /'enfant qui lui tend Ia lettre. Avec de grands 
gestes, Polichinelle s'essuie /es mains, prend Ia /ettre 
et /'ouvre. 

POLICHINELLE (if tend /'enveloppe a son fils). Tiens ! 
{it tourne et retourne Ia /ettre avec des gestes tres exa­
geres.) Ah ! Voyons Ia signature ... Rino ... (a son fils 
rejoui.J C'est mon frere. II est pas mort. (Polichinelle 
et /'enfant viennent s'asseoir au bard de /'estrade, a 
droite (recadrage en plan moyen). En amorce, Ia tete 
d'un spectateur. Les gestapistes suivent Ia scene des 
yeux, impassibles. La musique s 'amplifie. II lit. J « Mon 
cher frere. Ces quelques lignes ... ». (if s'arrete, releve 
son masque et, grave, lit en silence Ia suite de Ia 
lettre. Ouand il reprend sa lecture a haute voix, 1l 
change completement son jeu et sa voix, comme si 
Polichinel/e avait fait place au frere de Rino.J « Ces 
quelques lignes pour te. dire que je suis condamne a 
une peine tres forte. (panoramique quand /es gesta· 
pistes et Lou, qui a en/eve son masque, viennent s'ac­
croupir pres de Polichinelle pour mieux /'entendre.) 
Vous tous, de Ia famille, vous etiez le Paradis. C'est 
pourquoi j'ai sacrifie rna vie. Personne ne doit rien 
vous (gros plan de Rino. Off) reprocher a mon sujet. 
(gros plan de Polichinel/e et de Lou qui regarde Ia lettre 
par dessus son epaule.J 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 emo· 
tion retenue.J 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 !'adieu a tout le Red Star. 
(un temps.) Je veux que tu ailles embrasser pour moi 
toute Ia famille Barbera, Vincent, Paulette, Claudie, 
Ia Mater et le Pater, Thomas et Angele et tout l'h6tel 
Parisis, chez Georges, chez Mario, chez Gilles, chez 
Bernard et chez tout le monde. Embrasse bien Yiyi 
quand it reviendra et Dede Groin. Va chez Tony et 
faites un banquet. Entin, faites pour le mieux. Je vous 
aime jusqu'a Ia derniene minute de ma vie. Courage 
et confiance. Rino ». (30) ( Polichinelle releve Ia tete, 
emu, sous le regard de Lou. /Is baissent les yeux taus 
deux puis /'homme se /eve en regardant droit devant 
lui. On le recadre en gros plan (contreplongee). Gras 
plan de Rino, de face. Off.) Allez, musique !. .. 

Rino sourit. Debut musique. Plan general en contre­
plongee sur Ia scene. Les cinq acteurs descendent de 
l'estrade et sortent du champ. En premier plan, parmi 
les spectateurs (de dos), on reconnait Meline. 

Bar (31) - Sequence \ 

Plan du bar : en premier plan, Abraham est accoude 
au bar (plan americain serre), Ia tete tournee comme 
s'il regardait Ia piece de theatre de loin. Au fond. der­
riere le bar, le comedien Bruno La Brasca qui joue 
Rino Della Negra. II s'approche d'Abraham (plan ame­
ricain serre des deux). 

BRUNO/RINO. Vous voulez quelque chose 7 
ABRAHAM (ne se tournant qu'a demi vers lui). Non, mer­

ci. Non. (II semble reconnaitre le comedien et se tour­
ne tout a fait vers lui.) C'est vous qui allez jouer Rino 
Della Negra? 

BRUNO/RINO. Qui, oui. C'est moi. 

ABRAHAM (il souritJ. Ah. je l'ai tres bien connu, Rino I 
Sa grande passion, c'etait le football. Ouand it travail­
lait pas, il passait son temps A son Club d'Argenteuil 
a taper dans le ballon. (au fond passent Dominique 
Valentin et Madame Alfonso qui vont s'accouder au 
comptoir.) A ce moment-Ill, it travaillait chez Chaus­
son, A Asnieres. Et puis, un jour, it a re<;u un ordre ... 
STO ... Service du Travail Obligatoire, en Allemagne. 
(au fond, Dominique se demaqUJlle.J Alors, Ill, it a ete 
panique. Ouand it a vu qu'il allait partir en Allemagne, 

(301 La lettre de Rino, ainsi que les elements biographiques que four· 
nira Abraham sont authP.ntJques 

(31 I La sequence au bar. a Ia Cartoucherie, est tournee en un seul 
plan. 
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qu'il allait €me coup~ de son club, de ... de l'~qUipe de 
football, de ses amis, il a ... il a pret~r~ rester ici. Non 
pas ... (Abraham pose ses avant-bras sur /e comptoir 
et accompagne ses paroles de gestes de main.) Oh, 
non pas pour ... (hesitant) ~videmment ... Pour des rai­
sons politiques ou patriotiques (if joue avec un verre 
vide) mais simplement par peur de quitter son ~qui­
pe !... Alors, il est rentr~ dans Ia clandestinit~. Et 
puis, il nous a contact~s et, par Ia suite, il est devenu 
un des meilleurs ~l~ments de notre groupe de com­
bat ... (hochement de tete.) Je me souviens.. II avait 
20 ans quand il a ~t~ arret~ par Ia police fran"aise. II 
venait de descendre deux officiers allemands... Ecou­
tez, pour 'lous aider, Rino, c'~tait ... Ia joie ... c'~tait Ia 
joie de vivre ... c'~tait Ia jeunesse ... c'~tait (off, Manou­
chian appel/e Rino. Bruno /eve Ia tete puis repone son 
attention sur Abraham.) C'~tait Ia vie ! 

MANOUCHIAN (off). Rino ! 

BRUNO/RINO (a Abraham, indistinctement). Excusez­
moi! 

ABRAHAM. Je vous en prie !. .. 

MANOUCHIAN (off). Tu peux nous apporter a boire,. s'il 
te plait ? 

BRUNO/RINO fJJ prend une carafe de vin). Qui, j'arrive. 
(32) 

Les instruments de musique qui jusqu'a present s'ac­
cordaient, attaquent Ia musique du film. Travelling la­
teral avec Bruno qui s'approche d'une table a laquel­
le sont assis Manouchian, Thomas Elek et Rayman. 
Rino donne Ia carafe a Manouchian. Un travelling cir­
culaire /'elimine. Rayman al/ume une cigarette. Manou­
chian verse le vin (les trois sont en plan americain 
serre). 

ELEK (if dtkoupe un livre destine a faire une cachette). 
!Is ont arrete le pere de l~on, hier. (il referme son 
couteau et /eve le regard vers Manouchian.) A l'heure 
qu'il est, ils l'auront sans doute deja fusille. 

MANOUCHIAN (doucement). Nous le savons, Thomas. 
Pourquoi le redire ? 

ELEK. Pourquoi !? Parce que c'est a cause de nous ... 
(il regarde Rayman qui se cure les angles avec un 
couteau.) Quand nous avons ex~cut~ Ritter, nous 
n'avons pas pens~ aux otages. 

On distingue, au fond, Bruno, de dos, pres de Ma­
dame Alfonso et de Ia comedienne qui finit de se 
demaquiller. 

RAYMAN (ton ferme et pose). No us y avons parfaite­
ment pense, Thomas. Et apres ? 

ELEK. C'est monstrueux !... 

MANOUCHIAN. Tu sais que Ritter etait le responsable 
du STO ? (Thomas acquiesce de Ia tete ; en arriere­
plan passent deux comediens en uniforme allemand.) 
C'est lui qui a organise le depart· -force de 600000 
ouvriers, de 600000 travailleurs, Thomas ... 

RAYMAN. De toute fa"on, Ritter, c'etait une ordure. II 
organisait des rafles dans les villes, dans les usines ... 
II a eu ce qu'il meritait. 

ELEK. Un autre prendra sa place !. .. 

RAYMAN. Eh bien ! On lui fera aussi Ia peau I f/es (( Alle­
mands JJ boivent au bar en regardant les trois hom­
mes. Manouchian /eve son verre en signe de salut. 
Outre.) Voila que tu les salues maintenant 1. .. 

MANOUCHIAN (trois-quarts dos). C'est pas eux les cri­
minels ... 

RAYMAN (de face). Tous les Allemands sont des assas­
sins ! (penche sur Manouchian.) II taut les tuer jus­
qu'au dernier. 

(32) Passage caracteristique du present au passe. Bruno devenant 
Rino. C'est le travelling lateral et Ia musique qui «font • mate­
riellement le passage. 
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II fait mine de se tatllader Ia gorge avec son couteau 
pour mieux se faire comprendre. 

MANOUCHIAN (E!ek a repris son travail sur /e faux livre). 
Moi. je n'ai pas de haine pour le peuple altemand. 

RAYMAN (i/ essuie son couteau sur un chiffon). Tu n'es 
pas juif, toi ! 

MANOUCHIAN (tres calme). Tu sais ce que Ritter dit 
dans un de ses discours sur les Arm~niens ? f/es 
ff Allemands 11 quitrent /e bar et sortent du champ par 
Ia droite.) II avait dit... « Les Armeniens, c'est pas des 
Aryens. Done, il taut les consid~rer comme des Israe-
lites >> ... Alors, tu vois, je suis un petit peu juif, moi 
aussi .. . 
Rayman le regarde, lui donne une tape amicale sur 
/'epau/e et acquiesce, camp/ice. Elek montre a Ray­
man /e trou pratique dans /e livre. 

ELEK. <;:a ira, t;:a. pour Ia bombe ? 
RAYMAN (tl examine le livre, ainsi que Manouchian). 

Qui, "a va aller tres bien. J'espere (off sur le plan 
suivantJ que t;:a va faire beaucoup de degats. 

Rue de Paris- exterieur jour _ §c(luence' 

Plan d'une porte dans un mur gris de Paris. Thomas 
Elek sort de f'immeuble par cette porte (plan rap­
proche). L 'etot1e jaune est tres visible sur le revers de 
son pardessus. 

