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“Past is and remains a foreign country”
Peter Delpeut 1

INTRODUCTION

La compilation une forme filmique au service de la valorisation de films muets

Notre ¢étude questionne la pra tique de la ‘com pilation” a propos archivistique. Nous
interrogions les films réalisés et programm és par Pe ter Delpeut a fin de va loriser les
collections du ciném a muet du Nederlands F ilmmuseum (NFM). Il s’agit de dix film s
coproduits avec le Musée entre les années 1989 et 1999. Ce corpus est un échantillon
représentatif d’applications de la ‘compilation’ de film s muets produits entre les années 1895
et 1931.

La compilation est une for me filmique réflexive dont la spécificité est la ré appropriation
comme le détournem ent des films déja exis tants. Nous partons comme Jay Leyda de
considérer & la compilation comme un film of idea’. > Car le compilateur transforme ces archives
consciemment empruntées pour étre mise en acces par la voie du remontage. Le cinéaste leur
attribue un concept propre, fixé sous un autre corps a base d’archives alors métamorphosées.
Le NFM est une institution exemplaire dans la ‘valorisation’ des archives du cinéma muet en

particulier depuis les années 1990. La noti on de valorisation co mprend [’exploitation

' Delpeut, Peter, “A Cinema of Accidental Incidents Dutch Fiction Films 1896-1933, a Review”, Donaldson,
Geoffrey, Of Joy and Sorrow : A Filmography of Dutch Silent Fiction: Stiftung NFM, Amsterdam, 1997, p.11.
? Leyda, Jay, ‘Foreword’, Films beget films, London, George Allen & Unwin, 1964, p.9.

10



économique mais aussi I’estimation culturelle du patrimoine cinématographique.’ Le savoir-
faire historique de I’archivisti que audiovisuelle s’est fixé des axes de travail devenus peu a
peu indissociables les uns des au tres: de la préservation ala programmation des archives.
D’une part la préservation du film et du non-film* implique nécessairement la conservation et
si possible la restauration.” D’autre part la programmation s’occupe de la diffusion et ’accés
des archives. Le Musée du ciném a néerlandais a conféré distinctio n a son patrim oine
cinématographique grace aux pr éservations et remontages d e leurs collections atypiques. Ce
patrimoine a acquis le statut d’héritage en termes artistiques comme culturels.

Delpeut se sert de la com pilation comme un i nstrument supplémentaire mais extraordinaire
pour octroyer estime esthétique et culturelle a cet héritage cinématographique. Cependant il y
a un paradoxe dans le fait de réutiliser ces arch ives qui va contre les idées regues du ciném a
muet. D’un c6té com piler peut sembler pour certains inapproprié, une pratique qui risque de
contredire les objectifs non-lucratifs et p¢ dagogiques attribués traditionnellement aux
cinémathéques. Compiler peut étre considéré méme du plagiat (copi er en s ’attribuant
indiiment des passages) ou au moins comme un manque d’originalité.

D’une autre c6té recycler peut paraitre une alternative pertinent pour faire face aux besoins de
diffusion etd’accesd es collections dela Cinémathéque hollandaise. Néanm oins la
compilation observe un potentiel pédagogique pour sa capacité a transmettre de 1’information.
Cette pragmatique qui semble ambivalente pose un probléme éthique. En effet, compiler peut

déborder les taches traditionnelles de la Cinémathéque devenue un centre actif de production

3 L’étymologie 1160 patrimonium « héritage du pére » ; métaphore 1829). Le Grand Robert Dictionnaire
Alphabétique et Analogique de la langue francgaise, Le Robert Electronique, Paris, 1994-2003. Pour 1’évolution
du terme du pat rimoine a partir du 19°™ siécle voir Babelon, Jean-Pierre, André Chastel, La notion de
patrimoine, Paris, Liana Levi, 2002, 142p. Pour le concept du patrimoine audiovisuel voir /dem. Edmondson,
‘3.3.1 Définition du patrimoine audiovisuel’, 2004, pp.30-31.

% On peut classer le patrimoine audiovisuel dans celui qui se trouve sur un support film et le ‘no n film’ terme
anglo-saxon couramment utilisé dans la pratique. Voir Vernet, Marc, « La BiFi 1992-2002 : patrimoine et
management », Paris, Bulletin des bibliothéques de France n°5,2001, pp. 62-72.

> Précisons également les termes les plus utilisés tout au long de cette étude. La préservation est I’ensemble des
activités qui assurent la possibilité d’un acceés permanente, avec un minimum de pertes du contenu audiovisuel et
des caractéristiques essentielles du document qu’il s’agit (I’accés aux collections, 1’examen, la conservation, la
réparation, le copiage, la vigilance et les sy stémes d’administration des collections, entourages et méthodes de
garde). La conservation s’occupe par principe de 1’état physique des fonds d’archive (comme les négatifs a partir
desquels on tire de copies; plan de prévention du d ésastre (incendie, attentat, etc.), du vieillissement des
matériels, etc.). La restauration fait partie de la préservation mais elle ne se réduit pas a copier une ceuvre, mais a
récréer son expérience a partir de la reconstitution idéale et possible du texte filmique. Voir Pinel, Vincent,
Vocabulaire technique du cinéma, Paris, Nathan Université, 1996, pp.85-87 et 348.
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audiovisuelle et non seulement de sauvegarde des archives. D’ailleurs le phénomene s’élargit
a d’autres disciplines, I’archive est devenue une institution créatrice.’

Quel est I’enjeu de valoriser de film s muets a travers leur rem ontage? Nous exam inons
pourquoi, comment et jusqu’ou compiler est utile pour exhumer la valeur esthétique comme
culturelle des archives ducinémam uet. Nous étudions sous quelles modalités les
compilations de Delpeut mettent en relief ces films muets. On établit d ans quelle mesure la

compilation fait partie de la philosophie du Musée, orientée par une ‘poétique des archives’.”

Hypothése : réemploi esthétique des archives du muet

Peter Delpeut crée de com pilations entre 1989 et 1999 du Nederlands Filmm useum
comme un outil paradoxal de valorisation des films muets contre les idées recues de la couleur
et son accompagnement sonore. Ces remontages transforment la perspective esthétique de la
philosophie des cinémathéques.

Pourquoi avons nous sélectionné Delpeut ? L ensemble des dix films compilés par lui a base
des archives du NFM e st notre choix par cinqg raisons. D’abord, Delpeut nous semble un
paléographe qui travaille a base de films muets comme s’il s’agissait d’un ‘palimpseste’.® Ce
réalisateur se retrouve programm ateur devant le besoin de  présenter des archives alors
inédites. Il opte alo rs pour compiler une série de film s a base de ces archives d ans le cadre
d’une rénovation politique appr ofondie du Musée. Delpeut est pionnier parmi cette équipe
dans I’usage explicite de rem ontages pour la mise en valeur des collections. Avant 1989, ce

type de remontage au Musée  était une pratique existant e mais occasionnelle pour la

® Farcy, Gérard-Denis ‘Avant-Propos’, Amiel, Vincent et G.- D. FRACY (sous la dir.), Mémoire en éveil
Archives en création, Le point de vue du thédtre et du ¢ inéma, CReDAS, L’ENTRETEMPS ¢d itions, Vic la
Gardiole, 2006, pp.9-12

"1ly aune tendance & utiliser le terme poétique dans les pratiques archivistiques comme documentaires du
cinéma. Dans le sense de production ‘archival poetics-making’ voir Verhoeff, Nanna, “After the Beginning”,
After the Beginning Westerns Before 1915. These: Lettres: Universiteit Utrecht, (sous la dir. ) Prof.dr. William
Uricchio et Prof.dr. Frank Kessler, 2002, pp.2-3. Et comme une ‘poétique documentaire’ voir Kugler, Laetitia,
Réemploi d’images documentaires. Vers une écriture poétique de |’Histoire, Mémoire de DE A d’études
cinématographiques et audiovisuelles (sous la dir.) de Francois Niney et Roger Odin, Institut de recherche en
cinéma et audiovisuel (IRCAV), Université de la Sorbonne nouvelle Paris II1, 2004, 104p.

¥ Dans le sens qui est proposé par Sylvie Lindeperg, voir ‘Au coeur de l'orage film palimpseste’, Cinémathéque
no. 1, mai 1992, pp.78-91.
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programmation. Par exemple nous signalons DE GEBOORTE van EEN NiEuwe Kunst (‘La Naissance
d’un Nouveau Art’, 1954) compilé par le Musée lui-méme.’

Delpeut s’inscrit dans cette tendance historique du cinéma du réemploi des archives du muet a
des fins trés divers et de | ongue date. Nicole Brenez signale I’omniprésence de la pratique:
« Dans I'histoire de I'art, le Réemploi constitue probablement la pratique la plus constante et diverse quant a la
fabrication des images. Le cinéma n’a cessé d’en intensifier les deux formes : 1° le réemploi intertextuel (...°) 2)
Le recyclage (...) »."°

Toutefois parmi d’autres cin €éastes quion t réutilisé des archiv es du muet, Delpeut se
démarque par sa position d’archiviste. '' Il recy cle de fagon inédite ces film s muets sous
I’initiative directe du NFM et dans le cadre d’une trés vaste politique de valorisation.
Justement le deuxiéme motif de notre choix obé it a cette ‘paraphe’ imprimée par les marques
d’intervention du cinéaste dans chacune des co mpilations. Les films qui portent sa signature
comme compilateur permettent d’étudier un corpus fixe parmi d’autres expériences du cinéma
du réemploi pendant cette décenn ie. Delpeut ne cam oufle jamais son intervention. Il met en
évidence I’identité des archiv es reprises. Par ses choix, il dévoile des créateurs du passé
identifiés ou non. Il nous fait ré découvrir entr e autres de m etteurs en scéne aussi différents
que Victorin Jasset, H arry Piel, Carmine Gallone, Léonce Perret, Alf red Machin, Osa et
Martin Johnson. Il met en valeur le travail d’opérateurs co mme Frank Hurley et Segundo de
Chomon. Il révéle le talent de com édiens comme Annie Bos, Willem van der Veer, Esther de
Boer-van Rijk, Clara Kimball, Lyda Borelli, [Ivan Mozzhukhin, Pina Menichelli. Il valorise de
la méme fagon les films de ‘non-fiction” malgré 1’anonymat fréquent des opérateurs. Il nous
fait regarder autrement les cadrages exotiques de paysages africains, européens et asiatiques,
tous a méme titre a travers 1’essor du film en plein air, du film d’expédition. Il reprogramme
des images documentaires inédites de personnalités reconnues comme 1’ écrivain Léo Tolstoi,
méconnues comme le cham pion de boxe en 1921 Eugéne Criqui. Delpeut recycle avec | e
méme intérét les im ages de personnes film ées au hasard parmi lesquelles des ouvricres en

Bretagne, en Autriche-Hongrie, de pécheurs a Hawai, des soldats de la grande guerre, des

? “Séance 6, 24 juillet Recombinant programming’, De Klerk, Nico, Elif Rongen-Kaynakgi, The 4th Amsterdam
Workshop Re-Assembling The Programme, 21-24 juillet 2004, pp.29-31. Nous trouvons également notices du
réemploi externe de leurs archives dans une compilation a propos de la reine Wilhelmina de 1964. Voir ‘Holland
Stichting Nederlands Filmmuseum’ , Annuaire Yearbook FIAF, 1964, pp.63-64.

' Brenez, Nicole « Cartographie du Found footage ». In Brenez, N. et Pip Chodorov Exploding No. Hors série
"Tom  Tom  the Piper’s Son”, 2000, pp.90-92. Disponible  sur:  http://archives.arte-
tv.com/cinema/court_metrage/courtcircuit/lemagfilms/010901_film3bis.htm

" Delpeut est inclu dans un programme qui s’occupe du réemploi des films muets, proposé au festival Il Cinema
Ritrovato a Bologne dans la section Cinema? 1’été 2001. Voir Brenez, Nicole et Pauline de Raymond, ‘Retour
d’images Débuts du cinéma et pratique du réemploi’, Cinegrafie no. 14 Derriére les silences, Le Mani, Cineteca
Bologna, 2001, pp. 234-241.
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enfants indonésiens, allemands, russes, comme des équipages de grandes expéditions aux
poles terrestres. Delpeut compile méme des films en fragments non identifiés.

La troisieme raison de notre choix est inspirée de notre expérience sensorielle du cinéma muet
a travers la compilation. Cet ensemble de films a changé a jam ais notre fagon de regarder,
avec un plaisir in sens¢, des films muets en coul eur, sonorisés. Delpeut joue le réle d’un
‘passeur’ qui €tablit un dialogue entre une culture audiov isuelle lointaine et nous-mém es,
spectateurs contemporains. Raison pour laquelle, a I’instar de Jay Leyda nous considérons la
compilation comme une ‘machine du temps’: "To reconstruct the past, or even to comment on it with
the help of newsreel archives, has a tinge, at least one direction, of H.G. Wells's Time Machine (...) Our
compilation machine offers itself for the communication of more abstract concepts that can be expected of the
more habitual fiction film, more complex propaganda arguments that can be hoped of radio and newspaper - but
only artistic imagination and skill bring these bare newsreel actualities to the spectator in any way that will remain
in his consciousness.”*

Delpeut traite le film comme une machine du temps. Il se sert de la compilation comme un
dispositif qui perm et, atraver s le recyclage desim ages et de sons, de contempler et
d’interpréter toute une série d’époques et espaces géographiques. Néanmoins Delpeut compile
telle que nous sommes conscients de ne pas étre les destinataires d’origine de ces films. Nous
sommes devenus ainsi des spectateurs d’une produc tion culturelle fragmentée, reconstruite et
réinterprétée pour nous-mémes. En effet Delpeut ‘copie’ quand il com pile, mais il ne s’agit
aucunement d’un plagiat, m ais de son interprétation. Alors nous considérons que quand ce
programmateur, ce cinéaste com pile, il devient ‘interpréte’ des archives. C’est une pratique
qui date de pionniers, tel que Henri Langlois.  L’archiviste Dominique Paini prolonge cette
contribution et il lie la question de la progra mmation a I’interprétation au sens musical. Les
compilations sont de m achines a ‘com parer’ les films tel que Je an-Luc Godard réalise
HISTOIRE(S) DU CINEMA : TOUTES LES HISTOIRES (France, 1989)." Le cinéaste peut interpréter
les archives du film comme s’il s ’agissait d’une partition, dans le s ens d’une compilation
musicale. D’ailleurs les pratiques de la m usique électronique utilisent ces procédés parmi les
cultures du réem ploi.'* Pour un usage quotidien on nomm e souvent une com pilation au

recueil de pieces, morceaux a partir de collections musicales, littéraires, filmiques, etc. qui se

2 Idem., Leyda, 1964, p.11.

13 Voir Paini, Dominique, Le temps exposé : le cinéma de la salle au musée /. Paris : Cahiers du cinéma, 2002 . -
142p.Voir Godard, Jean-Luc, Histoire(s) du cinéma [introduction a une véritable histoire du cinéma la seule la
vraie], Paris: Gallimard-Gaumont, 1998, 269p. etlaséried e films HISTOIRE(S) DU CINEM A : TOUTES LES
HISTOIRES (France, 1989).

' Par exemple le sampling sur le mouvement hip hop et le mixage du Vj (veejaying) live. Voir Bliimlinger,
Christa ‘Cultures de rem ploi —questions de cinéma’, Qu’est est —ce que 1 e cinéma ? Trafic no. 50 été 2004,
Revue du Cinéma. P.O.L. p.339.
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trouvaient dans un autre contexte. N ous sommes habitués a en regarder mais aussi a en faire.
Le programmateur Yann Beauvais remarque : « Interventions qui se sont multipliées depuis que I'acces
aux magnétoscopes puis aux ordinateurs grand public s’est élargi, faisant de chaque usager un programmateur
potentiel ». 15

Cependant quand nous utilisons ce tte notion d’interpréte nous faisons référence au fait de
programmer de films, du fait implicite ou ex plicite de faire de I’histoire du ciném a. La
compilation est une forme filmique utilisée aussi dans des réalisations d’histoire du cinéma en
images et en sons. Mais de sa part, Delpeut travaille avec une certaine approche esthétique
comme un moyen de com préhension pour la valorisation de la culture du cinéma muet. Dans
son ouvrage Le goiit de ['archive [I’historienne Arlette Farge sou ligne I’importance des
impressions sensorielles (d’une approche esth étique) pour com prendre en retravaillant les
archives : « Qui a le godt de I'archive cherche a arracher du sens supplémentaire aux lambeaux de phrases
retrouvées; I'émotion est un instrument de plus pour ciseler la pierre, celle du passé, celle du silence. » 16

La quatriéme raison de notre choix tient a la capacité de Delpeut pour nous apprendre. Nous
le considérons un ‘enseignant’ de [’analyse des films et de I’hi stoire du cinéma a travers le
réemploi des archives du cinéma. Car il est capable de mettre en valeur le travail a I’origine
des créateurs du passé comm e de nous inviter a réorienter notre regard par exem ple par un
arrét sur image d’origine mais qui est parfois rajouté par lui-méme. Comme nous le faisons au
cours de n otre étude pour le découpage des  films. Delpeut sem blerait alors utiliser des
procédés du cinéma du réemploi sur la scén e expérimentale. La com pilation est aussi une
pratique courante au cinéma d’avant-garde.'” Cependant les réalisati ons de Delpeut & base
d’archives ne sont pas uniquem ent un exercice de style, ni  un enjeu artistique. Quand il
décortique ces films muets son intention est de donner une réponse directe au besoin de leur
valorisation.