POLICIER FRAN<;:AIS (off). Allez, en avant ! {E/ek, cache 
dans l'encoignure de Ia porte, jette un coup d'ceil in­
quiet dans Ia rue. Contrechamp : plan general d'une 
scene de rafle. Le policier fram;ais (gabardine et 
chapeau mou) tire et pousse plusieurs personnes vers 
/'arriere ouvert d'un camion fpanoramique et travelling 
lateral vers Ia droite). Parmi les gens enfournes dans 
le carnian, des enfanrs, des vieillards. On voit /'etoile 
juive sur certains.) Depechez-vous ! Faites entrer dans 
le fond, s'il vous plait ! 
On entend des pleurs de bebe. Travelling avant sur 
une femme blonde, avec etoile JUive. 

POLICIER (off). Plus vite ! ... Reculez ! 

La femme regarde fixement et douloureusement hors 
champ. E/le s'agrippe aux c6tes du carnian pour ne 
pas etre en trainees a l'interieur. 

FEMME. Wolf 1. .• 

Plan moyen, en contreplongee, de Wolf Wajsbrot 
derriere Ia vitre d'une fenetre. Wolf se detourne, acca­
ble. 

POLICIER (off). Allez I 

Wolf sort du champ. Plan rapproche de Thomas E/ek 
dans /'embrasure de Ia porte. Les yeux fixes sur ce 
qui se passe hors champ, if rabat son revers de ma­
niere IJ cacher /'etoile. II se renfonce dans sa cachette 
(Ia musique qui n'a pas cesse durant route Ia scene, 
est tres presente ici). 

Plan general d'une salle de restaurant axe sur Ia porte. 
En premier plan, des tables preparees. A droite, le 
comptoir. Personne n'est attabte. La double porte, vi­
tree, est protegee par un rideau de dentelle derriere 
lequel on voit se profiler Thomas. D'un pas tnh ferme 
il entre dans Ia piece, remer son etoile jaune en evi­
dence et avance vers nous. II croise une femme qui 
entre dans le champ par /'avant-droit. On panoramique 
avec elle vers Ia gauche, laissanr Thomas, mains dans 
/es poches, regard baisse, hors champ. EJ/e pose une 
nappe blanche sur une table (plan americain). 

MME ELEK. Thomas, passe-moi les serviettes qui sont sur 
l'escalier, tu veux. (Thomas entre dans le champ par 
/'avant-droit et va jeter le paquet de serviettes sur Ia 
table, bourru. Madame Elek (robe noire, tablier blanc} 
rPIPI!.P_la ti>tP./ 011'est-c" '7'-''il v '! ] 
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Apres quelques pas vers Ia porte (de dosl, if s'arrete 
et se tourne brusquement. 

THOMAS (vt§hement}. Mais tune vois done pas, dans les 
rues, ce qu'il y a !? On nous arrete, on nous entasse 
dans les camions, comme du betail et nous ... (furieux; 
sa mi!Te ne peut supporter son regard et continue de 
mettre le couvert sur Ia table.} Nous ... (J! se tourne 
vers Ia droite.} Nous, on doit attendre le boucher sans 
rien faire !. .. 
Plan americain serre du pere, derriere le comptoir. II 
essuie des verres. II a une soixante d'annees, des 
cheveux grisonnants et un tablier bleu passe autour du 
cou. En amorce, a gauche, Ia caisse enregistreuse. 

M. ELEK (paisible bon sensJ. T'enerve pas ! Est·ce que je 
m'enet-ve, moi ? ... Est-ce que ta mere s'enerve ? Non ! 

II fait un geste invitant Thomas a se ranger a une 
attitude aussi raisonnable. Plan americain de Thomas 
et de sa mere. 

THOMAS (il arrache /'etoile jaune). <;:a ! (1lla jette a ter­
re.) Je ne Ia porterai plus jamais !. .. 

M. ELEK {off). Prends patience ! 

THOMAS (excedeJ. Vous m'entendez bien, jamais plus ! 

II se tourne et se dirige vers Ia porte derriere laquelle 
on apeu;:oit Boczov qui entre. Les deux hommes se 
croisent. Mme E!ek suit son fils des yeux. 

M. ELEK (off). Ou vas-tu ? 
Mme E/ek se dirige vers Ia droite (panoramique). 
Boczov s'approche d'elle. 

MME ELEK (sans le regarderJ. Monsieur, le restaurant est 
ferme. 

BOCZOV {if se penche ; respectueux). Madame Elek ? 

MME ELEK (elle le regarde, surprise). Oui ... 

BOCZOV (il jette un coup d'a!il dans Ia direction de M. 
ElekJ. On m'a parle de votre restaurant ... (un temps.) 
En Espagne ... 

MME ELEK (devenue tres aimable, elle lui indique Ia table 
qu'elle vient de preparer). Asseyez-vous. (elle le fait 
asseoir : panoramique vers Ia gauche.) Je vais vous 
servir quelque chose ... 

E/le sort du champ par Ia droite. On reste sur Boczov 
(plan americain, Iegere plongee). II fan un peu de 
place sur Ia table, sort de sa poche un earner et le 
pose devant lui. Mme Elek revient avec un verre 
qu'elle pose sur Ia table et un carafon de vin. 

BOCZOV. Mon nom est Ferenz Boczov. 

MME ELEK. Si vous etes venu ici, c'est qu'il y a une 
bonne raison a ya ! 

E/le commence a verser du vin dans le verre. Boczov 
/e goute, et le laue en /e comparant au vin du pays. 
(if parle a Madame Eke/ en hongrois). E/le prend /es 
Sf!rvietres restees sur Ia table et sort du champ en 
nant. On reste sur Boczov qui finit son verre, /e pose, 
ouvre son earner et s'apprete a ecrire. (33) Plan ame­
ricain de M. Elek essuyant des verres derriere le comp­
toir. Plan rapproche de Boczov. II ecrit. De temps en 
temps, ses levres remuent doucement. 

VOl X DE BOCZOV. 1942. Paris. Youchka ... Si jamais cette 
lettre te parvient, tu sauras au moins que je suis 
encore en vie. En France, Ia lutte s'organise et notre 
combat sera long ... (if bait une gorgee de vin) et si, 
par malheur, nous perdons encore, je partirai ailleurs, 
Ia ou je pourrai encore me battre pour Ia liberte ... Tu 
peux pas imaginer comme c'est beau Paris. On en a 
reve ensemble, mais c'est encore pl~s beau. Mais je 
n'ai pas le cceur de t'en parler. Les tueurs en uniforme 
vert ont tout envahi. (autre gorgee.) Ouand tu verras 
rna mere, embrasse-la fort et dis-lui bien que ma gorge 

(33! Fin de Ia deuxieme partie (en deux bobines) de 550 metres envi· 
ron. 

va micux. (fin sur le plan suivant. Off./ Parce que je 
porte toujours mon foulard. Ton ami Ferry qui t'em­
brasse. (34) 

Cartoucherie- exterieur jour - Seq ucncc AJ) 

Plan grand ensemble. Panoramique de gauche a droite 
suivant de tres loin deux motos, avec des couples, 
qui s'approchent du pique-nique. Finalement_ 1ls arri· 
vent face a nous. Un Ieger travelling arriere les cadre 
en plan moyen quand ils s'arretent, pres d'un mur. Le 
premier motard descend de mota et en/eve ses gants, 
puis regarde autour de lui. Contrechamp : plan d'en· 
semble de Ia piste de danse ou Ia musique russe a 
remplace le Cuarteto Cedron. 

PREMIER MOTARD (off). C'est quoi, ya? 

Plan moyen du motard (a gauche) et de Mario Santini 
et Lucia (a droite), derriere une table chargee de vic­
tuai/les. 

LUCIA. <;:a ? <;:a se voit, non ? C'est un pique·nique ! (le 
motard va vers Ia droite, suivi par son amie. L'autre 
couple arrive aussi. Lui est brun, moustachu. Elle est 
blonde (panoramique vers Ia droite). Le 
premier motard semble demander de plus amples 
explications a Lucia.) lo non so. Oue cosa significa ? 
(35) On nous a invites, Giancarlo et moi. .. (apercevant 
son man: elle l'appe/le.J Eh ! Giancarlo ! II demande 
que cosa (plan americain de Giancarlo et Abraham qui 
arrivent; de face ; de dos, en premier plan le premier 
couple de motards. Off) e le pique-nique 7 

GIANCARLO (if s'approche, souriant). Ah ! C'est un bal, 
un pique-nique, en souvenir de nos amis ... morts pen­
dant Ia guerre ... fusilh~s par les Allemands. 

Giancarlo et Abraham passent entre le premier motard 
et son amie et sortent du champ par /'avant gauche. 
Les deux autres motards rejoignent leurs amis (plan 
rapproche). 

PREMIER MOTARD. Bon, allez, on se casse ... 

lis se dirigent taus vers /'avant-gauche. Plan moyen 
axe sur Ia table. /Is sont de dos. 

MARIO/SALVADORI (designant /es victuailles). Restez 
avec nous ! Y a a manger pour tous, allez ! 
Les jeunes s'approchent de Ia table, hesitants. Plan 
rapproche de Lucia qui regarde fixement /e motard 
moustachu que /'on voir en amorce, trois-quarts dos. 

FILLE MOTARD (off). Merci. 

Plan moyen : Lucia passe devant Ia table (panora­
mique vers Ia droite), le regard toujours fixe sur le 
jeune homme. 