La cinquiéme raison de notre intérét vient de  la capacité de ces compilations a m ettre en
valeur 1’énorme richesse thématique des films muets du NFM. Delpeut touche dans ses film s
a des sujets tres divers autour de 1’histoire du cinéma, du colonialisme, des expéditions, de la
grande guerre, de I’exotism e attribué aux identi tés nationales a 1’échelle planétaire. Il est un
médiateur culturel qui m et en ‘programm e’, comme I’on m et ‘en scéne’, environ deux
centaines de copies néerlandaises en couleur de films de plusieurs pays. Dans sa m anicre de

compiler Delpeut trans met sa fascination par la ré découverte de c es archives. On voit

'S Beauvais, Yann, « Films d’archives», Archives (sous la dir.) de Valérie Vignaux, 1895 n° 41 octobre 2003,
p.57

16 Farge, Arlette, Le Goiit de [’archive, Points Histoire n°233, Seuil, Paris, 1997, p.43.

' Idem. Brenez, N., « Cartographie», 2000, pp.90-92.
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appliqué sur support film ce qui Farge expo se par les conséquences du processus de

retraitement des archives sur support papier: « L'archive recopiée a la main sur une page blanche, est
un morceau de temps apprivoisé ; plus tard, on découpera les thémes, on formulera des interprétations. Cela
prend beaucoup de temps et parfois fait mal & I'épaule en tiraillant le cou ; mais avec lui du sens se découvre. »'
En effet on imagine la fatigue du visionnage accumulée par Delpeut qui se trouve derriére ces

films muets qui prennent du sens une fois remontés.

Droles d’archives du muet en couleur et sonorisées : ‘de poupées russes’

La diversité des archives utilisées dans notre corpus est im pressionnante en rapport
aux périodes et ciném as nationaux dans I’histoire du ciném a. Les films de Delpeut sem blent
appartenir a de genres ¢tranges autant que familiers. Il faut dés maintenant différencier cette
confluence typiquement hybride des genres. Tout d’abord ces com pilations appartiennent a
une premiere série de catégories dont nous traiterons en détail au long de cette étude. Ce sont
des films d’archive (reconstruc tion, programme de com pilation) des fictions (dram e, faux
documentaire) et des docum entaires (essai, film de montage). Parfois certains de ces films
sont aussi considérés comme du © found footage’ qui n’est pas un genre, m ais comme Christa
Bliimlinger I’affirme: « (...) une pratique aussi diverse que leurs acteurs, ou existent multiples histoires du
réemploi de matériaux trouvés, des affinités, des influences (...) ». 19
Face au stock film accumulé depuis de décennies, cette pratique plurielle connait dés années
1980, une énorme effervescence. *° Le commissaire spécialiste de ce sujet, William Wees met
en évidence que: « Para reciclar metraje encontrado es posible que solo haya que encontrarlo y ensefiarselo

a alguien que lo aprecie. » !

'® Idem. Farge, A., Le Goiit, 1997, p. 26.

" Le terme anglo-saxon a l’origine est technique, il se référe de fagon littérale au ‘métrage retrouvé’, mais
souvent il est est utilisé pour dénommer a une branche trés hétérogene sur la scéne expérimentale. La plupart des
travaux partent de I’accord qu’il s’agit d’une pratique et non d’un genre. Voir Idem. BLUMLINGER, Ch.,
‘Cultures’, 2004, p.338. Idem. Beauvais, Y., « Films d’archives ? », 2003, pp.57-70

20 Nico de Klerk met en evidence que “ (...) the term footage-film may be quite recent, as a procedure its
age is most re spectable. It may well be vain, therefore, to try and tr ack each and every foot of print to its
generator.” Voir De Klerk, N., De Klerk, Nico ‘Print matters: film-archival reflections’, Daan Hertogs, Nico de
Klerk (ed.), Nonfiction from the teens, Amsterdam, Stichting Nederlands Filmmuseum, 1994, p.69.

2l Wees, William, ‘Forma y sentido en las peliculas de Found footage : una visién panoramica’, Archivos de
Filmoteca, Valencia, 1998, pp.125-135 ; trad. Justine Brehm Cripps a partir de Wees, W., ‘Form and Meaning in
Found footage Film : An Overview’ apparu dans Recycled Images: The art and Politics of Found footage Film,
New York, Anthology Film Archives, 1993, pp.5-32
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Wees expose 1’hétérogénéité des sources audiovisuelles recyclées: « Found footage can come from
anywhere —except the camera of the filmmaker or video artist who makes a found footage film or video. It may be
given to the maker, found (by accident or design), bought, borrowed or stolen. It may come from newsreels,
documentaries, educational films, industrial films, travelogues, stock shots, archival footage, cartoons,
pornographic films, early silent films, Hollywood feature films, TV ads, game shows, news programs, sitcoms,
soaps, or any other part of our culture’s ever-increasing stock pile —or garbage heap- of cinematic and television
images and sounds. (...)"2

Néanmoins une bonne partie des  genres cités concernent le s archives du cinéma m uet.
Pourtant c’est a un deuxiém e niveau qu’il faut placer les genres des film s muets empruntés
par Delpeut. Ces fil ms trés divers sont, parfoi s des raretés, qui nous in vitent a découvrir des
films féeriques, du vaudeville, des num éros de variété. Il compile des fictions aussi riches en
drames historiques et modernes, dram es de mer, comédies, films du burlesque (slapstick),
(pre)western, film érotique, film de divas ita liennes, Film d’art, film épique, etc. M ais c’est
dans Ia collection de non-fic tion du Musée, qu’il réemploie une quantité et une diversité
surprenante de : films de voyage ou travelogues, de films en plein air, de films scientifiques,
de films d’expédition, de films de famille et d’amateurs, de films de sport, etc. Il p rogramme
des images documentaires étonnantes a mi chemin entre le docudrame et le film ethnologique.
Delpeut profite méme de copies q ui sontle résultat d’une compilation d’autres films a
I’origine, en particulier des actualités, newsreels, etc.

En apparence notre corpus es t composé de dix pr oductions audiovisuelles compilées par
Delpeut et coproduites avec les archives de  films muets du NFM entre 1989 et 1999. Car
derricére ces films il y a un jeu de ‘poupées russ es’ qui dévoile plusieurs ‘m icro univers’ du
cinéma muet. On trouve recyclés 184 titres de copi es de films muets produits entre 1895 et
1931 qui appartiennent exclusivem ent au Musée.> Chacun de ces dix film s est composé de
fragments, courts-métrages et/ou long-métrages (extraits, racc ourcis, et/ou incomplets) des
films muets identifiés et non identifiés de plus ieurs origines nationales. Dans notre corpus

nous traitons seulement avec dix titres néerlandais.”*

22 Programme de main Wees, W., ‘Recycled Images: a Retrospective of Found footage Films & Videos Curated
by William C. Wees, 7 mai 1993, s/p.

> Voir ‘2. Copies film du Filmmuseum-Amsterdam (NLA) compilées (1895-1931)’, Annexes.

* Lestitresso nt (compris films de filiales néerlandaises des sociétés de production multinationales):
OLIESLAGERS’ VLIEGPOGINGEN IN DE WATERGRAAFSMEER (1910) ; CLEMENT VAN MAASDIJ (de.
F.A. Nogerath jr, Filmfabriek F.A. Nogerath, 1910) ; AMERICAN BIOGRAPH IN CIRCUS O. CARRE/ NA
AFLOOP DER KINDERVOORSTELLING IN DEN CIRSUS O. CARRE 13 SEPT. II. 1899 (Nederlandsche
Biograaf-en Mutoscope Maatschappij-Amsterdam), 1899); HOLLAND IN 1JS (Alberts Freres, 1917) ; TOCHT
PER AUTO DOOR WELTEVREDEN (J.C Lamster, KIT, 1919-1923) ; Dans DE CINEMA PERDU le 35¢me épisode
PORTRAITS (1920's), compilation de films de famille ; Op Hoor VAN ZEGEN (1918) et 8) ; HET TELEGRAM UIT
MEXICO (Hollandia, 1914) ; MOLENS DIE JUICHEN EN WEENEN ou L’AME DES MOULINS (Pathé-Hollandsche
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Delpeut compile ces archives en d eux grandes étapes. D’abord il com pile exclusivement les
archives du Musée durant sa collaboration entre 1988 et 1995. Ensuite redevenu cinéaste a
plein temps, il utilise toujours les archives du NFM, mais aussi celles d’autres cinématheéques
européennes entre 1996 et 1999.

Le premier film de notre corpus apparait quand Delpeut met son expertise de réa lisateur au
service de la recon struction Op Hoop Van ZeGen (THE Goop Horg, 1989).% Ce film d’archiviste
contient un seul film -fragment de la fiction homonyme produite en 1918. Toutefois, le reste
des compilations est comme une cascade surprenante de ‘poupées russes’. La série pour la
télévision DE CINEMA PERDU- DE EERSTE DERTIG JAAR VAN DE FILM 1895-1925 (DE CINEMA PERDU
1995) est constituée de quarante et un épisodes, qui contiennent une totalit¢ de quatre vingt-
six titres de films muets reprogrammes.

Ces films proviennent de diffé rentes périodes du ciném a muet. L’histoire du ciném a muet
devra étre traitée comm e une ‘entité’ trés hétérogeéne, com posée des différentes tendances,
celles -méconnues a nos jours comme de celles qui persistent actuellem ent. Dans sa premicre
grande réalisation a partir d *archives Lyrisca NiTRa4T 1905-1915 (LyricaL NiTrate, 1990), Delpeut
s’intéresse a la période com prise entre 1905 et 1917. Ce docum entaire sur et a base de la
collection Desmet recycle les images de trente-sept titres des plusieurs pays. En échange son
programme de compilation, DE WERELD ROND MET PATHE 1910-1915 (PATHE AROUND THE WORLD,
1993) traite exclusivement de la période d’avant-guerre. Il est composé de sept titres produits
par de filiales de la société multinationale Pathé-Freres.

La représentativité des titres recyclés en rapport aux cinémas nationaux est im pressionnante.
On trouve des film s des sociétés de production et de leurs filiales de plusieurs pays:
Allemagne, Angleterre, Autriche-Hongrie, Cana da, Danemark, Etats Un is, France, Italie,
Norvege, Pays-Bas, Russie. Cependant certaines compagnies ne sont pas toujours identifiées
et/ou restent méconnues comme : W.P. Kellin o Vaudefilms, Fotorama; Lyman H. Howe
Films Co. En échange, nous assi  stons a la ré découverte d’au  tres sociétés des années
1990 comme Filmfabriek Hollandia, Alberts Fr  ¢res, Eclipse, Vitascope, Nordisk Film s
Kompagni, Vitagraph C ompany of America, parmi d’autres. Ces com pilations montrent la
richesse des films de voyage des multinationales italiennes et francaises de I’époque: Pathé,

Gaumont, Eclair, Ambrosio, Itala Film-Torino. Cependant il faut rem arquer qu’il s’agit des

1912) ; enfin les actu alités multinationales LAATSTE BIOOSCOP WERELDBERICHTEN, lesquelles nous
considérons comme production néerlandaise au méme titre. /nfra. Chap. 4
%% Nous utiliserons a partir de maintenant le titre de la compilation marqué entre parenthése comme une référence
homogeéne pour chacune des dix compilations qui composent notre étude.
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images tournées pratiquem ent dans toute la planéte, en Am érique du Nord, en Asie, en
Europe, en Afrique, aux pdles terrestres.

Delpeut réalise un ‘faux documentaire’ THE FORBIDDEN QUEST (1993) ou il compile des images a
partir de dix-huit titres de film s des années 1910 a 1931. Ensuite il consacre deux film s de
montage aux collections thém atiques du Musée. Il s’agitde DE GROTE OORLOG : BEELDEN
1914-1918 (THE GREAT WAR : IMAGES 1914-1918, 1993) qui compile des extraits de quatorze titres de
films des années 1914 a 1926 sur la grande guerre de 1914-1918. Ensuite il réalise H4rT DER
DUISTERNIS: BEELDEN VAN AFRIKA, 1910-1930 (HEART OF DARKNESS: IMAGES FROM AFRICA : 1910-1930, 1995),
un remontage de dix films européens et américains sur 1’ Afrique des années 1910 a 1929.
Pendant une seconde étape de production, en dehors du Musée et a pa rtir de 1996, Delpeut
garde ses réflexes de compilateur dans ses trois réalisations suivantes. Cependant les archives
empruntées appartiennent a plusieurs institutions et périodes qui vont au-dela du cinéma muet,
qu’il avait jusqu’alors privilégi¢. Ces films sont marqués par ses propres intéréts artistiques
comme préoccupations archivistiques. L’exemple de cette dém arche artistique est FELICE...
FELICE... (1998). C’est une fiction qui com pile des collections de photographie de la fin du
19¢me siecle et un seul et bref extrait d’ un film-fragment du NFM. Cette production est un
cas exceptionnel dans notre corpus. Il montre a la lim ite la pratique de compiler images du
cinéma muet au service de la fiction, bien ¢loignée de la valorisation m uséographique.
Neéanmoins, les réalisations de cette étape restent trés ~ importantes pour éclairer notre
problématique. Car la série de télévision DE TI/DMACHINE: OVERPEINZINGEN B1J 100 JAAR BEELDCULTUUR
(THE TIME MACHINE REFLECTIONS ON 100 YEARS OF IMAGE CULTURE, 1996) est notre film
‘décodeur’. C’est une contribut ion a la philosophie des archiv  es audiovisuelles, que le
réalisateur met en pratique au NFM. Delpeut combine la compilation des archives avec une
série d’entretiens de spécialistes (cinéastes, archivistes, chercheurs). La série contient neuf
titres de films muets du NFM mais également un choix de photographies, de films sonores, de
documentaires a partir d’archives et de progr ammes de té 1évision d’autres institutions des
années 1895 a 1996.

Notre corpus se clot sur le documentaire Diva Dororos4 réalisé par Delpeut en 1999. C’est son
dernier film a base d’archives du muet. [l es t composé exclusivement de treize titres des
années 1914 a 1919. Ma is dont seulement quatre copies recyclées appartiennent au NFM, le

reste étant emprunté a deux cinémathéques italiennes.*

%6 11 s’agit du Museo Nazionale del Cinema Torino et Cineteca del Comune di Bologna
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Notre corpus ne peut pas étre consid éré comme une ceuvre homogene. Cet ensemble de films
offre un panorama des différentes stratégies du remontage de 184 titr es des films muets du
NFM.?" La cohérence de cet ensem ble de films se trouve dans la pratique de la com pilation
appliquée mais sous de modalités dif férentes. C’est un corpus emblématique du potentiel que
le recyclage offre pour valoriser certaines  collections. D’abord ce corpus souligne les

particularités des film s muets du NFM parra pport aux autres ciném athéques. On verra
comment le Musée lui-m éme caractérise ses collections comme atypiques, contenant peu de
films classiques, considérés importants dans 1’histoire du cinéma des années 1990. L’exemple
de la collection Jean Desmet est assez représentatif, dont Lyricar Nitrate est composé. Tout au
long des années 1990, le Musée met en relief ses riches collections surtout de films en couleur
de fiction comme de non-fiction. Ces copies de distribution montrent la primauté des films de
voyage, dans de genres trés variés allant de prises de vue en plein air de la fin du 19¢me siécle
a des remontages des films d’expédition des années 1920. Cependant en plus, ce corpus m et
en évidence que ces films muets sont pour la plup art préservés sleon leur couleurs a 1’origine

et comment ils sont sonorisé€s systématiquement au Musée pendant la période étudiée.

Exces et manques dans la documentation (besoin d’interprétes)

Nous avons fait face pendant notre trava il a une situation documentaire qui donnait
I’impression d’étre abondante m ais déséquilibrée. Les sujets inédits indispensables a traiter
pour notre problématique étaient 1’histoire du ci néma muet, 1’histoire du ciném a néerlandais,
le parcours de Delpeut et I’hi stoire des cinémathéques en particulier celle du NFM dans les
années 1990. D’abord, la docum entation trés riche sur le cinéma muet donne I’impression de
se déplacer dans un territoire trées  extensif et parcouru de fagon de plus en plus intensive.
Quand nous faisons référence aux film s muets nous traitons la période 1895-1936 ou la

production filmique de fagon m ajoritaire selon les possibilités techniques, ne com portait ni

27 Le total de titres recyclés du NFM sont 184, car cinq titres sont recyclés plus d’une fois et dans de productions
différentes. Il s’agit de FIOR DI MALE (1914); TYPES DES INDES ET DE CEYLON (1913); L’AME DES
MOULINS (1912); MET GEWEER EN LASSO DOOR AFRIKA (1925) et STAHLWERK DER POLDIHUTTE
(Allemagne, 1916).
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bande sonore, ni son synchronisé. >® En 2001 Nicole Brenez et Pauline de Raymond affirment
avec raison que : « (...) le cinéma muet apparait comme un continent dont I'extréme diversité a été recouverte
et engloutie par le parlant. Depuis une vingtaine d’années un mouvement s'est fait jour contre les effets de cet
oubli, au point que parfois on se dit qu’un spectateur d’aujourd’hui se voit offert les moyens d’en savoir plus sur le
cinéma muet que les publics de I'époque. (...) » %

Au-dela de cette s ituation ily a letrav ail exhaustif des historie ns, conservateurs et
restaurateurs a la m esure de I’oubli et mépris dans lesquels cette cult ure audiovisuelle était
cantonnée. La richesse des ouv rages publiés (études multidisciplinaires, collaborations
encyclopédiques, filmographies, analyses de films) comme de restaurations autour du cinéma
muet mondial est impressionnante. La recherche filmographique européenne et anglo-saxonne
sur le cinéma des origines, des années 1980 et 1990, sont de références trés appréciables,
n’existant pas pour d’autres péri  odes de I’histoire du ciném . Partant de trad itions
historiographiques différentes, ce m ouvement international a ses origines dans la conférence
de Brighton en 1978. Les membres pour la plupart fondent d’associations qui contribuent aux
études et a la valorisation du ciném a muet.>' Il y a un rebondissem ent dans ce mouvement a
partir de I’apparition de publ ications examplaires en 1990, La Lucarne de I’Infini de Noél
Burch et "ouvrage collectif Early Cinema Space frame narrative ** La connaissance du
cinéma muet change en rapport a 1’acces aux archives en p leine mutation. On reviendra plus
en détail au long de notre étude au développe ment de ce mouvement ou le Musée néerlandais
joue un rdle important.