LUCIA. lncredibile !. .. lncredibile !. .. (elle est maintenant 
face au motard moustachu et s'adresse a lui.) C'est 
vous qui jouez Cesare ? (Le-jeune homme, un peu mal 
a /'aise, passe Ia main dans /es cheveux et fait (( non JJ 

de Ia tete avec un sourire indecis. Lucia /e prend par 
les epaules et le tourne vers son mari, hors champ.) 
Eh ! Giancarlo ! Regarde : c'est lui qui va jouer Ce­
sare ! (el/e prend Ia main du jeune homme, embarras· 
se, et Ia caresse sous le regard amuse de ses cama· 
rades.J Laisse-moi te regarder ! Tu lui ressembles ! 
(emue, elle lui caresse les cheveux.) Tout lui ... Tout a 
fait lui, juste avant que les Allemands ... C'est pas un 
age pour se battre... II ne faut pas se souvenir ! 
(emue, elle le Iache et sort une pochette qu'elfe ouvre.) 
Regarde : j'ai sa photo ici. (ils se penchent taus pour 
voir Ia photo. Elle touche Ia moustache du motard.J 
II n'avait pas de moustache ... 

HOMME (off). Olga ! 

LUCIA (elle attrape une meche des cheveux du jeune 
homme.J II avait des boucles, Ia, sur le front... 

(34l CettP lcttre n'est pas un document .1uthent1que. 

(35) Lucia. Je ne sais pas. Que signifie 7 ... 
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Les camarades poussent diverses exclamations en 
comparant le motard et Ia photo. 

SECOND MOTARD fa son amie). On va danser 7 

LUCIA (efle les encourage, tres souriante). Si, si I Dansez, 
vous etes jeunes ! t:::i 
Les deux couples sortent du champ, enlaces. On reste ~ 
sur Lucia, rayonnante. [ 
Plan americain de Dolores, toujours assise sur les gra- N 

dins, en arriere champ, et du comedien Alain Salo­
mon. II porte un masque re/eve sur le front. II se cos- S 
tume et ajuste en sifflotant une cravate a gros pais o 
rouges. II regarde Ia jeune fille puis se levre apres avoir -a_ 
remis ses bretelles et se dirige vers Ia penderie portant 
les costumes (panoramique eliminant Dolores). II fait le 
clown en marchant comiquement, avec son pantalon 
trap large (de dos). II choisit une veste qu'il com­
mence a enfiler. Plan rapproche (Iegere contreplon­
geeJ sur lui. Tout en mettant sa veste, if regarde Dolo-
res hors champ. II s'approche d'elle, souriant (panora· 
mique). 

ALAIN. Je m'appelle Alain. Bonjour ! 

DOLORES (sur efle en gros plan ; Iegere plongee). Bon­
jour ! Je suis Dolores. 

ALAIN (sur lui; if/eve ia tete). Vous etes Espagnole ? 
DOLOBES (sur elle). Non. Qu'est-ce que vous faites avec 

ce masque 7 
Retour sur Alain fgros plan). II baisse le masque sur 
son visage, tout en Ia regardant. II joue. Ia menar,:ant 
du doigt, et prenant une voix theatrale. 

ALAIN. Eh bien I Vous allez voir, Mademoiselle ... 

DOLORES (sur efle, souriante, douce). Elle est tres jolie, 
votre fete. 

ALAIN (sur lui; if a releve son masque). Pourtant, vous 
ne dansez pas ... (sur elle, off) et vous ne parlez avec 
personne ... 

DOLORES (serieuse et genttlle). Je ne suis pas venue 
pour me distraire ... peut-etre ... 

Plan americain de Clementi et Anicee Alvina. Lui 
pousse un tandem (travelling latera/) et salue au pas­
sage Abraham et Giancarlo assis sur des gradins. On 
reste sur eux tandis que /e couple sort du champ par 
Ia droite. Les deux hommes parlent tout en mangeant 
du pain et du saucisson (plan americain). 

ABRAHAM. Non, je ne l'ai pas connu votre frere ... Non. 

GIANCARLO. Cesare Luccarini ... On etait tous les deux 
dans !'unite itaHenne ... 

Un comedien, avec un fusil-mitrailleur, traverse le 
champ. 

ABRAHAM. Ah I L'unite italienne 1. .. Mais moi, j'etais 
dans !'unite juive I II y avait des gan;;ons de 16 ans, 
17 ans ... (Bruno!Rino traverse /e champ sans les re­
garder.J Tenez, comme ce petit qui passe ... 

GIANCARLO. Ah I Maintenant, les jeunes ont oublie tout 
~a I (coup d'reil hors champ.) Regarde : Ia mota et 
toutes les autres chases ... 

ABRAHAM. Ah ! Moi, je me souviens parfaitement de 
taus ... II y avait Leon Pakine, Kirschenbaum, Zimmer· 
mann (quelqu'un traverse le champ ; un temps) ... et 
Salek Bot, le violoniste (if s'arrete et regarde fixement 
devant lui.) Voyez ... Vous voyez, ce jeune gar~on, Ill­
bas, sur l'estrade. celui qui joue du violoncelle ... (plan 
rapproche du jeune homme, parmi l'orchestre. /Is 
accordent leurs instruments en souriant. Off.) Eh 
bien I II lui ressemble parfaitement. Chaque annee, 
j'allais le voir jouer, (retour sur lui et Giancar/o) fl Ia 
sortie du Conservatoire. Ses parents etaient tres tiers 
de lui. (un temps.) Salek Bot ... (17 regarde droit devant 
lui, et se souvient.l Dechiquete par Ia bombe qu'il 
avait... qu'il etait en train de fabriquer lui-meme... II 
avait 16 ans ... 

II met dans sa bouche un marceau de saucisson qu'if 

mange machinalement. 
·Plan general, en Iegere contreplongee, de f'orchestre. 
En premier plan, a cote de Salek Bot, une jeune fifle 
egalement violonceffiste. /Is achevent un marceau. (36) 
Leger panoramique vers Ia droite pour rencontrer le 
professeur de musique qui monte sur /'estrade. (Le 
role du professeur est tenu par Alain Salomon. C'est 
pour ce role quil se prtJparait en presence de Dolores.) 
II a un masque de vieux sur /e visage, if s'est cree un 
embonpoint artificiel et porte un dossier avec une 
importance grotesque. 

PROFESSEUR DE MUSIOUE fvoix emphatique, carica­
turale). Restez assis I (if avance ; recadrage en plan 
americain serre, contreplongee.J Les eleves dont les 
noms suivent ... (if ouvre son dossier.) Les juifs (tl af­
fecte d'avoir du mal a lire ces noms barbares.) Kirsch ... 
Kirschenbaum (if regarde autour de lui.) Ou est-il 7 
Levez-vous fl l'appel de votre nom. (if lit.) Pakine. 
(plan rapproche de Ia jeune violoncefliste qui se /eve ; 
recadrage vers le haut. Off.) Goldenberg, (plan rap­
proche d'une autre jeune fille, un violon a Ia main. 
Off.) Cohen, (plan americain du professeur et de 
Salek Bot assis a gauche.) et Salek Bot ... fie jeune 
homme se !eve ; le professeur referme son dossier. J 
Eh bien, ces eleves sont invites fl quitter des aujour­
d'hui le Conservatoire National Superieur de Musique 
de Paris et a ne plus y remettre les pieds ... Jam a is ! 
(if prend le dossier sous le bras et fait quelques pas 
vers Ia gauche ; travelling lateral ; if passe devant les 
eleves debout.) En outre, il leur sera interdit d'inter· 
preter Ia musique (geste large) de Jean-Sebastien 
Bach, Wolfgang Amadeus Mozart, Richard Wagner, 
et autres musiciens d'expression germanique. Les 
juifs, (ton precieux.J n'est-ce pas, n'ont pas l'ame 
necessaire ... 

II se tourne vers Ia droite et d'un geste imperieux 
montre Ia sortie aux jeunes juifs. 

p~~3t~eenSge~t!x -exterieur jour (37) 

Plan d'ensemble sur une a/lee du pare : Rayman et 
son amie arrivent en tandem (panoramique et travel­
ling lateral vers Ia gauche avec eux). Debut musique 
film. Des so/dats allemands traversent le champ de 
gauche a droite. La camera, arretee, laisse venir le 
tandem, parmi les feuifles mortes de /'automne, puis 
reprend /e travelling de gauche a droite (plan general). 
Arrive a Ia hauteur des Allemands, de dos en premier 
plan, Rayman freine. II sort une cigarette de sa poche. 

RAYMAN (aux Allemands). Bitte, feuer 7 (its s'approchent 
de lui et /'un tend du feu.) Dankeschon I. 

SOLDAT ALLEMAND (if passe de !'autre c6te du tan 
dem, admirant Ia jeune ftlfe). Schon Frau... Schones 
Madschen. 
II sort de sa poche une photo qu'il montre a Rayman. 

RAYMAN. Je ne comprends rien fl ce qu'il raconte ... (au 
soldat.) Je ne comprends pas I 

SOLDAT ALLEMAND. Das ist mein mutter. 

RAYMAN (aussi peu interesse que possible). Ah 1. .. 
Maman 1. .. 

SOLDAT. Aus Bitlefeld. 

RAYMAN. Ah I? 

SOLDAT. Jolie ... Jolie... lch mochte gern ein solches 
Madschen nach dem Grieg ... 

RAYMAN (if repart). Bon, ben, je suis desole, on doit 
partir ... Au revoir ... 

Les deux Allemands semblent tres der,:us. Ce/ui qui 

136! C'est le premier mouvement du Concerto pour deux violoncelles 
de Vivaldi. lnitialement, ce concerto devait jouer un rOle beaucoup 
plus important dans le film. 

1371 Cette scene est tournee en un seul plan. 
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montrait Ia photo Ia remet dans sa poche. Panorami ~ 
que et travelling lateral avec le tandem. Les soldats ~ 
commencent a courir derriere, essay ant de les arreter. ~ 

SOLDAT. Komm zuruch. a. ..,. 
Rayman les chasse de Ia main et tourne a gauche. ~ 
/Is sortent du champ. S 

0 
AMIE DE RAYMAN. T'es completement fou. Pourquoi .r. 

tu t'es arrete ? T'en avais, des allumettes, non ? a. 
RAYMAN. Je voulais te montrer quelque chose. 

/Is sont cadres de plus en plus serre :plan americain, 

AMIE. Me montrer quoi ? 

RAYMAN. La derniere fois que j'ai demande du feu a un 
Allemand, c'etait un officier. Et, au lieu de lui dire 
Danke schiin, j'ai sorti mon revolver (if mime l'arme 
avec une main) et je l'ai tue. 

II se tourne vers Ia fille. 

AMIE. Menteur ! 

RAYMAN. J'en ai deja eu trois comme r;;a ! 

II tire une bouffee de cigarette. 

AMIE (incrtdule). C'est comme le deraillement du train 
et tes histoires de bombe, pas vrai ? 

Rayman arrete le tandem et regarde autour de lui. II 
se tourne vers Ia fille. 

RAYMAN. Ecoute, ici, c'est pas mal pour manger. (il pose 
sa main sur celle de son amie.J Si on s'arretait ? (elle 
acquiesce. /Is descendent du vela et vont prendre le 
panier sur le porte-bagages (panoramique). II s'arrete 
face a efle, en penchant son front vers le sien.J Ouand 
jete dis : « je t'aime », tu me crois ? 

/Is s'embrassent puis elle prend le panier. Lui, met le 
tandem un peu de cote et, enlaces, its se dirigent 
vers les tail/is, au fond. Arret musique. (38) 

Sequence 1J 
Car toucherle - interieur et exterieur jour 

Les instruments du Cuarteto Cedron s'accordent. Plan 
general de MaTa Wodeska. Pensive, elle est appuyee 
a Ia 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'arrete, fait quel­
ques pas vers /'arriere, visiblement preoccupee. Hesi­
tante, el/e revient vers nous. Les voix off sont de 
plus en plus presences. Elle regarde le groupe hors 
champ, hesite, puis va vers eux : travelling lateral a Ia 
rencontre des musiciens et de Rogelio, assis. Leger 
panoramique vers le bas, les recadrant et /aissant sortir 
Maia par Ia droite. (39) 

MAlA/OLGA (off). Rogelio I Aide-moi, ecoute I 

ROGELIO/MANOUCHIAN. Viens I felle vient s'asseoir a 
gauche, 8 cote de lui ; its sont en plan rapproche, 
de face.) Allez, raconte-moi ton probleme I 

MAlA/OLGA. Je ne sais pas comment jouer cette scene 
de Ia mort d'Oiga. Je ne sais pas. Je n'ai jamais vecu 
Ia guerre, je n'ai jamais vu comment on meurt. Je ne 
sais pas comment Ia faire. J'ai essaye de Ia faire com­
me ... Je ne sais pas... Une hero'ine I C'est stupide, 
c'est ridicule, c'est pas veritable ... J'ai ... Si moi, j'etais 
dans cette situation, j'aurais peur, je pleurerais, je 
crierais, je ne sais pas ... Je ferais quelque chose !. .. 
On peut pas mourir comme un heros. Je ne crois pas. 
C'est pas vrai. .. 

ROGELIO/MANOUCHIAN fit a ecoute tres attentivement; 

138) Fin de Ia troisieme partie. bien plus courte que les pracedentes 
(300 metres). 

1391 Mala repete A l'interieur du T~l!atre du Solei! (le theAtre. Ia fic­
tion), puis sort. Dans Ia • realita •. il est question du Chili. Rogello 
et les musicians, assis pres du thl!atre. parlent du chanteur chrlien 
Victor Jarra. 

if parte calmement et posementJ. Tu vots, avec le 
Cuarteto Cedron, on parlait justement d'un ami, que 
j'ai connu a Santiago de Chili. C'l!tait un Chilien. 
C'etait un poete, chanteur, guitariste aussi. Lui, avant 
de mourir, on lui a coup~'! Ia main et il a eu cette force 
et ce courage de, par exemple. de chanter l'lnternatio 
nale devant tout le stade de Santiago... II a chante 
l'lnternationale !... (elle l'ecoute avec emotion, mais 
hantee par son propre probteme J Et plus recemment 
aussi. je pe_ux t'exp!iquer. .. C'est triste, mais c'est 
comme r;;a aussi. Un ami basque, il s'appelait Txiki 
(plan de deux musiciens qui commencent a jouer. Off.) 
Txiki, c;:a veut dire en basque petit, car il etait petit. .. 
Et tres recemment. a Barcelone, (retour au plan pre­
cedent.) les fascistes espagnols l'ont fusille. Et, trois 
heures avant de mourir ... (il cherche dans ses poches.} 
Ecoute, je vais te faire voir une photo. (ll sort effecti­
vement une photo et lui montre.) Tu voix, c'est Txiki. 
Et. trois heures avant de mourir, il a donne Ia photo 
a son frere, et il a dit « Manana, cuando muera, no 
vengas a llorarme, no estare bajo Ia tierra. Soy viento 
de libertad >>. 

Musique de plus en plus forte. 

MAlA/OLGA (plan du dos de Ia photo, en plongee, avec 
les mots ecrits, puis Rogelio retourne Ia photo ; off). 
Ou'est-ce que r;;a veut dire ? 

ROGELIO.'MANOUCHIAN fil passe Ia photo a Olga qui Ia 
pose sur sa robe ; panoramique. Off). « Demain. 
quand je mourrai, ne venez pas me pleurer. Je ne se­
rai pas sous Ia tetre. :Je suis vent de liberte ». (40) 

Plan rapproche des deux. En amorce, main d'un violo­
niste. Musique tres presente. Mai'a, plus calme, re­
garde a nouveau Ia photo, puis le violoniste. Panora­
mique sur lui, en gros plan. Panoramique retour sur 
eux. Rogelio entoure de son bras les epaules d'Oiga ; 
el/e appuie sa tete contre lui puis sourit. 

· - SL;_cn_~'_n_c __ L' __ 11l Metro - interieur JOUr _ ~ 

Plan americain serre de Boczov qui, debout dans le 
metro aerien lit 4n journal. Derriere lui, le paysage 
defile. Outre son echarpe, 17 porte un blouson en cuir. 
Plan americain serre de Fontana, assis. II porte cana­
dienne et casquette (Iegere plongeeJ. Derriere lui aussi 
on voit le paysage. Panoramique vers Alfonso, face 
a Fontana. II a Ia tete penchee en arriere et semble un 
peu assoupi. Plan de Boczov, de dos. Le metro arrive 
a Ia station Quai de Ia Rapee, au it y a tres peu de 
voyageurs. Parmi eux, Olga en manteau gris et cha­
peau. Le metro s'arrete et Boczov ouvre Ia porte. En 
sortant. it croise Olga qui, tres discretement, lui remet 
une serviette noire et monte dans le metro (Ieger 
panoramique avec e/le). Fontana, puis Alfonso, sortent 
aussi. (41) 

Campagne - exterieur jour - S~ <1_1l_l'225:..~15 

Plan d'ensemble : sur un chemin boise, Fontana, puis 
Alfonso et Boczov arrivent face a nous. La musique 
continue toujurs. 

BOCZOV. Celestino I (Celestino, accroupi, cue1lle des 
fruits. les goute, puis les recrache. Boczov 8 son tour 
vient essayer. Celestino dit une phrase en espagnol. 
Fontana s'arrMe et se retourne vers eux, impatient. 
II frappe dans ses mains et fait signe que le temps 
presse.l Va cagare, Spartaco 1... (42) 

Fontana reprend son chemin. Travelling lateral avec 

1401 C'est Ia photo m!lme que Txrki a donnee a son frere. Celui-ci 
l'a contoee a Rogelio Ibanez. 

(411 Sur le quai. sont placardees les affrches que !'on a vt.es pendant 
Ia scene de Commedra dell'arte : l'rncotatron a travailler en Alle­
magne. le demembrement de • l'hydre rouge ». 

1421 Vas chier. Spartaco! 



lui parmi les buissons. II entend un sifflement, se re­
tourne, et on dtkouvre Rayman, en pardessus. Tous 
deux sont cadres en plan americain, avantage a Spar­
taco, auque/ Rayman tend un pistolet mitrailleur. 

RAYMAN (if a une montre a Ia main). l;a va fa ire un 
quart d'heure que j'attends ... J'allais me tirer ! (ton de 
reproche.J O'apres les consignes de securite. j'aurais 
pas du vous attendre I 

FONTANO (mi-moqueur). Pourquoi tu !'as fait ? Tu seras 
mal note! 

Boczov a"ive, ainsi que Celestino qui mange !es fruits 
qu 'if a cueillis. 

RAYMAN (n'appreciant pas Ia p!aisanterie). Camarades ! 
Je ne me bats pas pour recevoir des notes de bonne 
conduite. C'est clair 7 

FONT ANO (impatient). Bien. bien ! 

II se detoume. 

ALFONSO (apaisant). Te tache pas, on a encore tout le 
temps!... 

BOCZOV (if met quelques fruits dans Ia main de Rayman). 
Tiens, petit, mange ! 

Boczov se dirige vers Ia droite (panoramique et travel­
ling lateral} suivi par Rayman et Alfonso. /Is escaladent 
un remblai de voie ferree, puis s'(doignent le long des 
rails, Alfonso a gauche, les deux autres a droite (plan 
d'ensemble de dos.) Plan americain de Boczov et Ray­
man (contreplongee.) /Is sont accroupis pres de Ia 
voie. Derriere eux, debout, Alfonso regarde dans Ia 
direction d'ou doit venir le train, a droite. Boczov sort 
de Ia serviette qu'Oiga lui a donnee /e dispositif de 
mise a feu qu'il tend a Rayman. Ce!ui-ci toume le res­
sort puis Boczov sort un pain de dynamite enveloppe 
dans du papier journal et /'applique a rexterieur du 
rail, puis il en sort un deuxieme qu'il pose de /'autre 
c6te du rail, decate par rapport au premier. Arret 
musique. II exp!ique a Rayman. 