Gian Piero Brunetta décriten 1992 les effets de I’attention portée au cinéma des origines
comme une révolution copernicienne” qui installe une « synergie » historique entre arch ives et

recherche.®® Aux années 1990 ce m ouvement apporte de nombreuses publications de qualité

% La période du cinéma muet est considérée en général comme celle qui se trouve entre les années 1895 et 1927
(quand le succes commercial d’un film sonore THE J47Z SINGER s’impose). Mais la transition au cinéma sonore
est bien longue et différente pour chaque région du monde; allant jusqu’a produire de films muets en 193 6
(Chine). Le film muet n’existe pas seulement pendant cette période mais également sur la scéne expé rimentale
qui observe également parfois ces ca ractéristiques. Le terme est utilisé et accepté a son € poque par cette
caractéristique définitoire, pas nécessairement vue comme une limitation négative. Voir Cherchi Usai, Paolo,
‘Introduction: Burning Passions’, Silent cinema an introduction, London, BFI, 2000, p.xvii, Idem. Pinel,
Vocabulaire, 1996, pp.165 et 262

* Idem., Brenez et De Raymond, ‘Retour’, 2001, pp.235-236.

%% Voir Idem. Cherchi Usai, 5 F for Filography’, Silent cinema, 2000, pp.91-123

3! Infra. Chap. 1.

32 L’ouvrage de Burch est d’abord publié en anglais Life to those shadows, Londres : BFI, 1990, 317p. Burch
participe dans cet ouvrage. Voir Elsaesser, Thomas et Adam BARKER (ed.), Early Cinema Space frame
narrative, BFI Londres, 1990, pp.1-2. et ensuite en francais La lucarne de linfini naissance du langage
cinématographique, Paris : Nathan université : Fac, cinéma, 1991, 303p.

3 Voir Brunetta, Gian Piero « Héritage du passé et nouvelles frontiéres de I’histoire du cinéma » Cinémathéque
No. 1 mai 1992, pp.17-27
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souvent en rapport avec les collections du cinéma muet du NFM. Notre corpus contient des
copies de films muets qui ont nourri en part ie ces études comme des pr ogrammes inédits a
I’échelle mondiale. En rapport a la fabrication des compilations, nous évoquerons en partie la
synergie avec ces travaux de recherche publiés pendant la période traitée dans notre étude.
Cette production devenue considérable a favor isé€ le travail de recherche nécessaire pour
comprendre notre corpus qui est pour la plupart composé de films muets de plusieurs pays.
Cependant il faut signaler que la plupart de ces publications comportent information et des
analyses sur le cinéma de fiction. Il y a peu de travaux sur la non-fiction. Ceci confirme que le
NFM joue un role primordial dans la valori sation de ses archives du genre avec des
publications inédites a s on sujet. On verra comment 1’écriture des hist oires du cinéma muet
est étroitement associée aux pratiques des cinématheques.

En ce qui concerne I’histoire des ciném athéques nous assistons aussi a une tendance lente
mais solide des études peu a peu transver sales. Les histoires monographiques des
cinématheques (Paolo Cherchi Usai, 2001 ; Raymond Borde, 1983) sont vivem ent renforcées
par les publications spécialisées de la FIAF. Les ¢études biogr aphiques des pionniers
légendaires en particulier de Henri Langlois et Jacques Ledoux m ontrent combien ils sont
indissociables de I’histoire des in  stitutions qu’ils dirigeaient. On a ssiste a ’a pparition
d’études historiques des certaines institutions centrales sur la scéne archivistique européenne,
comme la Ciném athéque francaise (Olm eta, 2000 ; Mannoni, 2006) et les ciném athéques
italiennes régionales (Frappat, 2006). ** Cependant il n’existe pa s encore un ouvrage dédié¢ a
I’histoire de la Ciném athéque hollandaise. Par contre le NFM publie des ouvrages sur ces
activités qui tém oignent indirectement de son histoire. Le Musée se conduit comme un
médiateur peu commun avec certaines communa utés de professionnels qui étudient de fagcon
approfondie ses collections. Le m eilleur exemple pendant la période de notre étud e, sont les
réunions de I’Amsterdam Workshop devenues un es pace de rencontre clé a propos de sujets
jamais traités auparavant entre professionnels du cinéma, de la recherche et de 1’archivistique.
Sujets comme la non-fiction (1994), la couleur (1995) et le cinéma colonial (1998) du cinéma
muet.*

Aux débuts de notre étude nous de vions tout apprendre sur 1’hist oire du cinéma néerlandais
assez méconnue pour nous, a I’exception de certains films de Joris Ivens (Schoots, 2000).

Nous découvrons une ciném atographie nationale dont les études ciném atographiques sont

** Voir ‘Histoire des cinémathéques’, Annexes.
** Voir ‘Amsterdam Workshops® Annexes.

22



bien développées.’® Nous n’avions pas soupconné la richesse de publications sur ce ciném  a
national, en toute logique en né erlandais, mais si minoritaires dans d’autres langues (Cowie,
1979). Nous assistons a ce changem ent assez récent des publications qui von t des essais
monographiques (Van Beusekom, 2000) a 1’analyse des films (Mathijs, et.al., 2004).%”

La plus grande difficulté de notre recher che tient alalim itation imposée par notre
méconnaissance de la langue néerlandaise. Méme si en échange la documentation est riche en
francais, anglais et espagnol autour de notre co rpus des origines multinationales. Loin d’étre
découragés, nous avons contourné ces obstacles par d’autres voies pour poursuivre 1’étude de
notre problématique.

Nous avons tout d’abord sélectionné une série de textes parmi la documentation disponible en
néerlandais, ce qui nous donnait acce s déja a une si riche inform ation. Nous avons fait appel
au logiciel de traduction autom atique pour arriver a lire ces textes. Systran est en libre accés
en ligne sur Internet. *® Vu les lim itations du logiciel af in de valider une traduction correcte
nous avons engagé une tra ductrice : Marina Breton.” Notre choix de textes publiés en
néerlandais est com posé des es sais de Delpeut congus pour ses compilations DE CINEMA
PERDU et Diva DoLor0SsA.* Ces traductions nous donnent accés & une quantité restreinte mais
exceptionnelle de textes publiés par lui pendant ce tte période. Toutefois I’information la plus
importante obtenue grace a ces traductions provi ent du c hapitre VIII inédit de la thése ¢ n
néerlandais d’Ivo Blom (2000) publi¢e  en anglais (2003) m ais pas avec. *' C’est une
contribution a I’histoire du Musée traitée para  llelement par I’his torien de la ¢ ollection
Desmet. Ce processus a ralenti mais enrichi de fagon indispensable une bonne partie de notre

recherche. Cette tr aduction en p articulier nous aperm is d’examiner son analyse de

3% Kessler Frank (Université d'Utrecht) ‘Les études cinématographiques et audiovisuelles aux Pays-Bas’, Ecrans
et Lucarnes Bulletin n°4, AFECCAV, mai 1999, pp.15-18 Disponible sur: http://imagines.u-
bordeaux3.fr/afeccav/bulletin/Bulletin%204.pdf

37 Voir Bibliographie ‘Le cinéma néerlandais’ Annexes.

¥ Nous avons utilisé le web translator du néerlandais a la anglais, au francais et a I’esp agnol. Disponible sur :
http://www.systran.fr/ Il peut détourner le sens de phrases et du vocabulaire. Nous utilisons une séried e
dictionnaires pour les vérifications. Voir ‘Dictionnaires de langues’ Annexes.

%% Marina Breton s’est occupée de la plupart de traductions, sauf pour certains textes dont les traducteurs seront
cités a chaque fois [Marcellino Vishnudatt, Carlos Breton, Francesca Leonardi et Jérdme Panconi]. Ce processus
nous a permis de détecter par exemple que les intertitres des copies empruntées utilisent un néerlandais ancien. 11
nous a ét ¢ indispensable la connaissance dela langue de cette experte pour comprendre le ton lyrique et
fantaisiste des textes, comme remarque De Kuyper , Eric dans « Le cinéma de la seconde époque. Le muet des
années dix » (1), Cinématheque no. 1 mai 1992, p.33. Voir ‘Traductions’ Annexes.

“ Delpeut, P., Cinéma perdu Der eerste dertig jaar van de film 1895-1925, Uitgeverij Bas Lubberhuizen,
Amsterdam, 1997, 102p. et Diva Dolorosa Reis naar het einde van een eeuw Amsterdam: Meulenhoff, 1999,
120p. Les traductions de M. Breton nous ont permis d’approcher indirectament les qualités littéraires de Delpeut.
‘! BLOM, Ivo Leopold, ‘VIII. Zweimal gelebt Een geschiedenis van de Desmet-collectie’ , Pionierswerk :
Jean Desmet en de vroege Nederlandse filmhandel en bioscoopexploitatie (1907-1916) Amsterdam : [s.n.], 2000,
pp.299-341 Blom, 1., Jean Desmet and the early Dutch film trade, Amsterdam University Press, 2003, Film
culture in transition, 472p.
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I’information dérivée des rapports annuels d’activités du NFM ( Jaarverslagen Filmmuseum).
Elles nous ont permis de lire en partie les entretiens réalisés par le chercheur, notamment avec
le fondateur du Musée Jan de Vaal,lad irectrice Hoos Blotkam p et le chercheur Vitto rio
Martinelli, parmi d’autres.

Cette documentation éclairait certaines questions au fur et m esure que notre é¢tude avancgait.
Mais il restait encore une quantité de vides doc umentaires importants a résoudre. Il fallait
établir le parcours et préciser la filmographie  de Delpeut pour ensuite le replacer dans le
paysage cinématographique et audiovisuel néer landais. Par exemple, il fallait avoir plus de
renseignements sur les données contenues dans les génériques qui donnent indications sur les
droits d’auteur des archives et de ces productio ns audiovisuelles (film, télévision). Ensuite, il
fallait également voir la place du NFM aussida ns ce co ntexte, en ’absence de travaux
historiques. Mais le plus im portant, était de comprendre en quoi notre corpus était ou non
significatif parmi les pratiques de diffusion et d’acces aux archives du Musée. E t en fin nous
voulions voir comment Delpeut se situe parmi les cinéastes, qui recyclent des archives en tant
loin d’une logique m uséographique. Est-ce que la production a base d’archives du NFM
occupe une place singuliére au sein de nouvelles tendances du cinéma de réemploi?

Nous avons contourné ce manque d’information avec le croisement de sources audiovisuelles,
archives papier et électroniques (b ases de données numérisées et catalogues sur place et en
ligne) de Delpeut et du NFM, sources orales (e ntretiens) et imprimées. Ces sources nous ont
aidé a vérifier des données mais surtout a avoir un apergu compréhensif de la période étudiée.
Nous avons interrogé ces source s pour comprendre la démarche de Delpeut au croisement de
I’histoire du NFM. Pour ensuite, tracer le parcours du cinéaste devenu archiviste recyclant des
archives dans cette institution. Il fallait savoir qui se trouve derrieére la production de tels

films. Pour ensuite identifier ce qui est recyclé, de quelle maniére et pour quel public.

Archives institutionnelles : Delpeut au NFM (sur support papier et électronique)

Notre étude est centrée sur des film s qui font partie exclusivement des archives du
NFM. 11 était alors nécessaire de consulter le catalogue film du Musée qui se localise dans la
base de données DIVA al’Inform ation Centre du Filmmuseum -Amsterdam. Lors de nos

séances de travail au N FM, la présence de gu ides interprétes nous a été indispensable. En
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particulier les chercheurs Nico de Klerk, E lif Rongen et toute 1’équipe de docum entation de
I’Information Centre nous ont guidé dans I’util isation d’une si riche base de données. Leur
soutien professionnel était essentiel pour nous repérer com pte tenu des problemes de langue.
42

En absence de docum entation sur la carriere de Delpeut nous avons fait appel a plusieurs
sources. DIVA contient une bio-filmographie du cinéas te, comme information sur la plupart
de notre corpus, sauf en détail sur  De CiNema PERDU et THE TiME MacHINE, coproductions du
Musée avec la télévision néerlandaise. Nous avons consulté les archives du réalisateur qui se
trouvent dans le numéro 19 PETER DELPEUT, déposées en 1994 au Musée par lui-m éme.*
Ces archives comprennent la correspondance, les projets, les scénarios (traitements différents
avec titres provisoires), des coupures de presse en rapport a sa fil mographie, des cahiers de
travail, des affiches, des photographies, du m atériel publicitaire et des listes de films (sur
VHS) utilisés. Ce m atériel esten néerlandais mais aussi en plus ieurs langues (anglais,
francais, allemand, portuguais, ch inois). Sa filmogra phie inclut la péri ode antérieur a son
arrivée au NFM. La plupart de ses courts-mét ~ rages d’école et film s professionnels sont
déposés par lui-méme au dépét film du Musée a Overveen.**

Sur les films de notre corpus il y a de dossiers sur : LYRICAL NITRATE, THE FORBIDDEN QUEST, DE
CINEMA PERDU et FELICE.. FELICE...... Ces dossiers nous laissent  entrevoir le lien avec les
compilations utilisées dans le ¢ adre des a ctivités de valorisation de Delpeut au NFM.
L’attention portée a s es propres archives en tre dans la logique de sa dynam ique envers les
collections. Nous avons surtout appris qu’il écrit beaucoup pour expliquer et justifier ses
choix du programm ateur. Ceendant notre étude s’occupe avant tout de la période de
programmation du Musée. Pour suivre ce contexte de création et usages des dix film s autant
que des titres de copies film  recyclées, nous avons étudi¢  en deux tem ps la politique
renouvelée au NFM compris de publications entre 1987 et 2000.

Dans un premier moment nous avons feuilleté les journaux de programmation des années
1960 a 1986. Nous ¢établissons un por trait général de ce que la Direction du Musée faisait

(dénommeée a I’époque Stichting Nederlands F  ilmmuseum), avant I’arrivée de Delpeut en

> L’Information Centre (Vondelstraat 69-71, 1070 BT Amsterdam) se trouve au Pavillon Vondelpark, site du
Filmmuseum-Amsterdam ou se trouvent la bibliothéque et le service de visionnage (reading rooms), parmi
d’autres. Une partie seulement de DIVA est disponible en anglais. DIVA [Ressource électronique]. [Amsterdam].
Filmmuseum-Amsterdam. Pays-Bas. Disponible sur: http:/fmdb.filmmuseum.nl (néerlandais et anglais). A
chaque fois qu’on cite co mme source DIVA, onrenvoie a I’entrée respec  tive du catalogue (voi r Corpus
secondaire) qui comprend de riches références et commentaires du catalogage en général signé par la personne
responsable.

# Citées comme Archives NFM 19 P. Delpeut. Voir ‘Archives institutionnelles et privées’ Annexes.

* Voir ‘Filmographie Peter Delpeut (1982-2005)’ Annexes.
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1988. Nous avons alors I’im  pression que la Ciné mathéque organise en petit nom bre de
grandes rétrospectives de ciném as nationaux, d’auteurs et de film s classiques. Mais les
collections du Musée s ont rarement programmeées. Sauf, par ex emple quelques copies de la
collection Desmet, qui sont exceptionnellem ent projetées et qui font pa rtie aussi de notre
corpus.

Ensuite dans un deuxiéme temps nous avons examiné de fagon systématique les journaux de
programmation des années 1987 a 2005. ** Ces brochures sont en néerlandais. Mais les grilles
sont relativement faciles a consulter grace a leur taille réduite, leur mode d’emploi fonctionnel
et précis. On voit que la politique du Musée consiste a donner le plus d’information possible
pour attirer les spectateurs potentiels. Le for mat et la mise en page de ces brochures changent
radicalement a partir de 1988 quand le Musée est dénommé Nederlands Filmmuseum en plein
renouvellement de sa politique. Nous utilis ons surtout po ur la pério de étudiée le NFM
programma dont les g rilles de programm ation sont souvent accom pagnées d’articles de
Delpeut comme d’autres collaborateurs. Ces grilles sont une riche source d’information sur
les films programmés. Le nombre de projections par jour augm ente de fagcon spectacu laire.
Plusieurs films de notre corpus sont programmé s au fil de leur préservation. Analyser ces
grilles permet de comprendre la place des com pilations comme des copies recyclées dans les
pratiques des program mateurs du Musée. Nous avons com  pris quand et comm ent cet
ensemble de compilations a été diffusé comm e une alternative parmi d’autres programmes.
Chaque compilation implique des projections des copies des film s muets recyclées avant, en
paralléle et apres. Cette tdche nous a perm is de détailler les nom breuses activités de
programmation au Musée. Nous avons parf ois I'impression d’approcher I’expérience
spectaculaire que représentait le fait de regard er un film muet dans les salles du Musée dans

les années 1990.

Sources orales

Devant la richesse de la docum entation et les sources citées, il nous restait de

questions a résoudre. Nos rencontres inform elles au début de I’hiver 2001-2002 avec le

* Les programmes du Musée sont en accés depuis septembre 1964. Les titres changent a six reprises. On cite &
chaque fois le titre consulté en question. Voir ‘Archives NFM’ Annexes.
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cinéaste Delpeut et les collaborateurs du Filmmuseum-Amsterdam (dénommé ainsi a partir de
1998) ont été suivis de comm unications par ¢ ourrier ¢électronique. Ces échanges se sont
avérées tres stimulantes pour nos premieres réflexions. Au fur et m esure que notre recherche
avancait nous avions besoin d’ éclaircir certaines inform ations, préciser ce qui parfois nous
semblait contradictoire. Il fallait faire appel aux témoignages de responsables de la création de
notre corpus. Nous avons sélectionné quatr e personnes dont les t¢ém  oignages ¢étaient
indispensables pour comprendre le processus de fabrication et 1’usage de ces compilations.
Cependant ces entretiens ne f ont pas 1’objet d’analyse en e ux-mémes. Le propos de cette
enquéte orale était de nous ai der a mieux comprendre cette période et a contourner 1’absence
de documentation et/ou son acces difficile aux sources, com pte tenu du problém e de la
langue. Il faut tenir compte que notre étude commence deux années apres la production du
dernier film de notre corpus, D4 DoLoros4 (1999). Dés le départ nous sommes conscientes et
nous assumons le risque de traiter une production aussi récente avec si peu de recul.

Nous avons réalisé les entretiens en fé vrier a Paris et en juin 2005 2 Am  sterdam. *® Nous
avons recueilli les témoignages des personnes suivantes. D’abord le réalisateur Peter Delpeut
(Vianen, Pays-Bas; 12/07/1956), producteur de se s compilations avec qui 1’entretien s’est
déroulé d’affilée mais en trois séan ces différentes.”” Nous avons choisi les deux producteurs
plus importants de notre corpus. Suzanne van Voorst (Utrecht, Pays Bas, 27/06/1954) dont le
témoignage est devenu vital pour comprendre comme cette communauté de professionnels du
cinéma s’est construite dans les années 1980 4 Amsterdam.* Elle a fourni de données précises
sur la production, son expérience de 1’acquittement de droits des archives du muet en Europe.
Elle est responsable de la production de LYRICAL NITRATE, FORBIDDEN QUEST, DE CINEMA PERDU
et FELICE... FELICE. Nous avons pu consulter grace a elle le s archives (en néerlandais pour la
plupart) des sociétés de production Yuca et A riel. Pour la suite de qu estions restées sans
réponse, elle nous a renseigné par courrier électronique.*’

Frank Roumen (Roermond, Pays-Bas ; 10/06/1963) a témoigné sur la formation de sa propre
communauté universitaire puis d’archivistes.”® C’est un homme de théa tre devenu producteur
des films de Delpeut DE CINEMA PERDU, THE TIME MACHINE et DivA DOLOROSA, mais aussi

d’autres films du Filmmuseum-Amsterdam.

% Pour plus de détails voir ‘Entretiens individuels’ Annexes.

" Delpeut, Peter. Entretien réalisé a son domicile [28-30/06/2005 entre 15 et 18 hrs.].

* Van Voorst, Suzanne. Entretien réalisé au bureau de Mme van Voorst [22/06/2005].

¥ Van Voorst, Suzanne, Peter’s films [courrier électronique]. Destinataire : Itzia Fernandez . 02 février 2006.
Communication personnelle.

% Roumen, Frank. Entretien réalisé au Pavillon Vondelpark Filmmuseum [22/06/2005 entre 14 et 18 hrs].
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Nico de Klerk (Leiden, Pays-Bas ; 21/12/1956), chercheur attitré du Mu sée, est un tém oin

ST les t

privilégi¢ de la transform ation des pratiques du NFM dans les années 1990.
I’organisateur actif des Amsterdam Workshops. Il est chargé par Delpeut de la recherche pour

THE Time MacHINE. 11 est devenu lui-méme un compilateur actif des collections du Musée.

Sources imprimés

Pendant les entretiens informels comme ceux enregistrés, Delpeut nous a donné acces
a ses archives privées. Notamment, il nous a perm is de consulter le m atériel publicitaire de
LYRICAL NITRATE, DE CINEMA PERDU €t Diva DoLOROSA4, aussi que des exemplaires de ses p remieres
publications universitaires. Il nous a donn¢ acces a son discours en néerlandais  prononcé a
I’occasion de la remise du prix Sphinx 1998 & Hoos Blotkamp.**
Ailleurs, nous avons eu recours aux imprimés pour recueillir des informations a propos de
Delpeut etle NFM. Nous avo ns répertori¢ dans la presse généra liste et les revues
professionnelles des articles sur notre corpus et Delpeut lui-méme. Ce qui nous a perm is de
comprendre I’attention portée par la critique et la presse tant aux films de notre corpus, qu’a la
carriere du cinéaste. On a class¢ les articles se rapportant aux activités du NFM, en I’absence
d’une histoire de I’institution. Nous avons consulté pl usieurs bases de données. DIVA nous a
fourni les références trouvables en la bibliothéque du Mus ¢ée sur nos dix com pilations, en
particulier des critiques et des coup ures de presse publiées aux Pays-B as et d ’une partie a
I’étranger. On a croisé les ré sultats obtenus avec la liste de  références trouvées dans le
regroupement de Film Indexes on Line qui est constitué des bases de données de la FIAF>?, du
Film Index International (BFI) ** et du AFI Catalog.” L’avantage d’une pa rtie de ces deux

dernicres bases de données c’est que chaque article est accompagné souvent d’un résum ¢ de

°! De Klerk, Nico. Entretien réalisé a Paris [25/02/2005 entre 10 et 15 hrs.]

>2 Delpeut, P., ‘Hoos Blotkamp laureaat Sphinx Cultuurprijs 1998°, discours inédit prononcé pour la remise du
prix en décembre 1998 & Amsterdam.

>3 Les bases de donées sont: FIAF International Index to Film Periodicals Plus, Treasures from Film Archives
(Silver Platter, ed. Nancy Goldman) , Documentation Collections et FIAF member’s Publications. [Ressource
électronique]. Voir pour un historique de ces catalogues et de ces bases de do nnées dans /dem. Cherchi Usai,
‘Babele’, 2001, p.1001.

>* Film Index International, by Chadwyck-Healey (from ProQuest Information and Learning)/BFI 2003-2004.

> Ces bases de données disponibles sur abonnement ont été consultées entre 2002 et 2008 4 la bibliothéque de
Censier de I’Université de Paris 3 et a la Bibliothéque du Film (BiFi) a Paris.
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contenu et/ou de m ots clés en anglais. Puis pour chacune des com pilations, la quantité de
presse (critiques, entretiens de promotion)  est asym étrique, mais remarquable aussi que
diverse autant a I’étranger qu’aux P ays-Bas. La presse néerlandaise nous est difficile d’acces
a cause de notre m éconnaissance du néerlandais m ais les titres des articles et leurs dates de
publication sont ¢loquents. Ce qu i nous a perm is de préciser les dates et les acteurs sur
certains événements, comme par exem ple les rebondissem ents des Affaires Desmet et L as
Palmas. On a pu clarifier ces questions restées vagues au cour des entretiens.

Nous avons recueilli, non sans surprise, de nom breux articles écrits par Delpeut qui se révéle
un écrivain trés prolifique. Nous avons classé une production non négligeable de critiques,
d’essais et d’analyses de film s de Delpeut des années 1982 4 2005. °® Le cinéaste écrit
beaucoup avant son arrivée au Musée. Il écrit dans des anthologies universitaires, puis dans la
presse surtout dans larevue de  critique duc inéma Skrien et dans la revue théorique
universitaire Versus. Cette production écrite m ontre dans ses thém atiques non seulement les
préoccupations constantes du réal isateur pour I’histoire du cinéma, mais aussi les influences
cinéphiles, les débats de la période concernant le cinéma muet de toute une génération.
Delpeut écrit de fagon intensive pendant ses activités d’archiviste. Lui-m éme, il prend une
part active aux discussions in ternes et aux débats publics publiés dans lesm  émoires des
Amsterdam Workshops du NFM. Sa participat ion féconde est enregistrée dans cette
documentation. En plus il publie énorm ¢ément d’articles en dehors comme a [D’intérieur du
Musée issus des réflexions et des recherch es autour des collections. Bien avant arriver au
Musée, il publie a son sujet dans la revue de critique du ciném a Skrien ; ou éventuellement il
continuera a le faire. Une fois collabo  rateur du Musée, il é crit dans un espace congu
spécifiquement pour les nouvelles du Musée dans la section ¢ Weergevonden’ dans GBG-
niews entre 1989 et 1991. Aprés il arrive a éditer une revue spécialisée dont il est le rédacteur.
I1 s’agit des trente cahiers exceptionnels, les NFM themareeks publiés entre 1991 et 1995. 1
partage souvent dans ces écrits ses découvertes, ses réflexions et son apprentissage autour de
leurs archives. Nous tirons profit seulem ent d’une partie de ses nombreuses publications,
grace a de traductions publiées en dehors des Pays-Bas.

Pendant notre recherche docum entaire nous so mmes étonnés par un certain nom bre de
traductions publiées en anglais, espagnol, francais et italien de s textes élaborés par Delpeut

comme d’autres m embres de I’équipe du Musée pendant cette période. On se réfere

*Nous avons croisé les résultats des autres bases de données DIVA, FIAF, BFI et AFI) avec la base de données
néerlandaise PiCarta (beschikbaarheid) [Ressource €léctronique]. [Rotterd am] (réf. jui n 2005). Pays-Bas.
Disponible sur : http://zoeken.bibliotheek.rotterdam.nl/
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principalement aux contributi ons d’Eric De Kuyper, Mark-Paul Meyer, Nico de Klerk,
Giovanna Fossati, parmi d’autres m embres de 1’équipe, qui sont publiées dans les revues
spécialisées Cinegrafie (Bologne ; italien-anglais-frangais) ; Griffthiana (Friuli, anglais-
italien) ; Archivos Filmoteca Valencia (Valencia, espagnol) et Cinémathéque (Paris, francais).
Nous avons bien profité de I’in formation. Mais aussi ces articl es nous ont signalé les effets
des activités du NFM surla scéne archivistique comme dans le secteur des études
cinématographiques.

Nous avons pu consulter en frangais et en anglai s certains travaux universitaires et des théses
associés a certaines thém atiques de notre problém atique. On a trouvé en France des travaux
sur I’histoire des cinémathéques, sur des périodes de I’histoire du cinéma muet explorées dans
les années 1990, notamment la période de la grande guerre (Véray, 1995)°" et d’un metteur en
sceéne trés important mais assez méconnu alors comme Camille de Morlhon (Le Roy, 1995 ;
1997).8

La filmographie de Delpeut n’est pas encore abordée dans une étude globale ni systém atique.
Cependant, on trouve des travaux sur quelques-uns de ses film s et les collections du NFM
dans la muséographie contemporaine (sur THe FORBIDDEN QUEST et LyricAL NITRATE Doppenberg,
1999; HEeart oF D4rknEss ; Lindqvist, 2004). Certains travaux sur le documentaire notamment
en Allemagne (Hattendorf, 1995 ; Keller, 1998) s’intére ssent surtout pour 7THE FORBIDDEN
QUEST.59
Néanmoins, 1’étude socioéconom ique et cultur elle sur les activités du distributeur Jean
Desmet d’Ivo Blom (2000 ; 2003) a été déterm inant pour notre travail de recherche. Cette
étude nous a été aussi nécessaire p our documenter les origines des copies Desmet recyclées
par Delpeut, la transformation de la collection elle-méme dans les années 1990. Egalement la
thése de Nanna Verhoeff (2002 ; 2006) sur les or igines du western, nous a perm is d’avoir
acces a une analyse fondam entale des collections du genre, dont quelques copies coincident
avec notre corpus. Ce dernier travail analyse également les pratiques du NFM en rapport aux

fragments dans la recherche historique. * Egalement 1’étude économ ique universitaire en

°7 Véray, Laurent, Les actualités cinématographique francaises de 1914 a 1918 pour une culture (visuelle) de
guerre, Thése doct. : Etudes cinématographiques : Paris 3 : Lille: ANRT, 1994. Publi¢ comme Les films
d’actualité frangais de la Grande Guerre, Paris : SIRPA : AFRHC, 1995, 243p.

8 LE ROY, Eric, Camille de Morlhon, homme de cinéma (1869-1952), Paris ; Montréal : L’Harmattan, 1997,
336p.

% Voir ‘Travaux universitaires dont Delpeut est le sujet” Annexes.

8 Op.cit. VERHOEFF, N., After the Beginning Westerns Before 1915. Thése: Lettres: Universiteit Utrecht, (sous
la dir. ) Prof.dr. William Uricchio et Prof.dr. Frank Kessler, 2002, 379p. Publiée comme The west in the early
cinema after the beginning, Amsterdam: Amsterdam University Press Film Culture in transition, 459p.
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anglais de Bernd Out (2004) nous a été trés utile. ' Il offre m algré sa vision générale, une
introduction a la situation contemporaine de la production néerlandaise. Ce qui nous a permis
dessiner un portrait économ ique du paysage cinématographique et de I’audiovisuel

néerlandais dans les années 1990.

Sources audiovisuelles (visionnage en salle et sur un moniteur)

A fin d’interroger la fagon dont la compilation fonctionne dans chaque cas, nous avons
¢tabli une filmographie en trois étapes. Il convient de signaler que toute copie-film qui n’a pas
été visionnée du tout, est souligné en permanence, par exemple Casra Diva (1983).

La premiere étape de notre recherche filmographique était exploratoire. Delpeut nous a fourni
son Cv par courrier éléctronique. > Nous avons eu un prem ier entretien informel le 4 février
2002 a Amsterdam. Il nous a indiqué plusieurs titres qu’il avait réalis¢ pour le NFM, films
dont nous ne connaissions pas 1’existence. Cet impri mé est notre point de départ pour faire la
filmographie exhaustive du cinéaste. On croise  cette inform ation avec plusieurs bases de
données, pour comm encer DIVA, suivie de la Nederlandse F ilm Database (NFDB) qui est
consacré au répertoire de la production nationale.”

On trouve une série de contra dictions dans la com paraison de données provenant de ces
sources. Par exemple 7nE Goop Hope ne figure pas dans le CV, mais il apparait par contre dans
les bases de données. En entretien, Delpeut reco nnait que pour lui ce film n’est qu’un ‘travail
d’archive’, de méme une série de programmes projetés en sall e lui sont attribués comme de
réalisations.**

Une fois établie la film ographie compléte de Delpeut, la seconde étape de notre enquéte a

consisté a visionner les dix film s de notre corpus. Nous avions déja regardé LyricaL NIiTRATE,

1 OUT, Bernd G.W., The roaring nineties: a dec ade of industrial reform in Contemporary Dutch Cinema,
Pilgrimm Pictures, Amsterdam, 2004, 143p.

52 Delpeut, P., phd [courrier électronique]. Destinataire : Itzia Fernandez. 23 janvier 2002. Communication
personnelle. Document attaché : ‘Peter Delpeut (biography/filmography)’

% DIVA [Ressource électronique]. [Am sterdam]. Filmmuseum-Amsterdam. Pays-Bas. Disponible sur:
http://fmdb.filmmuseum.nl (néerlandais et anglais). Nederlandse Film Database [Ressource électronique]. Pays-
Bas. Disponible sur : http:/nfdb.akris.nl/nfdb/ Base de données constituée par le Filmmuseum-Amsterdam, le
Netherlands Film Festival, le Holland Film et le Dutch Film Fund.

* Delpeut, P. Entretien réalisé a son domicile [28-30/06/2005 entre 15 et 18 hrs.]
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TtE ForRBIDDEN QUEST sur support film en format 35 mm projetés en salle en 1998.  Nous avons
pu ainsi regarder D4 Dororos4 A Paris en 2004. % La totalité de ces films se trouvent en
copies 35mm au dépot film a Overveen. Cependant ils sont transferés en bonne partie dans la
collection vidéo, comme plusieurs films muets des collections a I’Information Centre. Frank
Roumen nous a fourni des copies des film s en VHS puis en DVD au long de ces années, par
courrier a Paris et pendant nos missions de terrain a Amsterdam entre 2002 et 2006. Ce qui a
facilité la consultation des films mais surtout le découpage pour nos analyses. Il nous a permis
de consulter deux productions en acces re  streint, les séries de t€lév ision THE TIME MACHINE
(version anglais) et ’ensemble d’épisodes de Dt Civema PErpU (41). Car jusqu’en 2005 nous
n’avions pu visionner que la sélection de neuf épisodes D Civema PErDU disponible en édition
VHS. Nous avons acquis 1’édition en vente de  FELICE... FELICE... en DVD et Pa4THE AROUND THE
worLp en VHS.

La plupart du tem ps nous avons visionné sur support électromagnétique (VHS) les dix films
analysés. Sauf pour les trente-deux épisodes DE Civema PERDU qu’on a pu consulter sur support
exclusivement numérique (DVD). Nous avons eu acces plus récemm ent & Lyricar NITRATE et
THE FORBIDDEN QUEST sur support num érique édités ensemble par Zeitgeist F  ilms aux E.U.
(sous-titrage en anglais).®” Nous avons assisté pendant notre  travail au passage du VHS au
DVD surle m arché, etnoté que la politique d’éditions de fil ms du NFM s’adaptait
rapidement.

Nous faisons appel dans une troisiém e étape aux archives audiovisuelles pour visionner les
copies compilées dans notre corpus. Les génériques des dix com  pilations nous ont perm is
d’établir une premicre liste de titres des copies. D elpeut y fait preuve des informations dont il
dispose a I’époque. Il m et en évidence les données incertaine s comme un titre, I’année de
production, I’anonymat de 1’opérateur. Il y a une intention dans sa fagon d’afficher ou non les
données filmographiques des archives em pruntées. Il nous fallait connaitre m ieux ces copies
néerlandaises recyclées. Nous voulions établir ce qui Delpeut emprunte et ce qu’il rajoute aux
images empruntées. Nous avons regard¢ une seule fois et sans analyse approfondie la majorité

(70%) de ces 184 titres de film s muets selon leur disponibilit é en vidéo (exceptionnellem ent

% Module 2. ‘Le Droit des archives et le marché des fonds d’images’ Bruxelles 17-19 janvier 1998 ala
Cinématheque royale de Belgique. Archimédia II Formation Inititale 1997-1998.