BOCZOV. Tu vois, comme 9a, c'est Ia loco et les wagons 
qui vont sauter tous ensemble. Parce que je pose Ia 
charge en cisaille et comme 9a, le rail (geste des mains 
vers !e haut et sifflement) il saute 1... (Rayman rit et 
acquiesce.) J'ai pas eu le temps d'experimenter cette 
methode en Espagne. 

II sort de Ia serviette Ia bobine de til de cuivre qu'il 
relie a Ia dynamite. 

RAYMAN (moqueur). En Chine, tu seras tout-~·fait 
au point, a!ors 7 

BOCZOV (if souritJ. Je crois bien 1... Dis done, avant-hier, 
je t'ai vu avec une fille, au Chatelet ... Tu sais, tu res­
pectes pas beaucoup les consignes, Chapai"ev ... Mais 
Ia fille etait jolie I 

RAYMAN. 1;8 t'emmerde, hein 7 
BOCZOV (if tire le til). Oh, tu sais, 93 m'emmerde pas 

du tout I 

RAYMAN (Boczov deroule Ia bobine en reculant vers Ia 
gauche et sort du champ). Tu vois, camarade hon­
grois, Spartaco, c'est un bon partisan, mais il n'est 
pas comme toi... II aime pas Ia plaisanterie ... fil met 
son oreifle contre le rail.) Toujours ~ l'heure, les 
frises, hein I 7 
II se releve en regardant sa montre, sous les yeux 
d'A/fonso, /es bras croises sur Ia poitrine. 

ALFONSO. lis vont sur le front de !'Est en chantant I 

On entend faiblement, au loin, le chant des Aile· 
mands. Alfonso se detourne et disparair au fond, dans 
les arbres. Ravman prend le dispositif de mise 8 feu et 
sort du champ par !'avant gauche, en courant. On 
emend le bruit du train qui approche. Plan moyen des 
quatre, c:aches dans /'herbe. Rayman a Ia main sur Ia 
poignee de mise 8 feu. Lorsque le brun du train est 
tres present, t7 appuie de routes ses forces en criant. 
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RAYMAN Chapa1ev I 

Les autres se cachent les oretlles et se couvrent Ia tete 
de leurs mains. Bruit de detlagration. 

Scene de thl!atre- intl!rieur - s_L·_r:_u_l?nn• _1~ 

Plan de flammes et de fumee. Du bas du cadre, en 
plan rapproche, renrre Alain Salomon fortement rna­
qui/It! : noir sur Ia figure et autour des yeux. II porte 
une veste avec un brassard de SS sur /e bras gauche 
et if est gante de cuir nair. II joue Goebbels. II dissipe 
de Ia main Ia fumee devant son visage, mais el/e 
continue a manter derriere lui. L 'eclairage est tres con­
traste, expressionniste. 

GOEBBELS fil s'adresse a un auditoire invisible mais qui 
manifeste sa presence par quelques exclamations}. 
Excusez-moi, chers spectateurs. (sourire-rictus, accent 
allemand./ Mais voyez-vous, pendant mes loisirs, je 
milite avec un de mes bons ami-; qui se propose de 
Iutter (sourire complicel contre l'eternel retard des 
trains italiens ... fun temps ; debut d'un travelling arrie· 
re sur lw; contreplongee.J Si je suis venu en personne, 
c'est pour vous entretenir de notre nouveau grand 
spectacle (if tevre !es mains face a Ia salle, comme 
pour prevenir les protestations./ Oui, je sais, nous au­
rions pu nous arreter. et vivre sur le succes de notre 
repertoire... L'incendie du Reichstag, par exemple 
(arret du travelling sur un plan general ; derriere /w; 
un drapeau nazi/ ou bien encore, Ia legende de Horst 
Weisse!, vous vous souvenez ? Ach 1. .. Ouetle sublime 
demonstration ! Comment Ia propagande fait d'un 
vulgaire petit proxenete un veritable heros national I 
(salut nazi./ Ah ! Ouelle grande epoque pour le spec· 
tacle I (coup de gong, image noire et retour sur lui, 
les deux mains sur les bords de Ia tribune.) (43) Et, 
si vous me permettez !'expression, cette fois nous 
ferons « fureur » car il s'agira d'une co-production 
franco-allemande ... (un temps; du doigt if commande 
un coup de gong a f'orchestre, puis un projecteur 
supp!ementaire sur son visage.) L'Affiche Rouge ! 
(if donne, du doigt, /e signal a Ia batterie.) Un spec­
tacle qui fera date dans le genre I (image noire et 
coup de cymbales ; retour sur lui.} Avec une troupe 
de comediens internationaux, professionnels, une 
distribution jamai.s reunie sur une scene, meme pas 
lors de Ia grande bouffonnerie de Munich de 1939. 
Jugez-en plutot : dans les roles principaux : (signe a 
l'orchestre ; roulement de batterie qu'il arrete de Ia 
main.} Celestino Alfonso. le tueur des Arenes de Ma­
drid ... (meme jeu.) Missak Manouchian, le poete assas­
sin qui trempe sa plume dans le sang de ses victimes. .. 
(meme jeu.J Joseph Boczov, le vampire de Transyl­
vanie, reconverti aux explosifs, (signe des deux bras ; 
voix plus suave/ et... dans le rOle feminin ... Olga Ban­
CIC, Ia Mata-Hari roumame ... Et les autres, d'autres 
encore, italiens, polonais, etc, etc, etc. (coup de cym­
bales, image noire et retour sur lui ; !e jeu est de plus 
en plus outre.) Mais, que seraient les acteurs, sans Ia 
mise en scene 1... Une mise en scene qui a necessite 
plus de trois mois de repetitions intensives (if frappe 
du poing sur Ia tribune) dans les caves du grand thea­
tre. (travelling avant.) Et, je vous le dis, un spectacle 
retransmis en direct, qui fera date dans l'histoire de 
Ia tragedie fit semble au paroxysme de /'excitation ; 
apres un temps, if continue plus calmement.) Et vous 
verrez comment moi, (if se frappe Ia poitrine) Goeb­
bels, metteur en scene du troisieme Reich, je sais 
remettre les idees re9ues en place I 

Tribunal- int6rieur jour - Se_q_u_L·_n_,~v- J_l 
Cadre vide, nair. 

1431 L'image noire qui coupe a plu~~eurs reprises le plan de • Goeb· 
bels • fall l'effet d'un noir sur scllne entre deux coups de projec­
teur. Avec 1e gong. on entend pendant 1e noir Ia bande son d'un 
match de boxe. 
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PROCUREUR (off). Joseph Boczov, juif hongrois, vous 
etes accuse (irruption de Boczov, en gros plan, par 
le bas du cadre ; off) de sept deraillements. 

BOCZOV (eclairage dur, venanr d'en haut; avec fermete). 
Vos chiffres ne sont pas exacts ... Parce que j'avais 
dirige vingt deraillements.'" Notamment celui de 
Chateau-Chinon, ... Reims, Laval, lambersart ... 

On entend, venant de Ia salle, de nombreuses insultes 
en fran(,:ais et en allemand, notamment 11 assassin ! JJ. 

PROCUREUR (offJ. Asseyez-vous, Joseph Boczov ! 
Asseyez-vous ! (Boczov sourit sous les insultes, puis 
s'assied, sortant du cadre par /e bas. Off.) Alfonso 
Celestino, vous avez combattu dans l'armee rouge 
espagnole ... 

Plan americain d'Affonso, debout. A cote de lui, /e re­
gardant, Manouchian. 

ALFONSO (vehement). Dans l'armee republicaine, Mon­
sieur ! 

Plan general du box des accuses en contreplongee. 

PROCUREUR (off). Vous etes Espagnol, et VOUS voulez 
fa ire croire que le sort des Franc;:ais vous interesse ! ? 

FONTANO (se levant). Pour un travailleur. .. (les insu/tes 
couvrent sa voix ; if reprend en criant.) Pour un tra­
vailleur, le pays ou il travaille, c'est son pays ! 

II s'assied. 

OLGA fse levant). Nous nous battons pour Ia liberation 
de tous les peuples aux mains du fascisme. 

El/e est interrompue par /es cris de Ia salle et /e pro­
cureur. 

PROCUREUR (off). Asseyez-vous ! (elle obtempere. Off.) 
Ce n'est pas a votre tour de parler. Celestino Alfonso, 
reconnaissez-vous avoir participe a l'assassinat du 
Docteur Julius Ritter, ainsi qu'a celui du general von 
Chaumbourg (Alfonso, au deuxieme rang des acr:uses. 
derriere Fontana, se /eve. Off) commandant du Grand 
Par's ? 

ALFONSO (gros plan sur lui; if doit parter tres fort pour 
couvrir les quo/ibets). J'ai aussi participe a !'execution 
du general Apt. J' ai execute des trait res et des colla­
borateurs qui se sont vendus. J'ai aussi participe a 
!'attentat contre le Garage Chaillot ... 

PROCUREUR (retour au plan precedent. Off). Vous etes 
des terroristes qui travaillent a Ia solde de l'etranger, 
un soldat de l'armee du crime ! 

ALFONSO (sur lui; il erie). Je suis un soldat de I'Armee 
de liberation ! 

ROUXEL (plan rapproche sur lui qui se /eve). Vous faites 
ce proci!s pour tenter de salir Ia Resistance, pour faire 
croire aux Franc;:ais que nous sommes des assassins a 
Ia solde des etrangers. Mais moi, (if se frappe Ia poi­
trine du poing ; if est td!s emu et parte avec convic­
tion.) je suis Franc;:ais, comme vous (if pointe le doigt 
face a Ia camera.) J'ai herite de Ia nationalite franc;:ai­
se. Je voudrais pouvoir vous Ia retirer. Tous mes ca­
marades ont merite cette nationalite que vous prosti­
tuez I 

II se rassied; Ieger panoramique vers /e bas. 