% Séance Scratch-LightCone a Paris 16/03/2004, 20hrs. Centre Wallonie Bruxelles, en présence du réalisateur.

57 Voir le catalogue http://www.zeitgeistfilms.com/
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en DVD) a I’Information Centre.”® Dans cette collection v idéo on a égalem ent accés au x
copies en italien des deux films compilés dans Div4 DoLorosa du Museo Nazionale del Cinema
(Turin).”” Nous avons I’impression plus que jamais qu’une bonne partie de ces copies, avec
leurs intertitres en né erlandais, partagent une sorte de langag e ‘universel’ qui les rendent
compréhensibles, mais autrement étranges. Ce m algré notre m éconnaissance de la langue
mais grace a I’aide de la documentation trouvée sur chaque titre du film recyclé (notamm ent
de résumés). Par contre nous n’avons pas consul té les copies empruntées qui sont disponibles
uniquement sur support film au dépdt film a Overveen. Ces titres sont restés en dehors de nos
priorités de visionnage pour de raisons de co Ut financier et/ou d’acces restreint di aux
mesures de conservation.

L’équipe de I’Information Centre nous a permis de faire consultations intensives des archives
transfertes dans la collection vidéo. L’aide de Nico de Klerk et d’Elif Rongen a été précieuse
pendant ces séances par leur connaissance approfondie de I’histoire du cinéma, des collections
du Musée et leurs maitrise de DIVA (dont I’accés externe est publ ic, mais la partie interne
restreinte). Notre pa rticipation dans I’Am sterdam Workshop 2004, organisé par ces deux
chercheurs, nous a perm is de visionner en sall e certains films de notre corpus en 35 mm .”°
Grace a De Klerk nous avons pu regarder les épisodes de la série  Privar MaGyorszac, de Peter
Forgacs, compilés dans 7Twe Tive Macuve.”' Nous avons visionné une partie des film s des
Archives de la Planéte, compilés par Delpeut €galement dans cette série, pendant nos visites
au Musée Albert Kahn a4 Boulogne—Bilancourt.”

Nos expériences du visionnage de ces film s muets sur supports différents perm ettent de
reconnaitre des conséquences dans la lecture du cinéma muet. Eric de Kuyper, collaborateur
du NFM, témoigne d’un phénom ¢éne sensoriel provoqué par le visionnage systém atique des

archives dont il s’occupe dans les années 1990: « (...) si ces derniéres années je n’avais été immerge,

% Environ 54 titres. On n’a pas v issionné les séries co mplétes des actualités par exemple comme LAATSTE
Biooscopr WERELDBERICHTEN. Egalement on n’a pas vissionné les copies complétes qui sont souvent raccourcies
1égérement dans la sériec DE CINEMA PERDU (1995).

% TIGRE REALE (1916) et IL Fuoco (1915). Nous avons visionné la re stauration la Cineteca del Co mune di
Bologna CARNAVALESCA (1918) comme la copie de Filmoteca de la UNAM pendant une rétrospective en
1999. Voir Fernandez, Itzia, Cine silente italiano: las divas y el género historico, Cuadernos de la Cineteca
Nacional, Col. Los primeros cien aios CONACULTA/Cineteca Nacional. México, 1999, 42p.

" 1l s’agit de LE CHEMIN DE FER DU L OETSCHBERG ; DS TEUFELSAUGE,; LES SIX SOE URS DANIEFF;
L’HOMME QUI MARCHE SUR LA TETE; LITTLE TICH; LA FEE AU PIGEONS, et OUR FILM STARS. En avril
2005 par une belle coincidence également nous avons profité d’un programme d’enfants au Pavillon Vondelpark
ou se trouvait UNE PARTIE DE TANDEM. Voir Idem. De Klerk et Rongen-Kaynakgi, The 4th Amsterdam, 37p.
! Pendant ces années nous avons assisté a plusieurs rétrospectives associées au cinéma du réemploi comme du
cinéma muet notamment Au Giornate del Cinema Muto a Pordenone édition 2003 ; Il Cinema Ritrovato Bologne
éditions entre 2002-2004; IFFR éditions entre 2002-20006; IDFA édition 2003 ; et Voir Mo stra Internazionale
del Nuovo Cinema a Pesaro édition 2004.

72 Avril 2003, Mars et Septembre 2006.
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presque exclusivement dans le muet, ne voyant qu’assez accidentellement du ‘parlant’ (sans parler du cinéma
contemporain qui m’est devenu totalement étranger ; (...) Aprés une journée de travail et de recherche —et de
plaisir avouons-le- devant des images muettes, lorsque le soir, je suis par hasard confronté a quelques images
parlantes, un grand trouble me saisit. (...) En fait, je me retrouve face au parlant avec les mémes difficultés
d’adaptation que celles que j'avais par rapport au muet. Comme si une langue étrangére, dont la connaissance
avait été jadis grande, redevenait étrangére, et ne se laissait apprivoiser a nouveau que par un certain
apprentissage. Evidemment, passé cette frontiére, la pleine connaissance (le plaisir) se ré instaure.
Heureusement, tout n'est pas perdu et oublié. Petite maladie professionnelle, dirait-on. Soit. Mais encore. Est-ce
que le muet serait tout de méme une langue étrangere, une autre langue ? C'est dans cette direction que va de
plus en plus mon sentiment. Et jen conclus également qu’il ne sans doute pas mauvais de faire ce genre d’
‘expériences a rebours’, cet usage a contre-courant, ce qu’en un autre contexte on appellerait un ‘test de
commutation’ (...)» 7>

Nous nous retrouvons dans ses m ots. L’impact sensoriel quand nous regardons un film m uet
n’est plus le m éme, et non seulement par les différences entre une projection en salle sur
grand écran (d’un film 35 mm, 16 mm) etla transmission des images vidéo en moniteur.
D’abord nous constatons que notre concentration se dilue par I’absence de sonorisation dans
ces copies vidéo des film s muets. Situation qui contraste avec les expé riences de visionnage
(en VHS) de film s compilés par Delpeut en  permanence sonorisés. Ensuite il y a une
différence importante de perception en rapport au support utilisé. Par ex emple la qualité de
films en couleur est meilleure sur numérique (DVD) mais par contre le contraste est majeur et
parfois irritant. A 1’origine est difficile m €me pour un spectateur entrainé de différencier la
technique de coloration d’un fil m muet projet € en salle. Sur d’autres supports audiovisuel
non-film, il est difficile de résoudre une telle question. Cependant grace a DIVA parfois on est
informé de la technique de coloriage. Il est crucial pour notre étude de reconnaitre si Delpeut
a intervenu ou non sur la coloration et les effe ts optiques qui se trouvent ou non a 1’origine
aux images. En échange la lecture sur support num érique permet de profiter de la grande
qualité de la sonorisatio n. Par exemple, on peut distinguer nettem ent dans Lyricaz NITrR4TE le
bruitage subtil d’un projecteur en marche.

Il y a deux questions aussi importantes a signaler a propos des supports du visionnage qui ont
affecté 1’analyse de notre cor pus. D’abord les films compilés sont sur support nitrate, auquel
on n’a eu jamais acces. Cette question a des répercussions dés départ dans la com préhension

des films a I’origine altérés. Delpeut donne accés aux films nitrate ‘copiés’ qui autrement sont

7 Idem. De Kuyper, « Le cinéma (1), Cinémathéque no. 1 mai 1992, pp.29-30
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interdits au visionnage par leur dangerosité (inflammable) et restrictions de conservation.’* En
conséquence la deuxiéme question qui affecte no tre lecture de ces films muets ce qu’il s’agit
des images nitrate copiées sur support film de sécurité (acétate). Mais ces films sur support
‘safety’ sont égalem ent objet de transfert sur d’autres supports en vidéo (VHS) et/ou
numérique (DVD). Néanmoins, la qualité¢ audiovi suelle de ces dix compilations est souvent
¢blouissante. Ce qui témoigne d’un travail de préservation exceptionnel derriere. Nous avons
regardé¢ et analysé copies vidéo et en DVD des copies acétate, ‘imitations’ des films muets sur
support nitrate.

Cependant visionner sur support vidéo nous a perm is de faire une analyse, décorticage précis
des dix compilations, autrem ent compliqué et cher sur table de visionnage. Il n’est pas
possible de regarder ces film s en 35 mm auta nt fois qu’on voudrait. Les qualités de cet
ensemble de films sont relativement sacrifiées pour un tel objectif qui est loin de 1’expérience
de regarder ensalle. Ces films sont destinés a étre regardés  sur grand écran projetés e t
sonorisés méme live comme il est le cas de Div4 DOLOROSA congu pour étre accompagné

d’orchestre.

Films écartés

La filmographie de Delpeut dépasse larg ement les dix film s qui composent notre
corpus. Ses réalisations et collaborations da ns d’autres productions commencent avant son
arrivée au NFM, et se pour suivent apres I’ann ée 2000. De fagon supplém entaire et non
prioritaire nous avons essay¢ de visionner le re ste de la filmographie de Delpeut, y com pris
celle qu’il réalise pendant notre recherche. Il est un cinéaste trés actif. Mais depuis 1999 il n’a
pas réalisé de films a partir d’archives, sauf Go West Younc Man ! (2003). C’est Delpeut lui-
méme qui nous a transmis les copies de ses documentaires réalisés aprés 1’année 2000. ™
Le choix d’un corpus oblige a m ettre de coté certains films réalisés par Delpeut, ainsi que les
productions ou il participe en tant que producteur et scénariste. Par exem ple, nous ferons

uniquement mention de son role dans le docum entaire MET44L EN MELANcHOLIE (Heddy

™ Seulement certaines cinémathéques avec de mesures draconiennes permmetent de le faire. Voir Cherchi Usai,
P., ‘Fragments d’une passion nitrate ou I’histoire du cinéma poursuivie par d’autres moyens’, Revue Belge du
Cinéma no. 38-39 mars 1995, p.37.

7 Voir Filmographie Peter Delpeut (1982-2005) Annexes.

35



Honigmann, 1993). Cependant nous prenons en co mpte certains de ces film s quand ils sont
pertinents pour traiter de notre problém atique. Pink Urysses (De Kuyper, 1990) s’est ainsi
révélé une picce clé dans cette production a base d’archives du NFM ; dans laquelle Delpeut
figure comme scénariste. Il n’a pas été évident de trouver une copie, et c’est en fin de compte
une vente sur Internet qui nous a permis de la ‘dénicher’. ’®

Nous avons réuni une importante documentation non-film relative a ces films écartés qui offre
quelques pistes d’analyse. Ces film s sont tr averses par les préoccupations du cinéaste, et
peuvent se séparer en deux axes ; le premier touchant a I’histoire du cinéma et le second a la
culture dela findu 19¢ém e siécle etde débutdu20éme  si¢cle (romantisme, modernité,
exotisme). La plupart de ces film s sont programmés au NFM pendant la période de notre
¢tude. Nous avons aussi souhaité retracer les premiers pas de la carriere de Delpeut, avant
qu’il devienne collaborateur du NF M. Toutefois par raisons financiéres nous n’avons pas pu
visionner ses films d’école.

Nous avons égalem ent élargi notre étude a ux programmes de com pilation de 1I’équipe du
Musée, en particulier ceux ou Delpeut participe comme  Mope v BE weGING (1992) avec José
Teunissen. Par ailleurs, nous avons visionné cert aines réalisations du cinéaste quand bien
méme elles ne sont pas faites dans le cad re du NFM. Parfois ces dernicres sont y
programmées au Musée affichant les in  téréts cinéphiles de cette génération d’archivistes.
C’est le cas de Toreapor v HoLrywoop, Bupp BoerricHER (1988) sa prem ic€re réalisation qui
recycle des extraits film, pour la télévision. Delpeut participe auss 1 a des réalisations
collectives comme PierroT LUNAIRE (1988) et E Pur St MUovE - 4 Tokens (1993-1994). Ces films
sont trés intéressants a cause de leurs exercice s de langage audiovisuel qui établissent liens
avec celui du cinéma muet.

Nous excluons RunEvoLL (Poco Apacio), (1993) un titre qui est at tribué a tort a Delpeut. 77
Pendant notre étude, nous avons répertorié , de facon non exhaustive, les nom breux
programmes que Delpeut com pile pendant sa pé riode de collaborateur au NFM. Nous les
avons exclus de notre analyse, parce qu’a la différence de P4rHE AROUND THE WORLD 1910-1915 et
DE CiNema PERDU la signature d e Delpeut est absente, mais aus si parce qu’il n’existe pas
forcément un support autre (VHS ou Dvd) que film pour la consultation de ces programmes.

Mis a part que le contenu de  ces copies compilées dans les programmes thématiques n’est

d’ailleurs pas nécessairement affiché dans les grilles de programmation du Musée.

76 Société de distribution Kfilms (Paris).
" Voir http://nfdb.akris.nl/
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Fiches filmographiques (signaléetiques) et découpage

Concernant notre corpus proprement dit, nous avons élaboré une fiche filmographique
pour gérer les données de chacune des com pilations (10) ainsi que pour chacun des titres d e
films muets recyclés (184). Nous avons di élaborer un modele inspiré a partir des régles de
catalogage de la FIAF et du travail du Groupe de Recherche et d’analyse film ographiques
(GRAF).”™ Chaque fiche signaléetique établit 1’ identité ‘civile’ des compilations comme des
films contenus a I’intérieur. La fiche a été un de s outils de travail pour signaler les références
film mais aussi non-film. Elle contient ainsi des informations filmographiques, des références
relatives a la documentation, aux sources, sans oublier le découpage de chaque compilation.
La fiche évite de confondre les titres d’'une  méme €époque qui peuvent parfois beaucoup se
ressembler comme LA FEE 4U PIGEONS (1906) et FEE DES EroiLes (1902) films féeriques tous les
deux produits par la société Pathé-Freres. L a fiche sert de plus a définir 1’état actuel
d’identification mais aussi de non-identification d’un titre, comm e par exemple le 4° épisode
ONGEIDENTIFICEERD FILMMATERIAAL (UNIDENTIFIED FILM MATERIAL circa 1925) qui est program mé dans
la série DE Cinema PERDU. La fiche a ainsi p ermis d’établir 1’ identité archivistique, le parcours
muséographique de chaque copie recyclée pendant la période étudiée. DIVA offre des
informations précises relatives aux origines de la distribution des copies de plusieurs pays. Il
est indispensable de connaitre les titres en n éerlandais des copies étran geres, car c’est a insi
qu’elles sont insérées. Nous voyons iciala  demande explicite du Musée, une maniére de
légitimer leur intégration a un patrimoine ciném atographique mondial comme néerlandais. *°
La fiche a été indispensable pour arriver a gé rer également les traductions des données de
notre corpus. Cette m éthode a permis d’identifier les titres des copies programmées aux

grilles du NFM entre 1987 et 2005.

™ Voir Gaudreault, André (sous la dir.), Pathé 1900 : fragments d'une filmographie analytique du cinéma des
premiers temps [Filmographie]- Sainte-Foy (Québec) : les Presses d e 1'Université Laval ; Paris : Presses d e la
Sorbonne Nouvelle, 1993, p.6.

" Voir Aumont, J. et M. Marie, ‘Chapitre 2 Instrument et techniques de 1’analyse’, L analyse des films, Nathan
Université, Paris, 1988, p.33-65.

% Voir Hertogs, Daan et Nico de Klerk (ed.), Nonfiction from the teens, Amsterdam, Stichting Nederlands
Filmmuseum, 1994, p.9. En général on fait référence au titre connu de la copie néerlandaise de distribution, suivi
du titre original du pays de production et/ou traduction du titre. On a repertorié¢ parfois le titre en anglais,
frangais, espagnol et allemand (de distribution). Voir ‘Copies film du Filmmuseum-Amsterdam (NLA)
compilées (1895-1931)’ Annexes.
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Nous n’avons pas pu traduire t ous les intertitres des copies recyclées (184) que nous avons
regardé. L’information nécessaire a pu étre comblée grace aux résumés de chaque copie
consultés dans DIVA et dans les film ographies publiées. Cependant considérant comme
indispensable pour I’analyse de comprendre les textes en néerlandais des dix com pilations,
nous avons fait traduire les in tertitres et d ialogues de ces derni¢res. O n a aussi u tilisé le
logiciel Systran et des dictionnaires spécia lisés pour traduire les titres, intertitres, génériques,
préfaces de LyricaL NiTRATE, THE GREAT W4R, aussi que pour les épisodes de D Civema PERDU et
ParuE Arounp THE Worrp.®' Cette longue et lourde tache nous a été épargnée pour les films : TuE
Goop HOPE, THE FORBIDDEN QUEST et THE TIME MACHINE qui existent en version anglaise. Nous avons
pu avoir acces au sous-titrage en anglais d’ HEART OF DARKNESS, FELICE... FELICE.... €t Div4
Dororosa.*

Au final cette méthodologie par fiche recele plus d’un intérét. Pour les films muets de fiction,
les fiches permettent de recouper des inform ations et des sources pr ofuses sur la question.
Pour les films de non-fiction, il en va un peu autrement. Nous étions face a un univers de
raret¢ méme s’il faut noter une augm  entation importante des publications relativem ent
récente. Ces fiches nous ont de surcroit permis d’avoir un apercu d es études et programmes
sur certaines sociétés de production comme Pathé et Eclair, et ce, dans des approches de plus
en plus transdisciplinaires.® Les références iss ues de la base de données DIVA ont
informations sur les films compilés qu’il n ’était pas toujours év ident de distinguer dans
I’ceuvre finale. Par exemple nous avons pris conna issance sur les études de films en plein air,
avant méconnus, et souvent basées surles  copies du Musée. Une bonne partie de ces
publications sont d’ailleurs insp irées des programmations du NFM. ** Delpeut recycle ain si
certains films muets, qui en m éme temps sont programmeés & Am sterdam de fag on inédite
comme ailleurs un peu plus tard . C’est le cas alors des film s d’Alfred Machin au festival Il
Cinema Ritrovato en 1995.

Le recoupement par fiches nous a perm is aussi d’approcher, sans quéte d’exhaustivité, la

circulation des films muets empruntés que ce soit dans le dom aine de la recherche ou de la

8! Sauf pour HET TELEGRAM UIT MEXICO (1914) dont les intertitres ont été traduits par Marina Breton et
Marcellino Vishnudatt.

%2 Les textes de FELICE... FELICE...(japonais et néerlandais) nous a été fourni par Cécile Linssen. En ce qui
concerne HEART OF DARKNESS (néerlandais), on a obtenu la traduction de la voix off en anglais fournie par De
Klerk. En fin le texte de Div4 DOLOROSA (intertitres en italien et néerlandais) nous a été fourni par Roumen.

8 Voir CINEMA FRANCAIS dans Annexes.

8 Peterson, Jennifer Lynn, World pictures : travelogue films and the lure of the exotic, 1890-1920 : volume 1
thése : philosophie, anglais, literature et langues, University of Chicago Press, Chicago, 1999, 384p. Publié comme
Peterson, Jennifer Lynn, Making the World Exotic : Travelogue and Silent Non-Fiction Film, Durham : Duke
University Press, 2004.
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programmation dans d’autres institutions. En o ccurrence les copies de la collection Desmet
ont recommencé a circuler apres avoir le  ur redécouverte a Am sterdam en 1985 puis a
Pordenone en 1987. En particulier grace a I’attention provo quée par Fior pr MaLe (1914) une
des premieres restaurations en couleur a succes du Musée. C’est d’ailleurs le film le plus
repris de notre corpus que ce soit dans Lyricar NITRATE Ou DIv4 DOLOROSA.

A P’intérieur de chaque fiche des dix fil ms de notre corpus, nous avons inclu leur découpage
plan par plan. Cependant il ne nous a pas se  mblé nécessaire de faire un décorticage aussi
précis pour les deux f ilms qui représentent des exceptions : THE TIME MACHINE €t FELICE...
FEeLIcE... Nous montrerons que ceux-ci se trouvent en effet aux limites de la va lorisation des
archives du muet menés jusqu’a la. Ils traitent de la culture de ’'image dans des termes bien
plus larges : photographie, télévision, etc. Et de plus Delpeut les com pile a base d’archives
diverses qui sont muets, sonores et appartiennent a des fonds privées comme publiques, et que
nous n’avons donc pas pu étudier de fagon aussi approfondie que pour les autres films.

Malgré tout, ces fiches recélent encore des manques. Par exemple, nous avons pu établir que
LyRricAL NITRATE contient trente -sept titres de films. Mais le générique ne précise toujours le
pays de production, ni le réalisateur, ni I’ann ée (ou souvent de fagon in certaine). Parfoius la
question est résolue en croisant I’infor mation dérivée du non-film . Nénamoins, comment
comprendre 1’appropriation et le détournement de ces film s, si on ne saitm éme pas quel
extrait de chaque titre apparait a1’ écran? Chaque film recyclé a ainsi exigé de nom breux
visionnages afin de pouvoir les découper avec préci sions, mais encore 1’identification peut se
heurter a plusieurs obstacles. Ainsi, nous avons décortiqué LyricAL NITRATE plan par plan (255),
y compris les génériques. Et non sans desavantag e, car le fait de rega rder sur support vidéo
détourne le rose en or ange du film restauré en couleur. Ensuite sur les films empruntés que
comporte ce docum entaire, nous avons pu qu’en visionner trente. C e n’est que quelques
années plus tard que par un heureux hasard que nous apprenions par El if Rongen I’état d’un

des chainons m anquants : WARFARE OF THE FLESH (1917) qui est aujourd’hui quasim ent

disparu.

Nous trouvons un énorm e plaisir a chaque fois que nous identifions a cadre 1’extrait d’une
copie empruntée que nous avons regardée ou sur laquelle nous nous somm es documentés. La
familiarité avec ces images autant de fois regardées s’enrichit grace aux inform ations
recueillies dans les fiches. L’identification précise d’un extrait peut faire sens ou non par
rapport au résume. La fiche nous perm et de re connaitre quelques com édiens, leurs roles,
comme les paysages et les villes a I’écran. Nous analysons ce que retient Delpeut de la copie

de départ, 1a ou se situent ses choix en tentant, a chaque fois, de répondre a plusieurs
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questions : ce qu’il garde et ce dont il se sépare , mais aussi comment il le m anipule 1’extrait

choisi, ce qu’il lui ajoute, comment il peut en transformer le sens.

/4

Cinéma, histoire et société

Notre étude s’inscrit dans la tradition des études ciném atographiques.® Nous avons
éprouvé a travers notre corpus ’inviabilité d’une  « méthode universelle » pour 1’analyse des
films. Tant qu’il a fallu déve lopper un modéle souple qui soit adapté a nos questionnem ents
comme aux voies d’approche que ces film s nous ont ouvert. Notre m éthode est en partie
génétique a force de travailler en perm anence les origines et la m igration de ces archives,
mais pas seulement. Notre analyse de films articule en réalité trois moments. D’abord il a été
nécessaire de faire la descrip tion de chac une des dix com pilations qui contiennent une
sélection des collections du NFM dont la particularité est de regrouper une grande diversité de
films muets. Dans un deuxiéme moment nous avons analysé ce qui a été em prunté et ce qui a
¢été rajouté dans chaque remontage a partir des copies recyclées (184) en questionnant aussi le
lien avec la politique de préservation du Musée. Enfin dans un troisiéme axe d’interprétation
nous avons croisé nos analyses des com pilations avec la documentation et les sources écrites
et orales recueillies. L’enjeu estde parv enir adégag er les d ifférentes modalités du
fonctionnement des compilations. N ous analysons chacun de ces dix film s pour comprendre
comment l’image, lesonet le texte-image sont utilisés pour valoriser d’'une m anicre
singuliere les archives du NFM. Ai nsi nous in terprétons le concept propre a chaque film ,
[’idée (Leyda, 1964) qu’ici nous considérons comme I’hypothése de travail du compilateur.
Une enquéte orale était indispensable pour nous informer aupres des créateurs sur ce
phénomene du recyclage ainsi que sur les différent es interactions entretenues avec d’autres
institutions comme avec d’autres professions. Le mode d’entretien que nous avons privilégié
est le face-a-face ad apté au profil d e nos interlocuteurs en modulant u ne liste de questions
personnalisées selon les thém atiques abordées que nous leur présen tions succinctement a

I’avance au momnet de I’interview. Les entretiens sont enre gistrés sur support sonore (m ini-

8 Marie, Michel, Guide des études cinématographiques et audiovisuelles, Armand Colin Cinéma, Paris, 2006,
127p.
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disc) avec I’autorisation signée de nos interloc uteurs pour utiliser I’inform ation a des buts
académiques.®® Nous nous sommes basés sur les techniqu es de I’histoire orale, en particulier
celles de I’entretien sem i-directif, en posant des questions ouve rtes parfois reconduites si
nécessaire. ® Les échanges ont pu aussi se faire par co urrier électronique qui nous ont permis
de recueillir des données précises sur notre corpus, mais aussi d’autres tém  oignages
complémentaires.

Cependant notre optique essaye aussi de p rendre en co mpte combien le ciném a est un
phénomene social et co llectif. Le ciném a ne peut pas se réduire a I’objet ‘film  ° comme
I’historien Pierre Sor lin (1979) souligne : « Le film est d’avance quadrillé, recouvert. des opinions
préalables et des avis futurs. Assister —ne pas assister- & une séance : le choix dépasse l'objet qu'il s’agit de
voir ; il révele des intéréts, une attitude, des rapports avec I'entourage qui ne se résument pas dans l'acte trés
simple de prendre un billet et de s’asseoir; pourtant, c’est & partir de cet objet précisement que se tendent
d'autres réseaux, que se constituent de nouvelles relations. Aller au cinéma est, indissociablement, accomplir un
rite social, et s'intégrer a I'ensemble des témoins d’un spectacle particulier. »o

Le rodle des ciném athéques est fréquemment ques tionné et exige de s’in terroger sur la fagon
méme dont la représentation du ciném a peut se construire dans nos im aginaires. Eten
occurrence la Ciném athéque néerlandaise par ticipe activement a cette construction ou plus
exactement a I’enrichir e t/ou a revoir certains de ces clic hés. En termes sociologiques nous
¢tudions la dynamique de ce groupe d’archivistes et leur m aniére de retravailler avec ces
films. La com pilation fait partie d’un ensemble d’activités qui cher chent a renouveler la
valorisation d’un patrimoine ciném atographique et, ce laissant, I’approche du ‘ciném a’ donc
également dans une approche socioculturelle du cinéma. ¥’

Nous nous sommes inspiré du travail de soci ologie du cinéma de I’antropologue Hortense
Powdermaker (1950, 1955) qui étudie 1’industrie du ciném a a Hollywood en portant son
attention sur la fagon dont de s groupes spécialisés et des pr  ofessionnels ont a ’origine
d'intéréts politiques, financiers et esthétiques.” Elle analyse le cinéma comme un ensemble de
relations de travail coll ectif qui affectent le systém e de production (industrie) et de création

(réalisation) et donc aussi les film s. Trés peu étudiés encore, nous considérons que les

% Voir annexe ‘Formulaires des entretiens signés’ Annexes.

¥7 Sitton, T., Mehaffy, G. y Davis, O.L. Jr. (1989), Historia oral Una guia para profesores, y otras personas,
Mexico : FCE, 178p. Descamps, Florence (dir.) Les sources orales et I’histoire Récits de vie, entretiens,
témoignages oraux, Bréal, 2006, 288 p.

8 ‘Introduction’ Sorlin, Pierre, Sociologie du cinéma, Histoire, Aubier-Montaigne, Paris, 1977, p.13

% Voir Lagny, Michéle, « Cinéma et histoire culturelle », Cinémathéque n°1, mars 1992, pp.7-17 et Lagny, M.,
‘Chapitre 4. L es chantiers de I’histoire du cinéma : une pratique socio-culturelle’, De [l'histoire du cinéma :
méthode historique et histoire du cinéma, Paris, Armand Colin Coll. : Cinéma et audiovisuel, 1992, pp.181-235.
% powdermaker, H., Hollywood, EI mundo del cine visto por una antropéloga, México FCE 1982, pp.9
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pratiques des archivistes du cinéma font aussi partie de ce systéme, et un des buts de ce travail
sera de déterminer quels roles et quels enjeux se jouent dans la sa uvegarde du patrim oine
cinématographique. Nous I’interrogerons depuis une persp ective sociologique en prenant
compte sa nature collective, en m ettant au jour les interactions entre les différents réseaux
d’archivistes mais aussi celles entretenues avec d’autres spheéres socia les: cinéastes,
chercheurs, professionnels travaillant dans le s laboratoires, avec les m usiciens, les pouvoirs
publics, etc.

Le fil rouge qui suit le trava il et la trajectoire de Peter Delpeut au sein d’une ins titution
comme le NFM per met de questionner, I’enchevétrement et le croisem ent de ces différent s
niveaux d’interactions. Avec I'intérét supplém entaire d’étre un des lieux particuliecrem ent
innovant dans la valorisation des film s muets ou s’initient de nouvelles fagons de les m ontrer
comme les compilations, mais aussi ou s’¢laborent des réflexions sur la conception méme que
nous avons du cinéma de cette époque.

Notre étude ne peut se détach er de I’apparition et du dévelo ppement d’une ‘philosophie des
archives audiovisuelles’ qui est ainsi dénommée. (Edmondson, 1998 ; 2004).°' La question du
cinéma estimé comme du patrim oine culturel est assez récente. La recommandation en 1980
de ’'UNESCO est emblématique de cette nouvelle valorisation promue par les cinémathéques
pionnicres des années 1930. Les réflexions syst €matisées par plus de soixante m embres du
secteur dans I’ Audiovisual Archiving Philosophy Interest Network (AVAPIN) aboutit a la
codification des principes de I’archivistique audiovisuelle, y com pris du cinéma, a fin de
définir un savoir-faire collectif. Dans cette ébullition des années 1990, la politique du NFM
joue un role de p récurseur et accéde au statut d’exemple a suivre. Les com pilations de
Delpeut y contribuent pour une certaine part. Car ces remontages apparaissent comme une
maniére de questionner le role des ciném atheques et leurs fonctions dans le cadre plus large
de la muséographie du cinéma contemporaine. La valorisation par ce biais m ontre une fagcon
originale d’articuler les niv eaux esthétique et sociocultu rel du ciném a, donc un paradoxe
assumeé est celui de sa charge de subjectivité. D’un coté, la compilation permet de faire voir ce
qui est sauvegardé par le NFM. Mais d’un autre c6té, il y a de s choix qui impliquent que tout
n’est pas montré que ce que pour de raisons  inhérentes a la cohérence du m ontage, a des
intéréts plus personnels, a des questions de p réservation comme d’accés ou plus simplem ent
au hasard. Il y a donc un gommage volontaire d’ une partie des films, qui pourrait étre pergue

comme une démarche non orthodoxe. En effet, la logique n’est trés différente de celle d’une

! Voir préface 1°° édition et de la 2°™ édition , Idem. Edmondson, R., Philosophie, 2004, pp.1-3.
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compilation de musiques qui met en acces des morceaux de leur intégralité. Les compilations
de Peter Delpeut font disparaitre certains pa ns des film s sélectionnés pour faire ressortir
certains de leurs aspects avec des conséquences de lecture pour le spect ateur. Cette pratique
peut méme aller a ’encontre des attentes des historiens. Le matériel partiellement constitue
pour eux une réelle perte en terme d’  intéréts heuristiques. Par exem ple HE4ART OF DARKNESS
(1995) utilise une voix off et fait disparaitre tous les intertitres, a contenu raciste parfois, ainsi
que les indications géographiques et ethniques des archives repris es. Il n’est plus possible de
poser les mémes questions a ces archives, bien que le m anque puisse étre com blé dans un
second temps en allant consulter les copies empruntées qui restent conservées.

Le travail de Delpeut s’inscrit dans les pratiques des cinémathéques, mais également il faut le
placer dans les traditions du réemploi du cinéma bine plus larges. L’ étude, référence en la
matiére, qui analyse I’histoire de la compilation est celle de Jay Leyda. °* C’est plus que
surprenant tant la pratique de la compilation traverse toute I’histoire du cinéma. Selon Leyda
le substantif compilation apparait couramm ent utilisé¢ dans les anné es 1920 avec des films

dans la ligne d’ Hisroire pE 14 GUERRE CiviLe (Dziga Vertov, 1922). Mais c’est avec L4 CHUTE DE L4

Dynastie Romanov (1927) d’Esfir Choub que la compilati on est reconnue comm e une pratique
en tant que telle. L eyda lui consacre une partie de son étude. Sa précocité comme sa ténacité
frappe encore aujourd’hui surtout quand nou s savons 1’acces d ifficile aux archives de
1’époque. ** La grande différence de I’ceuvre de  Choub avec les pratiques connues avant les
années 1920 est la prise de conscience de la manipulation du matériel d’archives qui se double
d’une volonté de leur donner un concept propre . Et com pris dans la fiction comme par
exemple LE CUIRASSE POTEMKINE (S. M. Eisenstein, 1925).

Cependant, ces procédés existent bien avant cela tant le réemploi est une pratique courante
que nous pourrions méme qualifier d’inhérente au phénomene cinéma. Nous assistons depuis
toujours au recyclage des idées, constituant par exemple la citation une forme commune.”* La
compilation étant une forme de recyclage des stocks films ce qui implique toujours au moins
un second usage des images déja to urnées. L’étude Leyda contribue a montrer les modalités
de plus en plus hybrides de la com pilation. 11 dégage la construction de ses fonctions en sept
étapes historiques depuis 1’apparition du cinématographe jusqu’aux débuts des années 1960. Il

analyse un corpus composé des film s pourla plupart issus de I’horizon anglo-saxon et

211 a repris les contributions des chercheurs qui ont travaillé la question a propos de Ihistoire du cinéma, du
montage, du documentaire et du langage, parmi qui S. Kracauer et Marcel Martin. Op. cit. Leyda, 1964.

% Ibid. Leyda, ‘2 Bridge, Esther Shub shapes a new art (1927)’, pp.22-31.

% Idem. Brenez, N., « Cartographie». 2000, pp.90-92.
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européen, complété par un échantillon de prod uctions de toutes les régions du monde. Il

¢tablit une historiographie critique de la com pilation, a partir de classiques de la pratique. Il
traite également de productions plus anodines ou plus commerciales afin de montrer comment
I’histoire de la com pilation est marquée par des innovations technologiques, en particulier
celles qui sont relatives aux deux grands axes sur lesquels cette pratique se base : le montage
et le stockage. Il croise ses analyses de film s avec des tém oignages de m onteurs, de
réalisateurs, mais aussi de documentalistes (film researchers) pour connaitre les pratiques des
archives, leur acces et leur catalo gage. Nous nous somm es inspirés du travail de Leyda

(1964), car de m ani¢re confluente, nous interroge rons aussi le recyclage des films muets a
partir des pratiques de rem ontage mais dans le s années 1990, tout en prenant en com pte les
conditions d’accés au stock film duNFM. Cependant en absence d ’autres études
systématiques sur la compilation, nous nous sommes tournés vers les articles et les analyses
plus récents, qui sont nécessair ement parcellaires et dispersés méme s’il faut noter un regain

d’intérét sur la question.