RAYMAN (if se /eve ; recadrage avec lui ; if erie). Si­
lence ! Silence I (if parle avec tougue, bien plus en 
accusateur qu'en accuse.) Vous avez declare Ia guerre 
aux peuples du monde entier. vous avez mis Ia terre 
a feu et a sang ; mais vous allez bient6t trembler ~ 
(designant du doigt des personnes dans Ia salle.} vous, Cll 

Cl 
ca c. 

les fascistes, et vous, les collaborateurs qui leur cirez 
les bottes ... 

GLASZ (plan americain de lui, a demi soutenu par Boc- ~ 
zov). Vous perdrez cette guerre ! (if se rassied, epuise. 0 ... 
et s'adresse a Boczov.J Dis-leur ... 

BOCZOV (sous les huees du public). Vous avez vendu. 
trahi l'humanite. Vous avez souille Ia terre (insultes 

0 
.J:. 
c. 

en hongrois.) Vous avez vendu ... 

/mre Glasz sourit. approuvant son ami. 

MANOUCHIAN (gros plan sur lui, level Vous n'arriverez 
pas a atteindre Ia Resistance parce que. pour un de 
nous tous qui tombera. (/e doigt pomte vers Ia came 
ra.) vingt se leveront pour le remplacer. Vous perdrez 
cette guerre. (if continue ma/gre les cris hostiles. J 
Vous allez Ia perdre cette guerre Et je profite de 
cette occasion pour crier : Vive I' Armee de liberation ' 

TOUS LES ACCUSES fils N!petent p/usieurs foisJ. Vive 
I' Armee de liberation ! (44). 

Hangar-prison - interieur jour - Sl-o tw ncl' 1! 

Plan moyen de deux detenus assis. Un troisieme. 
debout, ecrit sur /e mur : Vive le parti communiste. 
Musique film. Travelling lateral vers Ia droite. Deux 
autres prisonniers passent dans le champ et on arrive 
a lmre, allonge, que Boczov tient dans ses bras. Ma­
lade, lmre de/ire en hongrois. 

BOCZOV (l'l /e berce). Essaie de dormir, lmre ! 

Bor:zov fait siqne a quelqu'un de s'approcher. Rino 
entre dans /e champ, met sa veste sur /mre et reste 
en bras de chemise. Par Ia fenetre a barreaux, on 
voir dans Ia cour un garde allemand faire /es cent 
pas. 

GLASZ. Je suis tellement froid ! 

BOCZOV fa Rino, bas). le pauvre, il cherche sa femme ! 

Rino se /eve et va vers Ia droite (panoramique). II 
rencontre Alfonso qui lui jette un vetement. 

ALFONSO lironie amere). Prends 1 ••• Si c;:a continue. 
tu vas crever avant Ia date prevue ! 

II sort du champ. 

RIND (if met /e pardessus sur ses epau/esJ. Tu sais, j'a1 
!'habitude : on a fait un match contre Saint-Ouen, 
faisait mains huit !. .. 

Alfonso passe dans /e champ, de droite a gauche. II 
est reste en veste et se rechauffe en marchant et en 
se frappant les bras avec de grands gestes. Le travel­
ling vers Ia droite cadre deux des 22, appuyes a une 
fenetre a trfwers laquelle on voir un groupe d'hommes 
encadres par des gardes allemands, qui marchent dans 
Ia cour. 

DETENU. lis amenent de nouveaux prisonniers. 

Le travelling arrive sur Spartaco Fontana, de dos (plan 
americain). A travers les barreaux, if demande du feu 
a un allemand qui lui en donne. Rayman entre dans le 
champ et se saisit. d'un mouvement tres rapide, du 
paquet de cigarettes reste sur /e bard de Ia feni!tre. 
II sort une cigarette, /'allume a celle de Spartaco et en 
offre aux autres. 

RAYMAN. Allez, venez ! II y a des cigarettes pour ceux 
qui en veulent. 

II se dirige vers Ia droite (travelling et panoramique) 
et donne sa cigarette a Manouchian (de profi!J puis 
if sort du·champ tandis qu'on decouvre Thomas Elek, 
pres d'une feni!tre. II est appuye au mur, dos a nous. 

MANOUCHIAN. Thomas, <;a va ? (Thomas, les mains 
dans les poches, fait signe que oui, mais trap douce­
ment.J Thomas 1. .. 

ELEK (if se tourne vers Manouchian). J'ai peur de mourir. 

MANOUCHIAN (avec conviction). Nous avons tous peur 
de mourir ... II faut que tu penses toujours, jusqu'au 
dernier moment, que cette mort. c'est nous qui 
l'avons choisie. C'est celle des combattants. (Thomas 
acquiesce et rebaisse Ia tete.) Tu sais ce qu'elle 
disait, Ia Passionaria 7 « Mas vale morir de pies que 
vivir de redias n . 

144) Fin de Ia quatrieme oart1e de 550 mAtr~~ P."VIfnn 
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ELEK. Je sais : << Mieux vaut mourir debout que vivrc il 
genoux >> ..• 

MANOUCHIAN. C'est c;;a. Nous savons tous que tu es 
tres courageux. lis ont peur de nous, Thomas. lis com­
mencent il croire que c'est nous qui vaincrons. lis 
nous jugent mais il chaque instant, il chaque minute 
qui passe, ils commencent il comprendre que c'est 
leur propre jugement qu'ils sont en train de faire. Et 
quand l'heure de Ia liberation sonnera, dans quelques 
temps, dans quelques mois, (reprise du travelling vers 
Ia droite, puis travelling arriere.) on nous aura pas 
oublies. (La musique s'arrete.J lis paieront pour tous ... 
Pour tous les autres morts. Allez, Thomas, on ne nous 
oubliera pas. 

Thomas se redresse. Le travelling continue, avec un 
panoramique vers Ia gauche decouvrant petit a petit, 
en enfilade, /es fenetres pres desquelles sont groupes 
les prisonniers. 

ELEK. Comment ce sera, apres, quand nous aurons 
gagne 7 . 

MANOUCHIAN. Ce sera tres bien. 

ELEK. Tu crois qu'il n'y aura plus de guerre, plus de 
haine ? 

MANOUCHIAN. Je l'espere !. .. 

VOIX D'UN DETENU (il chante au loin). « Ouand nous 
chanterons le temps des cerises, I Les gais rossignols, 
le merle moqueur, I Seront tous en fete. I Les belles 
auront Ia folie en tete, I Et les amoureux, du soleil au 
cceur. .. >> 

En allemand, /es gardes essaient de faire taire cette 
voix. On reste sur le plan general du hangar, en pre­
mier plan (plan americain) Elek et Manouchian. En 
reponse aux~ Allemands qui ont fait taire /e chanteur, 
tous /es hommes du groupe, se mettent a fredonner 
/'air de cette chanson. 

Cartoucherie - exterieur jour Sequence 1! 

Pique-nique. Plan americain de madame Alfonso (Ie­
gere plongee) qui chance Le temps des cerises. En 
premier plan, Mario/Alfonso mange en /'ecoutant. Au 
fond, on aperr;oit le tableau representant Hitler appuye 
contre un mur. -

MADAME ALFONSO. « J'aimerai toujours le temps des 
cerises, I C'est de ce temps-Ill, que je garde au 
creur I Une plaie ouverte. I Et dame Fortune m'etant 
offerte, I Ne pourra jamais calmer rna douleur >>. I:R 
A ce moment, Olga Bancic entre dans /e champ, Gl 

prend Ia mere de Celestino par /es epaules, et el/es c:n 
continuent ensemble Ia chanson, accompagnees par ~ 
un accordeoniste russe qui est venu se joindre a 0 
elles. N 

MADAME ALFONSO ET OLGA BANCIC. « J'aimerai tou- ~ 
jours le temps des cerises I Et les souvenirs que je ~ 
garde au cceur >>. 0. 

Elles rient. Un travelling lateral commence (vers Ia 
gauche), decouvrant taus les convives attables. /Is ap­
plaudissent. On voit d'abord les jeunes motards, puis 
les acteurs et les families des 23, en plan general. 
Sur Ia table, des fruits, du pain de campagne, du vin ... 

LASZLO/BOCZOV (if se /eve a demi et brandit son verreJ. 
A ta sante, Olga ! Et je leve mon verre il Ia Rouma­
nie! (45). 

TOUS (its trinquent et boivent). A Ia Roumanie ! 

UN DES 23 (gros plan sur lui ; if /eve son verre). A 
l'ltalia I 

II bait. 

UN AUTRE (gros plan. meme jeu). Mierjnie Polska I 

145) Glissement dans le plan du present au passe et melange de temps 
lnous sommes toujours au pique-nique). 

GLASZ fgros plan, Iegere plongee; a Boczovl. A Ia Hon 
grie, Ferenz t 

BOCZOV (plan rapproche ; debout, 11 /eve son verrel. 
Oui, vive Ia Hongrie I 

Derriere lw~ on aperr;oit f'accordeomste et !es gradins. 
Applaudissemen t s. 

FEMME foffJ. Formidable ! 

Plan rapproche d'un des 23. If arrange un peu sun 
chapeau mou puis appuie son visage sur son poing 
ferme. Plan rapproche du jeune accordeuniste du bal. 
II mange en souriant. Plan rapproche du premier cuu 
pte de motards. Lui prend son amie par Ia nuque et 
/'embrasse. lis semblent joyeux. Plan rapproche de 
Boczov. 