Pragmatique d’une esthétique des archives et de leurs retentissements

Ce travail se divisera en trois parties qui s’étalen t des années 1989 a 1999, période
pendant laquelle Delpeut déploie différentes modalités d ’utilisation des com pilations qui
seront interrogées en terme de valorisation des collections de films muets du Musée aupres de
spectateurs contemporains. Si ce sont ces dix années qui constituent la maticre principale de
ce travail nous ne nous interdirons pas d’aller chercher des éléments en avant et en aval quand
les questions posées ’exigent.

Dans la premicre partie, nous somm es forcés de vous fournir un e quantité riche et
chargée d’information inédite. Car nous dem anderons comment Delpeut en vient a f abriquer
ces films a partir d’ archives du NFM et comment ce tte institution en vient a produire de tels
films, en somme, comment la trajectoire de Peter Delpeut peut croiser et nourrir le Musée, lui-

méme en train de renouveler  ces pratiques (1987-1995) etsa  facon de considérer ses

% Voir ‘Cinéma et réemploi (du muet)’ Annexes.
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collections et de les montrer. L’ histoire du NFM connait en effet de continuités et des ruptures
et a la fin des années 1980, elle amorce un tournant important. (Chapitre 1)

Delpeut et I’équipe a laquelle il appartient s’attaquent a I’inventaire des collections du Musée
et en particulier a ’'une d’entre elles, la collection Desmet. Celle ci a I’atout, par le fait de
provenir d’un distributeur, pour connaitre ce qui était projeté en salle a I’époque et de contenir
des nombreux films muets en couleur encore su r support nitrate. Tandis qu’auparavant le
NFM était plutdt un centre d’archivage, qui  ne dévoilait pas ses collections, amorce une
politique de programm ation innovante. Le cont enu des compilations de Peter Delpeut est
intimement lié au NFM et a son changement de philosophie. (Chapitre 2)

Cependant ’homme a aussi un parcours original et une série d’expériences dans la recherche,
la critique avant de dev enir archiviste qui entrent en confluence et aliment son travail au
NFM. Delpeut f ait ainsi une s érie de com pilations qui deviennent le porte-parole de la
nouvelle philosophie de la Cinémathéque néerlandaise. (Chapitre 3)

Si les compilations sont un outil alternatif pour mettre en acces les collections du Musée dans
des films de m ontage, nous dém ontrerons qu’elles sont indissociab les des programmes de
projection autour desquels elles ont été créées, programm es qui expérimentent d’autres voies
de diffusion (sonorisation, ciné-concert, mélange fiction et non-fiction, etc.). (Chapitre 4)
Cette politique innovante et cette nouvelle philosophie du NFM peut toujours difficilement se
comprendre sans faire référence au contexte européen ou ¢ mergent des dynam iques
comparables en interaction les unes avec les autres, et qui se retrouv ent lors du Centenaire du
cinématographe. (Chapitre 5)

Dans une deuxiém e partie, bien plus préci se, nous questionnerons le processus de

fabrication des com pilations et la m aniere dont Delpeut procéde pendant ses années de
collaboration au NFM (1988-1995) pour recycler ces film s muets qui sont a la fois m is en
valeur mais aussi au service d’une quéte arti  stique qui les dépasse. Nous construisons un
modele d’analyse adaptée a la méthode utilisée par le com pilateur Delpeut, et dém ontrerons
qu’il s’articule entre I’a ppropriation et le d étournement et joue a la fois du sensoriel et de
I’analytique. D’un c6té, Delpeut restitue aux arch ives du muet un contexte pertinent pour étre
comprises par le spectateur contemporain. (Chapitre 6)
D’un autre coté, il crée par un ‘sens ajouté’ quand il manipule ces copies néerlandaises. Il les
‘braconne’ et parfois ‘triche’ pour faire ‘sen  tir’, faire dire ou insister en fonction d’une
démarche personnelle. (Chapitre 7)

En troisiéme partie, nous explorero ns les usages et les im plications afin de tracer les

apports et les lim ites en terme de transmission d’un patrimoine ciném atographique. A un
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premier niveau, Delpeut se trouve déja profondément marqué lui-méme par cette expérience y
compris apres qu’il ait quitté le Musée (1996-1999) et réalise tr ois films de compilation dans
un autre cadre. (Chapitre 8) Nous élargissons ensu ite ’angle de vue au devenir de I’ensem ble
des films de notre corpus. Nous nous dem anderons si ces com pilations sont parvenues a
toucher les différents publics auxq uels elles s’adressaient en principe (archives, recherche,
critiques, presse), si elles ont atteint d’autr es secteurs inattendus, vo ire méme ont réussi a
toucher le grand public. Il s’agira de suivre leurs m odes de circulation afin de pouvoir
questionner la pertinence de la valorisation des films muets recyclés. Mais celle-ci s’interroge
aussi a I'une des nouvelles pratiques que Delpeu t a pu initier et nous verrons comme nt apres
son départ, cette tendance a la compilation d”  archives se poursuit au Musée du ciném a

néerlandais. (Chapitre 9)
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2. prinsenGracHT, Nederlandsche Biograaf-en Mutoscope Maatschappij, Amsterdam, 1899,
68mm, dans le geme épisode CINEMA PERDU KIJKJES IN DE VORIGE EEUW. (PHOTOGRAMME

ARCHIVES ARIEL PRODUKTIES)

« (...) Dans les lieux de production — et je préfére ici considérer la Cinémathéque comme un lieu de
production, je préfére y voir un lieu de production, non un simple lieu de diffusion ; car si c’est un
simple lieu de diffusion, on y fait la méme chose que dans d’autres lieux de diffusion : on projette des
chefs-d’ceuvre alors que le cinéma d’a coté projette des pornos, mais le rapport du spectateur a la
chose projeté est exactement le méme, et c’est ¢a qui ne va pas. On peut méme dire : c’est peut étre
plus dans le cinéma porno que dans le cinéma, disons, au-dessus de la ceinture. C'est pour ¢a, du
reste, qu'il faut mettre le cinéma porno dans un ghetto afin de ne surtout pas mélanger les choses.
(...)»

Jean-Luc Godard. %

% Godard, J.-L., ‘Les Cinémathéques et 1’Histoire du Cinéma’, Travelling, no.56-57, Printemps 1980, p.121.
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PARTIE I. DE CINEASTES ET D’ARCHIVISTES AU SERVICE
DES COLLECTIONS DU NFM (1976-1996)

Nous examinerons les  caractéristiques de  ces com pilations faites de choix
professionnels et de politiques institutionnelle s. Cette production durant toute une d écennie
(1989-1999) est rendue possible grace a la rencontre de Peter Delpeut, alors jeune réalisateur,
avec le NFM, puis par sa participation a la  nouvelle Direction entre 1988 et 1995. Pendant
cette période, il y a un développem ent extraordinaire de la valorisation des archives du
Musée. En correspondance par valo risation nous parlons de tout un processus qui va de la
conservation (inventaire, sélection des archiv  es), au catalog age (recherche historique,
filmographique); préservation (copiage, rest auration) et programmation (I’acces et la
diffusion). Au long du développement, nous verrons que la valorisation des archives au NFM
pose les bases d’une approche éthique, esthétique et socioculturelle. Et m éme en rapport aux
effets économiques et financiers depuis la production jusqu' a la diffusion que les
cinématheéques peuvent y avoir grace a la com pilation de leurs collec tions. D une part nous
identifions le déplacement de copies de films muets depuis des archives passives qui €taient
de corpus fusionnés a I’orig ine d’autres institutions. °’ D’autre part nous observons la
migration de film s préservés vers la créatio n de nouvelles collectio ns et/ou corpus par

thématiques, par problématiques de recherche. Les films de Delpeut n ous aident a établir la

%7 La pro blématique du concept historique de collection est abordée dans le cas Desmet par Blom. Dans sa
conversation avec Roland Cosandey, ce dernier différencie la collection de la notion de dépdt comme un
ensemble d’objets sans conséquences pour l’institution. Seulement quand ces fonds sont reconnus par sa
position, leur histoire et contexte, alors ils se transfo rment dans une collection. Voir Blom, Ivo Leopold, ‘VIII.
Zweimal gelebt Een geschiedenis van de Desmet-collectie’, Pionierswerk :Jean Desmeten  de vroege
Nederlandse filmhandel en bioscoopexploitatie (1907-1916) Amsterdam : [s.n.] Thése: Cinéma. 2000, p.334,
note 107 (conversation avec R. Cosandey, 7 juillet 1999).
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palette des archives transformées dans ces collections actives, dont le cl assement montre vite
la complexité et la richesse provenant de la  période du ciném a muet. Nous allons décrire
quelles sont les copies em pruntées parmi ces co llections par Delpeut. Nous établissons la
place de ces films muets parmi les activités de valorisation. Pour détailler ensuite la structure
de chaque compilation donc nous traitons en termes généraux.

Chaque film muet préservé est objet de r éemplois divers dans la programmation du Musée
aux moments et avec des propos différents. No us privilégions les com pilations de Delpeut
pour nous approcher a ces trois types de productions du Musée : restaurations, programmes de
compilation et réalisations. Parm 1 ses nom breuses activités, Delpeut réalise sept nouvelles
productions filmiques a base de leurs arch ives du m uet préservées entre 1989 et 1995
coproduits par le NFM. Nous interrogeons les  parcours des créateurs de ces film s en cing
temps. D’abord, nous analysons le parcours du jeune cinéaste Delpeut entre les années 1976
et 1988 qui est placé dans certain  es communautés au paysage ciném atographique et de
I’audiovisuel néerlandais et européen. N ous cherchons a com prendre en quoi le NFM
contribue de fagon majeure depuis sa fondation (1946), a collectionner des films muets. Nous
analysons I’intégration de Delpeut au Musée, faisant partie d’une équipe d’archivistes ou se
croisent des cinéastes, des théoriciens et de s chercheurs. Tous vont développer une série de
pratiques non isolées qui vont modifier a jamais la visibilité de ces films muets. Les cinéastes
en Europe profitent du stockage des collections en méme temps que les cinémathéques entrent
dans une période inédite de mise en accés de leurs collections film. (Chapitre 1)

Dans un deuxiéme temps, nous an alysons la place qui commence a occuper la préservation
dans la programmation au NFM e ntre les années 1988 et 1989. Le NFM m et en place une
philosophie des archives qui met a jour no tamment des films muets. La com pilation est
intégrée a de nombreuses activités d’acces et de diffusion des collections mais aussi dans des
expériences alternatives de restauration. (Chapitre 2)

Dans un troisiéme temps, entre les années 1990 et 1993, nous observons que la compilation
traverse la politique de préserver pour pr ogrammer dans deux sens. De m aniére implicite
chaque film préservé entraine a co mparer une série de copies de référence, qui term inent
souvent pour étre rem ployées dans la restaura tion d’un film muet déterminé en question. De
fagon explicite I’équipe com pile pour combler un probléme de programmation de nombreux
fragments et courts-métrages préserveés qui prennent du sens qu’une fois regroupés. Delpeut
réalise de films a base des archives qui in carnent cette nouvelle ph ilosophie des archives.

(Chapitre 3)
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Au cours d’un quatriem e temps, entre les années 1993 et 1995 De Ipeut travaille la
programmation dans une direction plus expéri mentale et créativ e réalisant des films de
montage et des programmes de compilation. Pour attirer des spectateurs sur divers fronts, la
compilation devient un outil qui bo uleverse 1’acces et la diffusion des film s muets en salle.
(Chapitre 4)

Enfin, dans un cinquieme m oment, Delpeut résume ses gestes du compilateur dans une série
de compilations inédites apres ces a nnées de travail de valorisation intensive. Ce processus
entre dans une phase de prestige dans le co ntexte du Centenaire du cinéma (1995) et du 50°™
anniversaire du Musée (1996). (Chapitre 5)

Cette longue m ais nécesaire ‘promenade’ dans la programmation du Musée du ciném a
néerlandais permet aussi de sign aler deés 1990, les an técédents des arch ives et leu rs
problématiques apparues plus tard dans les trois derniéres ré¢ alisations de Delpeut entre 1996
et 1999. Car ces trois films seront analysés jusqu’a la troisiéme partie. °® Car ils obéissent a de
critéres bien différents de la logique interne  muséographique. D’abord il ne s’agit plus de
films qui compilent exclusivement des films muets. En deuxiéme lieu ils n’appartiennent pas
seulement aux collections du Mu sée néerlandais. Troisiéme, ces film s font partie de
préoccupations dérivées de ces années 1a, mais élargies par Delpeut.

Dans cette partie, nous faisons face au m anque singulier de docum entation sur le cinéaste
Delpeut ainsi que sur le NFM. Pour contourne r cette contrainte, nous utilisons des sources
dont les données recueillies, nous les analysons également et comparons systématiquement au
long des activités du cinéaste. Nous exploitons notamment les bases de données DIVA et
NFDB. D’autres données du parcours de Delpeut exposées ici sont tirées d' une
correspondance suivie et des entret iens réalisés avec lui. Nous ut ilisons aussi la presse sur la
filmographie Delpeut, compris celle du cinéaste alors débutant. Et plus particuliérement, nous
utilisons ses archives au Mu sée (P. DELPEUT 19). Nous dessinons seulem ent en partie son
parcours, en fonction d’analyser sa collaboration au NFM en pleine rénovation.

En ce qui concerne I’histoire du Musée du ci néma néerlandais, nous croisons plusieurs
sources et documentation. Nous faisons appel sans cesse au travail pionnier d’Ivo Blom sur
I’histoire de la collection Desmet qui touche en parallele a 1’histoire inédite du Musée. Durant
cette période, Blom est un témoin privilégié car lui-méme participe activement au NFM. Puis,
nous utilisons les archives de la programm ation du NFM en particu lier entre 1988 et 1995

(NFM programma), des publications du Musée (notam ment les m émoires des Am sterdam

%11 s’agit de THE TIME MACHINE (1996), FELICE... FELICE... (1998) et Div4 DOLOROSA (1999). Infra. Chap. 8
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Workshops) et des articles répertoriés sur le Mu sée. Puis, nous analys ons les publications de
ces cinéastes devenus archivistes. En particulier, celles d’Eric de Kuyper et de Peter Delpeut,
des écrivains soucieux de faire  connaitre leurs activités de valorisation mais aussi leurs
réflexions théoriques (  Versus, Skrien, ‘Weergevonden’-GBG Nieuws, Cinegrafie,
Cinématheque). 11 s’agit en particulier de leurs ré flexions a propos de s deux problématiques
centrales : les fragments aux archives film et les particularités du cinéma des années 1910.
Enfin, nous utilisons I’inform ation recueillie pe ndant les entretiens r €alisés avec Nico de
Klerk et Frank Roum en collaborateurs du NFM depuis ces années -1a. Ce dernier est ensuite
devenu producteur a c6té de Suzanne van Voorst dont les entretiens permettent de placer cette
communauté de cinéastes et arch ivistes au pay sage cinématographique et de I’aud iovisuel
néerlandais.

Nous devons encore faire certaines précisions de langage par les usages dans notre étude de la
notion centrale a notre problématique : la compilation. Compiler se définit dans cette étude
comme I’action de m ettre ensemble de textes empruntés a diverses so urces portant sur une
matiére.” Les caractéristiques de la compilation sont quatre: d’a bord 1’existence antérieure
des ceuvres disperses; deux, le fait de collectio nner sous une thém atique et un seul corps ;
trois, latr ansmission del’ information empruntée; et quatre,un  processus autant de
changement comme de métamorphose des archives.

Ici d’abord nous traitons avec deux usages spéci alisés de la notion de compilation considérée
autant une catégorie de films (genre) qu’une forme filmique. Tout film est monté a I’origine,
mais quand nous utilisons le term e francophone film de montage nous faisons référence a la
catégorie des films qui sont com posés et produits exclusivement a partir du rem ontage des
documents audiovisuels préexistants avec un concept distinctif. Nous gardons cette définition
parce qu’elle met en évidence le principe de fabrication du film. Pour une question pratique,
nous utilisons le term e de film d’archive comme son synonym e, pour faire appel a toute
production qui arem ployé certains fonds. Toutefois quand nous utilisons le term e de
compilation nous faisons référence a la form e filmique, 1’aspect sensible donné au film par le
fait de re cueillir des images et desons principalement préexistants et rem ontés.'” La
compilation a de procédés,ou se trouvent im briqués I’appropriation et le détournem ent de

documentation film et du non-film. La compilation, inclut le film de montage, mais elle est en

% Rey, Alain (dir.), Le Grand Robert Dictionnaire Alphabétique et Analogique de la langue frangaise, Le Robert
Electronique, Paris, 1994-2003.