BOCZOV. Vous savez. cette musique me rappelle mon 
village ... (/'accordeuniste russe, qui n 'a pas cesse de 
jouer, entre dans le champ et /e traverse.) Je m'excu· 
se ... En Transylvanie, avec mes amis, il cette heure ci, 
on revenait (plan americain d'un groupe de convives 
qui l'ecoutent en mangeant. Off.) des champs. (retour 
sur lui. J On faisait les foins... Ca sent tres bon, les 
foins. vous savez. Et puis ... (17 s'e verse le peu de vin 
qui reste dans une boutet!le puis regarde avec regret Ia 
bouteille vide et Ia repose. Gras plan de /'amie de 
Ravman. souriante, puis plan rapproche d'Abraham et 
de Meline qui lui chuchote que/que chose a /'oreille. 
On sent qu'tls regardent avec bienveillance Ia Iegere 
ivresse de leur ami. Retour sur lui.) II y en avait un qui 
chantait faux parmi nous. Parce que ... (plan rapproche 
d'une femme blonde, une cigarette a Ia main ; elle 
sourit. Off.) Quand on rentrait. on chantait toujours. 
(retour sur lui.) Et il y en avait un qui chantait faux. 
Et celui-lil, c'est lui qui avait le plus de succes (17 
regarde a gauche cadre.) parce que les filles lui re· 
pondaient toujours. fplan rapproche de Dolores. Off.i 
par les fenetres. (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. i Alors ... 
(plan rapproche de lmre, emu. II sourit, les yeux bais­
ses. Off.) Pourquoi je vous raconte <;a !? Une idee, 
comme c;;a ... (retour sur lui.) Eh ! Je fais pleurer mon 
copain lmre ! Ecoute ... 

GLASZ (il s'essuie les yeux et, souriant, /eve le regard 
vers Boczov). C'est de joie, que tu me fais pleurer ! 

BCCZOV (retour sur lui ; a lmre). Eh, toi ! Ecoute ... 
(a !'assistance.) Si les Boches se mettaient il jouer de 
Ia flute de Pan dans le milieu de Paris, ils seraient 
siirs de le trouver dans cinq minutes, lmre, parce 
que lui, il s'amenerait pour ecouter Ia musique comme 
un serpent charme ... (mime. Gras plan de Alexandre 
Jar, les mains d'Oiga sur ses epaules. Panoramique 
vers !e haut sur !e visage d'Oiga. Elle regarde son 
marl. assis. Puis elle se detache de lui et sort du 
champ. Panoramique retour sur Alexandre. Off.) Et 
toi, Manouchian, (sur lui, de profil.) il quoi veux-tu 
qu'on boive 7 

MANOUCHIAN (plan rapproche sur lui et Ia jeune Me­
line). A Ia vie ! 

II /eve son verre. 

TOUS (plan de Boczov ; off). A Ia vie ! A Ia vie I A Ia 
vie! 

BOCZOV. Ces poetes, ils ont toujours le bon mot. La 
vie ... (if rit.J C'est le plus simple ... (Ia musique s'est 
arretee.J La vie ... (t1 interpelle les musiciens.J Eh, 
l'orchestre ! Ou'est-ce que c;;a veut dire ? On chome, 
ou quoi? 

ACCORDEONISTE (gros plan sur lui, en contreplongee ; 
if dit d'abord quelques mots en russe puis regarde 
le ciel J. II pleut ! 

~ros plan de Polichinelle, pas encore demaqutl/e (pro· 
fi/J. Sentant une goutte de pluie, if touche son mas­
que qui est releve sur le front, puis prend derriere 
lui une ombrelle rouge qu'i/ ouvre. II se dirige vers 



Ia gauche. Panoramique rencontrant /'accordeoniste 
Polichinelle le protege de Ia pluie, et le musicien re· 
commence a jouer, souriant. /Is se dirigent taus deux 
vers Ia droite (travelling lateral et panoramique} pour 
chercher Ia femme blonde aperr;:ue pendant le recit de 
Boczov. Elle se !eve et les accompagne vers Ia gauche 
(on /es suit}. La femme se place entre deux guitaris· 
tes, pres d'un arbre, et s'apprete a chanter. Plan 
americain du deuxieme couple de motards. E/le est 
assise, lui, debout, une main sur /'epaule de son amie, 
/'autre tenant un verre. /Is ecoutent Ia musique. Plan 
americain de Ia chanteuse qui, accompagnee par les 
deux guitaristes, a entonne un chant russe tres en· 
trainant. On entend les battements de mains des con· 
vives. Plan rapproche de plusieurs personnes attabtees 
qui frappent dans leurs mains au rythme de Ia chan· 
son. /Is sont tres gais. Un bon nombre de boutetlles 
sont sur Ia table, devant eux. Plan rapproche de Elek 
qui bat egalement Ia mesure et crache un noyau de 
cerise. Plan rapproche du comedien qui jouait un des 
gestapistes et de Dominique Valentin (Lou). Lui n'a 
plus son uniforme. mais n'est pas demaquilte. Elle, en 
premier plan de profit. est en partie demaqui/Jee mais 
porte encore son masque sur /e front. Serie de plans 
rapproches et gros plans sur les participants a Ia fete : 
Mario/ Alfonso et madame Alfonso qui parlent ; Geor· 
ges Ser (/'officier allemand) sans son uniforme : if 
mange en ecoutant Ia chanson ; Ia chanteuse ; Ia 
chanteuse et un des guitaristes qui chante avec el/e ; 
/e guitariste chanteur; /'autre guitariste, souriant ; C!e· 
menti qui finit de vider une boutet71e en buvant au 
goulot puis Ia pose ; Abraham et Meline ecoutent ; 
Laszlo Szabo prend une boutetlle de whisky et Ia re· 
garde d'un air soupr;:onneux. La main de Claude Mer· 
lin (!mre) entre dans le champ et repousse Ia bou· 
teille que Laszlo pose, degoute ; Julian Negulesco 
(Fontana) regarde un reuf pose sur le goulot d'une 
bouteille, et le prend. Plan americain serre d'un groupe 
de gens qui battent Ia mesure ; l'un d'eux sifflote. 
Plan general du meme groupe. En premier plan, de 
dos /'accordeoniste et un guitariste entourent Alexan· 
dre Jar qui, face a nous, bat Ia mesure. II suit quel­
qu'un des yeux puis se liNe et se dirige vers /'avant. 
Plan rapproche de Dolores, tres attentive. Gros plan 
de Ia chanteuse. Plan americain serre de Ia chanteu· 
se et du guitariste auque/ elle fait signe. II rl'prend 
le chant. Gras plan de Polichinel/e, de profit, l'om­
brelle-parapluie a Ia main. 

Estrade- exterieur nuit - Seauence Je 
Plan americain serre d'Aiexandre Jar, de dos. On le 
suit lorsqu'il monte quelques marches. Arrive en haut, 
if appelle. 

ALEXANDRE JAR. Olga ! (panoramique sur Olga, /aissant 
son mari hors champ. Dans ce lieu assez obscur, on 
n'entend plus Ia musique. Olga se trouve pres d'une 
tringle a laquelle sont accroches de nombreux cin­
tres portant des costumes de theatre. 8/e fait lente· 
ment /e tour de cette penderie. Off.) Tu ne chantes 
pas avec nous ? (Olga, preoccupee, pose sa main sur 
Ia tringle, face a nous. Off.J Ou'est·ce que tu as ? 
Leger recadrage lorsque Jar arrive pres d'Oiga, en pre· 
mier plan, trois-quarts dos (Iegere contreplongeeJ. 

OLGA BANCIC. Ma decision est prise, Alexandre. De· 
main, nous amenerons Dolores ~ Ia campagne et nous 
Ia mettrons en nourrice. 

ALEXANDRE JAR. Mais ... Tu avais toujours refuse, jus· 
qu'~ present ... 

OLGA BANCIC (efle touche distraitement les costumes 
et fait quelques pas vers Ia droite. Son mari contourne 
Ia penderie et vient a cote d'el/e.J Qui, mais mainte· 
nant, c;;a devient trop dangereux. La police ne nous 
Iache plus. Regarde tous ces camarades qui sont 
tombes ces derniers mois. Aucun n'a parle, mais 
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On entend par moment des bouffees de musique 
russe. 

ALEXANDRE JAR. On nous a donne l'ordre aussi de 
vivre separes, toi et moi. .. Pour notre securite, et celle 
des camarades ... 

OLGA BANCIC (ferme). Non, pas c;;a ! On nous a tout 
pris ... (plan rapproche de Dolores, contre un tronc 
d'arbre. El/e regarde fixement devant efle, comme si 
elle suivait Ia conversation entre ses 11 parents JJ. Off.) 
Notre liberte en Roumanie, notre enfant... Pas notre 
amour ! C'est tout ce qui nous reste ... (retour sur eux. 
faisant quelques pas vers Ia droite. Panoramique. Ar· 
rivee au bout de Ia penderie, Olga trouve un chapeau 
haut de forme et se retourne vers son mari, soucieux. J 
Tu te rappelles, Ia premiere fois. quand je t'ai vu. 
c'etait au theatre, et tu portais un chapeau comme 
c;;a. 

Elle se met le chapeau sur Ia tete. 

ALEXANDRE JAR (if detourne les yeuxJ. Non, Olga, Ia 
premiere fois qu'on s'est rencontres, (if Ia regarde. J 
c'etait chez Lazar. 

OLGA BANCIC. Tu ne te souviens jamais de rien ! (elle lui 
met le chapeau sur Ia tete./ C'etait au theatre. Et tu 
jouais dans du Balzac. (elle detourne /es yeux ; avec 
un rire moqueur.J Et tu etais minable !. .. 

ALEXANDRE JAR (un peu pique ; il ate /e chapeau!. 
Non, c'est pas ce que tout le monde d1sait ... (t/ se 
debarrasse du chapeau hors champ. puis se retourne 
vers sa femme. J Olga, tu te rappelles Jeanne d'Arc ~ 
Tu en avais fait une hero"ine nationale qui chassait de 
Roumanie tous nos ennemis. 

OLGA (apres un temps de recue1llement, efle recite /e 
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 (t'llui donne Ia replique). « Jeanne ... >> 
(il cherche /e texte dans sa memoire.J « Jeanne, re· 
connais-tu enfin tes heresies 7 (tls vont vers Ia droite, 
accompagnes par Ia camera.) Reconnais·tu avoir bias 
pheme Dieu, (efle !eve les yeux, puis s'assied. II 
vient se poster derriere elle.J meprise les sacrements 
et idolatre les mauvais esprits que tu invoquais ? (de· 
but musique Cuarteto Cedron.) Reconnais tout cela, 
Jeanne, nous t'en conjurons ! Reconnais taus tes 
mensonges, et tu auras Ia vie sauve >>. 

OLGA (avec conviction). « Meme si je voyais le feu al· 
lume devant moi, et le bois prepare, et le bourreau, 
celui qui viendra mettre le feu au bucher, pret ~ me 
jeter dedans, et meme quand je serais dans le feu, je 
ne vous dirais rien d'autre que ce que je vous ai deja 
dit. C'est cela que je soutiendrai jusqu'~ Ia mort >>. 
(elle se relache, epuisee, et s'affaisse contre /e dossier 
de son siege. Son mari lui met les mains sur les 
epau/es, puis autour du cou, et lui embrasse les che· 
veux. Elle s'est prise a son propre jeu.J Alexandre, 
j'ai peur ... Je ne verrai pas Ia fin ... (off sur /e plan 
suivant.) Je le sens. 

Prison - interieur jour - Se o lll' nee 11 
--~--~ 

La musique continue sur un plan general pr;s a travers 
une verriere assez sale : Olga, accompagnee par trois 
gardes allemands, avance de droite a gauche (pano· 
ramique pour Ia recadrerJ jusqu'a une porte donnant 
dans Ia salle ou se trouve Ia camera. Olga avance 
vers nous, Ia mine detaite, dans une robe grise a 
manches courtes. De chaque cote d'elle, deux gardes 
assez petits, et derriere el/e, un plus grand. £1/e monte 
une marche et continue a avancer, cadree de plus en 
plus pres (plan rapproche). 

DOLORES (off}. « Stuttgart, le 10 mai 1944. Ma chere 
petite fille, man cher petit amour ... (Olga passe alter· 
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nativement dans des zones d'ombre et de lumiere. 
Off.) Ta mere ~crit sa derniere lettre. (Olga s'arrete 
un moment, bouleversee mais digne. Off.} Chere peti­
te, demain, fl 6...heures, (elle se remer a avancer sous 
Ia poussee des gardes. Off.) le 10 mai, je ne serai plus. 
J'ai combattu pour une humanit~ meilleure, j'aurais 
voulu vivre ; mais toi, tu vivras notre id~al. Apprends, 
mon petit amour, fl connaitre les raisons pour les­
quelles nous nous sommes battus. (elle arrive en gros 
plan. Off.) J'ai toujours ton image devant m01. Je veux 
croire que tu verras ton pere, j'ai l'esp~rance qu'il 
aura un autre sort ». (47). 

Cartoucherie - exterieur nuit Sequence 21 

Plan rapproche de Dolores qui lit. 

DOLORES. << Je vous aimais de tout mon cceur. Tous 
les deux, vous m'~tiez chers ... )) (s'adressant a quel­
qu'un hors champ, droite cadre.) J'ai re<;u cette lettre 
longtemps apres, en Roumanie, ou mon pere m'avait 
ramen~e. fl Ia Liberation. 

MAlA/OLGA (off). Mais votre mere, /Dolores tourne le 
regard vers Ia gauche ; gros plan d'Ufga. J comment 
~tait-elle 7 Je n'ai vu qu'une seule photo d'elle. 

DOLORES (retour sur elle). II n'y en a pas d'autre, vous 
savez ... 

MELINE (off). Moi, j'ai bien connu votre mere ... (plan 
rapproche de Meline et Abraham.) C'est dr61e, tu sais, 
Abraham, je ne me souviens meme plus de son nom 
de guerre. C'~tait comment, d~jfl 7 

ABRAHAM (tl essaie de se souvenir). Attends, attends ... 
Laisse .... 

MELINE (l'interrompantJ. Tu dais t'en rappeler, toi. 

ABRAHAM. Mais oui ! Elle s'appelait... (sur Dolores, off.) 
Elle s'appelait... 

DOLORES. H~lene. 

Gras plan de Philippe, /e metteur en scene de Ia piece 
de theatre, homme blond. 

JULIAN/FONTANO (off). Phirippe ! 
PHILIPPE. Qui 7 
MELINE (off). Je m'en souviens, maintenant ! 

JULIAN/FONTANO (off). Est-ce que je peux te demander 
quelque chose 7 

PHILIPPE. Qui, oui. 

II se /eve. 
Plan general : Ph1lippe en premier plan trois-quarts 
dos, face a Fontana. Derriere eux, on voir d'autres 
personnages dont le groupe avec Dolores et Meline. 

JULIAN/FONTANO. Dis-moi si, pendant Ia scene du pro­
ells, apres !'intervention du Pr~sident qui dit a Alfon­
so : « Vous etes Espagnol, et vous voulez nous faire 
croire que le sort des Fran<;ais vous int~resse », on ... 
on mettait Ia r~plique de Fontana qu'il a dit r~elle­
ment pendant le proces : << pour un travailleur, le pays 
ou il travaille, c'est son pays )) (481. OR peut 7 

Du fond arrive /e premier couple de motards. /Is font 
signe a leurs camarades, assis non loin de Dolores. 

(471 Ce plan assez long a l!tll filme avec un objectif ~ tres longue 
locale 1200 mml. 

(481 Mlllange rl!alitll-fiction : cette phrase a d6ja lltll prononcee dans 
le «film"· 

PHILIPPE (if acquiesce). Oui, oui, <;a, c'est bien. Oui. On 
va commencer Ia r~p~tition. 

If sort du champ par Ia gauche, avec Julian. 

PREMIER MOTARD (aux autres). Allez. on se tire. De­
main ... 

ABRAHAM (if se /eve, ainsi que Meline ; aux motardsJ. 
Vous partez d~jfl 17 

LES OUATRE MOTARDS fils s'e/oignent et parlent en 
meme temps). Qui, oui. On s'en va. Au revoir. 

MELINE. Vous allez revenir, hein 7 
DEUXIEME MOTARD (if se tourne vers elle). On bosse. 

demain, fl cinq heures ... 

Dolores et Maia se sont levees a leur tour. 

MAlA/OLGA. Venez voir le spectacle ... si vous voulez. 

DEUXIEME MOTARD. Oui, oui ! A bient6t I 

II se detourne en avanr;ant. Travelling lateral. II s'arre­
te pres de /'estrade ou on prepare /e spectacle, avec 
/e portrait d'Hitler maintenant acheve. Les quatre mo­
tards sont en plan general, devant /'estrade, pres 
d'Aiain Solomon habille et maqui!Je pour le role de 
Goebbels. Travelling arriere. 

FILLE MOTARD. Au fait, comment il va s'appeler, votre 
spectacle ? 

ALAIN.<< L'Affiche Rouge )). 

MOTARDS. Bon, ben salut ! 

Its reprennent leur marche. 

ALAIN. Vous reviendrez nous voir ? 
MOTARDS (voix couvertes par des roulements de tam­

bour). Oui, oui. On reviendra I 

On suit les jeunes gens (plan moyen). /Is montent sur 
leur mota. Au fond, sur un mur de briques, est appo­
see I'Affiche Rouge (49J. !Voir document page 4). 

GOEBBELS (offJ. Mesdames et Messieurs, autant vous 
dire tout de suite que cette htstoire que nous allons 
vous jouer est une vieille histotre ... Et qu'il faut remon­
ter loin, (plan de fa fille motard blonde; off.} tres loin 
dans Ia m~moire des hommes, il taut remonter fl plus 
de trente ans pour en trouver Ia trace. Une histoire 
que nous, com~diens, nous n'avons pas v~cue. Une 
histoire qui ne figure nulle part dans les livres d'his­
toire. (Ia fille se detourne et rejoint ses camarades. 
Retour sur fe plan moyen : Ia ft7/e monte derriere son 
ami sur Ia mota. Au fond, on voir l'affiche. Off. J 
Seuls, ·les poetes en ont pari~ quelques temps a pres 
Ia guerre ... (debut de travelling avant sur l'affiche pen­
dant que Ia mota s'eloigne. Off J C'est l'histoire du 
groupe Manouchian. (l'affiche comporte en haut les 
mots : DES UBERATEURS. Puis les por.traits de 
10 hommes du groupe Manouchian, puis des photos 
de leurs (( mefaits 11. Entin, en bas, a droite, on peut 
lire : La lib~ration par l'arm~e du crime. Off.) Vous 
verrez comment moi, Goebbels, metteur en scene du 
troisieme Reich, je sais remettre les id~es re<;ues en 
place 1... 
La fin du generique se deroufe en lettres rouges sur 
fond noir, avec Ia musique Cuarteto Cedron. 
Carton de remerciements : << Nous remercions le Mu­
s~ de Ia R~sistance d'lvry, les t~moins et Reststants, 
ainsi que les historiens Dominique Durand et David 
Douvette et tout particulierement Ariane Mnouchkine 
et le Theatre du Solei! )). 

(491 C'est unc copie conforme de l'affiche originale. 

(Travail etabh, a pres visionnage plan a plan a Ia table 
de montage. par Annie et Abraham Segall. 
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LEXIQUE DE TERMES CINEMATOGRAPHIQUES 

Echelle des plans 

plan de grand ensemble 
plan d'ensemble 
plan de demi ensemble 
plan moyen 
plan americain 
plan rapproche (taille) 
plan rapproche (poitrine) 
gros plan 
tres gros plan 
insert 

Mouvement de camera 

plan fixe 
prise de vue sur gru~ 
prise de vue en travelling 
panoramique horizontal droit 
panoramique horizontalgauche 
panoramique vertical 
vers le haut, le bas 
zoom avant 
zoom arriere 
travelling avant 
travelling arriere 
plongee 
contreplongee 

Divers 

cut 
fondu au noir 
rideau (vertical/horizontal) 

fondu enchaine 
recadrage 
dans le champ 
sortir du champ 
contre champ 
profondeur de champ 
ralenti 
accelere 
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) close up 
insert 

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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