1% Nous entendons par forme filmique le principe d’organisation de 1’expression dans une ceuvre, en vue d’un
effet de sens exprimant a travers sa forme un contenu. Voir Aumont, J. et M. Marie, Dictionnaire théorique et
critique du cinéma, Nathan/VUEF, Paris, 2001, p.86.
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tant que pratique répandue da ns la fiction, le docum entaire et compris sur la scéne

expérimentale. Les frontiéres des genres sont débordées par cette forme filmique si hybride.
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CHAPITRE 1 LE PARCOURS DE PETER DELPEUT JUSQUE AU NFM
(1976-1988)

Comment Peter Delpeut devient-il un colla borateur du NFM? Nous allons y répondre
en trois temps. D’abord, nous cherchons dans la trajectoire du cinéaste, son cheminement vers
ces archives. Nous étudions ainsi son parcour s éducatif et professionnel depuis 1976, ainsi
que la communauté professionnelle a laquelle il appartient. Ainsi, nous identifions les
compétences mais aussi les influences du jeune Delpeut. (I)

Dans un deuxiéme temps, nous abordons les tran sformations du NFM qui rendent possible la
rencontre avec des cinéastes. Delpeut est form ¢ dans un milieu européen ou 1'on profite d’un
acces lent mais concret aux collections film dont le stockage est historique. Pour comprendre
cette rencontre, il faut préciser les grandes li gnes de la trajectoire du NFM, dont I’histoire
remonte a 1946. '°' Puis, nous nous pencherons surle s changements de politique de
conservation, particulierement depuis les anné es et notam ment a ’arrivée en 1987 d’une

nouvelle direction. (II)

"I'T]y ad e typologies des archives du cinéma se basant dans le parcours historique de certaines institutions
modele. Voir Cherchi Usai, P., ‘La cineteca di Babele’, Storia del cinema mondiale, Volume V Filologia e
restauro Teorie, strumenti, memorie, A cura di Gian Piero Brunetta, Giulio Einaudi editore, Torino, 2001,
pp-1012-1020 et Edmondson, Philosophie et principes de [’archivistique audiovisuelle al 'occasion de la
commémoration du 25° anniversaire de la Recommendation de I"UNESCO pour la sauvegarde et la
conservation des images e n mouvement, UNESCO, Paris, avril 2004, pp.12, 23-27, 36, 42 et 45. Le
Filmmuseum-Amsterdam n’est pas un musée qui met strictement 1’accent sur la collecte et I’exposition d’objets
tels que des costumes, des accessoires et du matériel technique ancien. Le NFM est devenu plus proche de la
notion de cinémathéque et d’Archives de ‘programmation’ qui précise mieux la nature de l1a fondation et du
service en question qui évoque les valeurs qui y sont associés, compris un terme définissant le statut national
(nom du pays).
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Dans un troisiéme temps, Delpeut s’incorpore a 1’équipe du NFM '

qui va assurer la releve
des collections film a la fin des années 1980. Il est donc dans un contexte propice a la mise en
place des expériences inédites de valorisation. (III)

Nous devons préciser qu’il y a trois variations  de la notion d’archives utilisée ensuite. '**
D’abord on fait référence al’a rchive comme ins titution, par ex emple le M usée, une
cinématheque, etc. Second sens ce sont les arch ives elles-mémes c’est a dire les fonds, les
collections. La troisiéme attribution c’est ’endroit ou s’installe I’institution et les dé pots. La
notion d’archive moderne est proposée dés I’a pparition du ciném atographe, mais elle sera
consolidée jusqu’aux années 1930 avec ’apparition des p remiéres cinémathéques. '** Les
histoires de ces institutions est trés étroitement associée aux collections des films muets. Les
archivistes pionniers sont a I’or igine des initiatives privées, de s collectionneurs, surtout de
films muets. Ces ‘chasseurs du nitrate’ am oureux du cinéma muet sont le point de départ
d’une ré valorisation de ces objets méprisés dans le passé par I” industrie. Les films muets ont
¢été objet des plusieurs vagues de destruction apres avoir changé leur statut attribué en principe
aux circuits de distri bution et d’exploitation. ' Nous allons nous o ccuper de m ettre en
contexte le NFM dans la vague de cette mise en valeur des collections des films muets. Le cas

néerlandais est un cas précurseur de cet idéal, parmi le développement des archives du cinéma

pionnigéres.

192 Nous allons utiliser le termes Cin émathéque, Musée pour nous référerau NFM san's distinction. Nous
précisons les modifications historiques de son nom en 1946 Stichting Nederlands Filmmuseum, en 1988 NFM et
en 1998 Filmmuseum (ce dernier sera utilis¢ comme Filmmuseum-Amsterdam afin de pas le confondre avec
d’autres cinémathéques qui portent le méme terme Filmmuseum (Miinchner, Deutsches, Det Danske,
Diisseldorf).

19 Vernet, Marc, « Le cinéma sans le cinéma ou du bon usage de I’archive », Cinémathéque no. 7, pp.80-97

1% L’idée d’archive du cinéma moderne date de la fin du 19°™ siécle notamment dans les articles de Boleslaw
Matusewski et William Kennedy-Laurie Dickson pour se concrétiser dans les années 1930 avec la p remiére
génération des pionniers aux ciném athéques. Matuszewski, Boleslas (éd. établie par Magdalena Mazaraki, et.
al.), Une nouvelle source de I'histoire (création d'un dépot de cinématographie historique) ; La photographie
animée : ce qu'elle est, ce qu'elle doit étre Paris : AFRHC, La Cinémathéque francaise, 2006, 211 p. Voir Borde,
Raymond, ‘III Les premiéres archives’ Les Cinémathéques, Paris, Editions L'Age d'homme, 1983, pp.53-73.
Idem. Cherchi Usai, ‘La cineteca’, 2001, pp.978-983 et 995-998.

"% 1bid., pp.969-978.
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L.LPETER DELPEUT, « COUNTRY BOY » DE TALENT (1976-1987)

Nous examinons la trajectoire de Delpeut en nous basant sur sa formation académique
et sur son développem ent professionnel. Nous commengons par un bref passage sur ses
origines familiales qui nous semblent révéler en partie la personnalité du cinéaste animée par
une passion pour le passé. Ensuite, nous nous penchons sur les débuts de ses études

universitaires. Pendant cette période, Delpeut ac quiert certaines compétences et se construit

dans son entourage professionnel cinématographique.

Par les caractéristiques de la formation universitaire et académique, Delpeut acquiert ainsi
certaines compétences dans les domaines de la théorie du ciném a et de la réalisation a partir
de la fin des années 1970. Il est égalem ent intéressant d'indiquer ses influences pendant cette
période. En effet, Delpeut fait des renc ontres déterminantes aussi bien personnelles
qu'académiques et prof essionnelles qui com pteront dans son futur role  de cinéaste et

d'archiviste.

a. L’étudiant cinéphile en philosophie
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Les origines familiales et la jeun esse de Delpeut, évoq uées par lu i-méme, nous
rapprochent de sa personnalité et de ses intéréts cinéphiles. Dés le départ, nous trouvons dans

9 éme

son caractere une vision intim iste le rapprochant du passé du 1 siécle et notamment de

I’histoire du cinéma aux débuts du 20°™ siécle.
Delpeut se présente lui-m éme comme un « country boy » issu de la campagne de la Hollande
Meéridionale du nord des Pays-Bas. Il est né le 12 juillet 1956 et a grandi dans la commune de

Vianen, en province d Utrecht.'®

Il estle d euxiéme fils cadet de deux sceurs. Leur pere,
commergant, avait un magasin ou Delpeut évoque il : « He sold all kind of things : from bicycles, to
televisions, washing machines {(...) kid’s toys (...). » et leur mére, une femme au foyer « like most them
have worked in that time», reconnait t-i1.1%7

Pendant ses années de visionnage des film s muets retrouvés au NF M, il rem émore ses
souvenirs aupres de sa grand-m ere, née en 1894. Peut-étre, écrit-il, les yeux de son  oma
(grande-mere), comme les siens, regardaient a son époque des film s comme MARMERGROEVE IN
DE OMSTREKEN VAN GARRARIE (INDUSTRIE DES MARBRES 4 CARRARE, (1914). 1l ne doute pas qu’elle serait
admirative de ces ouvriers qui ont travaillé aussi dur, sous le soleil ardent, comme ses grands-

parents, de grange en grange. '*°

Delpeut s’en sert aussi pou r établir un ‘pont’ avec le passé.
Quand il philosophe sur ces spectateurs lointains, il m et sa grand-mére a leur place avec

émotion. Souvent, elle f ait figure de spectateur hypothétique : “(...) My grandmother must have
watched flowers blossoming on the screen, and she must have had emotions as she watched. And I'm very

curious about these emotions, because they seem to come from another world. That maybe an interesting way to
approach the strangeness, as well as the fascination of these films” . 109

En 1976, agé de vingt ans, il entre a la Rijksuniversiteit Utrecht pour des études de
philosophie et en sort en 1980. Sa formation va étre accompagnée d’un programme trés dense
en théorie du cinéma a la Universiteit van Nijmegen. Les rencontres et les influences, les plus
présentes dans son parcours, proviennent de cette période. Dans ce milieu, il rencontre Céline

Linssen (1958), comme lui, elle est étudiante en philosophie. Delpeut réalise des années plus

tard, un documentaire /v Loving MEMORY LEEDS — CArLISLE (2001), dans lequel il fait en voix off

1% Jusqu’au 1 janvier 2002 cette commune était située officellement dans la province d’Hollande-Méridionale.
http:/fr.wikipedia.org/wiki/Province_d%?27Utrecht

197 Delpeut, Peter. Entretien réalisé a son domicile [28-30/06/2005 entre 15 et 18 hrs.] Les citations de Delpeut
utilisées ensuite au long du développement appartiennent a cette méme source, suaf une autre indication donnée.
108 Delpeut, P., « De ogen van oma » (‘Les yeux de la grande-mére’), Cinéma perdu Der eerste dertig jaar
van de film 1895-1925, Uitgeverij Bas Lubberhuizen, 1997, pp.87-88.

109 ‘Session 5: A change of programme’, Daan Hertogs, Nico de Klerk (ed.), Nonfiction from the teens,
Amsterdam, Stichting Nederlands Filmmuseum, 1994, p.56.
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une véritable déclaration d’am our: “Not along ago, someone asked me what had been among the best
moments in my life. | said: ‘Céline and | sitting on a bench in the North of England. In front of us, the green fields
of the Yorkshire Dales. In between us, a small plaque saying: ‘In loving memory’. And two names underneath:
Joe and Grace Wilton. ‘And that was the best moment of you life?’ this friend of mine asked in disbelief. ‘Yes’, |
said. ‘It was as if Céline and | were already dead, united on a plaque, like Joe and Grace. It was as if we were
already thought of ‘in loving memory’. | don’t think | have ever been happier than at that moment.”

Son film en effet le plus personnel, il transm et son rapport intimiste au passé. Ici, s' exprime
comme nulle part ailleurs, son at tirance post-romantique pour le 19 “™ siécle.''* Céline et
Peter partagent depuis leur vie, ainsi qu'une méme vision de la culture cinéphile de 1’époque.
La génération de Delpeut construit sa cinéphi  lie en partie via la télévision allem ande et
notamment grace a la chaine W  DR. Delpeut a ssume étre fortem ent influencé par leur
programmation de : «(...) series of all Hawks, Ford, Renoir, Rossellini, Boetticher. Sometimes with very
interesting interviews or little essay, introductions, mainly done by Bitomsky. We always tell german television
was our cinephile treasure, a day teacher specially of classic Hollywood, serie B movies, film noir, melodrama.
We taped the film. We could analyse this work with the German dubbing {(...)".

Sa cinéphile est nourrie aussi par le cinéma hollywoodien classique et elle est renforcée par le
style du cinéaste Hartmut Bitomsky (1942). "' Delpeut affirme ceci sur lui: « he was one of my

hero. | know that in the eighties we were very impressed with his use of voice over.»

b. Le disciple devient réalisateur

1o Dans le sens de thémes chers aux romantiques (Goethe, Lord Byron) comme I’exaltation, la réverie,

etc., qui rappellent al ’imagination, les descriptions des poémes et des rom ans. Voir Le Grand Robert
Dictionnaire, Le Robert Electronique, 1994-2003.

H Hartmut Bitomsky est cinéaste et critique du cinéma (Filmkritik). Avec des études en sémiotique, il est
un documentariste réputé (HIGHWAY 40 WEST, 1981). 1l est enseignant au California Institute of Technology aux
E.U. Depuis janvier 2006 il est directeur du DFFB a Berlin. Voir Niney, F., L'épreuve du réel a l'écran : essai
sur le principe de réalité documentaire, Bruxelles : De Boeck Université, 2000, Bitomsky pp.255-260, 262, et
282.
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Delpeut s’avére étre un jeune étudiant doué sous 1’égide du théoricien Eric De Kuyper.
Egalement cinéaste, il estle m entor de cette génération qui se consacre aux études
cinématographiques universitaires. Par ailleurs, Delpeut s’intéresse aussi a la réalisation.
Delpeut est tres influencé par les s éminaires de sémiotique et d’analyse de film s donnés par
Eric de Kuyper a la Universiteit van Nijmegen. La génération a laquelle Delpeut appartient se
construit, sous I’influence théorique de ce théoricien. Ce dernier est une fi gure trés active et
déterminante pour ’ensemble du paysage cinématographique et de I’audiovisuel néerlandais.
12
Eric De Kuyper (Bruxelles, 1942) est un artiste, cinéaste, traduc teur, critique d’art et de
spectacles. Il est I’auteur de nom breuses publications d’esthétique, de sémiotique, d’essais et
de plusieurs volumes de souvenirs d’enfance. Il travaille pour la té1évision belge, la chaine

flamande BRT pendant une dizaine d’années. '

Il enseigne dans plusieurs universités
européennes, a Frankfurt, Zurich et Liege. Il apprend plus spécifi quement la théorie du
cinéma a I’Université¢ de Ni mégue a partir de 1978, ou il fonde la section du ciném a, qu’il
dirige pendant dix années. La création d’études ciném atographiques universitaires est un
phénomene qui se développe dans les années 1970. De Kuyper se forme parmi d’autres, dans
les séminaires de Roland Barthes (1915-1980) dont la pensée a un impact fort pour les études
cinématographiques.''* Il soutient son doctorat sur la comédie musicale américaine en 1979
sous la direction d’A. J. Greim as a Paris. ' De Kuyper est le prin  cipal instigateur de
I’introduction aux Pays-Bas de la sémiotique issue de la tradition frangaise. Il marque aussi et
de facon notable, la c inéphilie du milieu universitaire auquel appartient Delpeut et Linssen,

entre autres. D’abord, dans ses séminaires, ses étudiants sont animés par une cinéphilie féroce.

Frank Roumen, un autre étudiant de 1’époque, ci néphile hétéroclite, se considére comme son

12 . . X . . , .
Voir Beerekamp, Hans, La Cinémathéque frangaise Panorama du cinéma néerlandais, 11 mars au 8

avril 1986, Musée du cinéma, Palais Chaillot/La Cinémathéque francaise, Paris, 1986, pp.3-6, 27.

13 Voir Ibid., p.27; Surowiec, Catherine A. (ed.), The Lumiere Project The European Film Archives at the
Crossroads, Project Lumiere MEDIA Programme, Lisbonne, 1996, p.261.

e A propos des influences théoriques de Roland Barthes dans les études cinématographiques voir Idem.
Aumont, J. et M. Marie, Dictionnaire théorique, 2001, pp.18-19. Pour une analyse de I’impact des travaux de
I’EPHE et du théoricien dans les études cinématographiques,®voir ‘2.3 De la filmologie a la sémiologie’ et ‘2 Le
Tournant des Années 1960 et I’Institutionnalisation’ dans Marie, Michel, Guide des études cinématographiques
et audiovisuelles, Armand Colin Cinéma, Paris, 2006, pp.22-23 et pp. 24-27.

1s De Kuyper, Eric, Pour une sémiotique spectaculaire, thése de doctorat de 3 ° cycle, EHESS, Pa ris,
1979. 11 prolonge ce débat avec Emile Poppe dans I’article « Analyse sémiotique de 1’espace spectaculaire »,
traduit en italien « Architetture della visione » , Cinegrafie Un Mondo d’Immagini, année V, numéro 8, juin
1995. Article publié a ’origine comme ‘Voir et Regarder’ « Communication », no.34, 1981.
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disciple : «He was sort to speak my guru. He taught us: ‘you have to see the films in the cinemas’, his passion
to love the film, not just a genre or a type of film. ( ...)»1 16

De Kuyper apprend a aim er avant tout le ciném a. Dans la section du ciném a universitaire de
Nimégue, il contribue & développer une collection audiovisuelle.''” En 1985, le Vrienden van

het filmarchief est fondé pour alimenter leur programme d’études.''

De Kuyper encourage
ses étudiants a publier dés que possi ble dans le cadre universitair e. Delpeut se rappelle que :
« He didn’t wait his students to finish their studies, he really moved you towards writing. Not only my work, there
was a group of other people. Paul Verstraten, José Teunissen, Céline my wife, but that was one generation
later.»

Deés cette époque, ces jeunes étudiants se dém arquent par leurs publications sur le ciném a et
sur les arts du spectacle. Delpeut réussit a publier ses premicres analyses de films dans des
anthologies de textes, issus de la tra dition francaise, alors traduits en néerlandais: « My article
was ‘The realism and THE BIG SLEEP (...) Also I did “Film, photo, time”, more inspired by Roland Barthes and by
Raymond Bellour {...)". 19

Ce critique et théoricien de la littérature et des arts visuels influence les analyses de Delpeut
Grace a ses articles, il teste sa vocation pour I’an alyse des films classiques hollywoodiens. I
s'appuie sur I’approche sém iotique, devenue une de ses influences théoriques les plus
importantes. Cependant, aprés cinq années d’études universitaires, a I’age de vingt-quatre ans,
il prend une autre direction. Il tém oigne : « This was a very difficult decision to make. | was doing quite
well in my philosophy studies and also theory film studies. As a student | was writing articles and books that we
were publishing. But | felt much more attracted being a filmmaker. It was difficult to get in to a film school. On that
time there were only 30 students per year.»

Delpeut s’installe 8 Amsterdam, aprés avoir réussi son concours a la Nederlandse Film en
Televisie Academie (NFTVA-Amsterdam). Il suit une form ation académique entre 1980 et

1984 dans cette école de cinéma, fondée en 1958.120

'"® Roumen, Frank. Entretien réalisé au Pavillon Vondelpark Filmmuseum [22/06/2005 entre 14 et 18 hrs.]. Les
citations de Roumen utilisées ensuite au long du développement appartiennent a cette méme source.

1 Cette année De Kuyper publie un livre em blématique deés son titre de I’approche décrite. Voir De
Kuyper, Eric, Filmische hartstochten, (‘Passion du film”) Antwerpen, 1984.

18 Cette cinématheéque universitaire est parmi les plus grandes archives européennes directement associées
au programme d’études ciné matographiques, grace aux collections de Ati Mul et Tjitte de Vries ; dirigé par
Emile Poppe. Voir Smits, Dick [red.] Tjitte de Vries, Emile Poppe, Frank Kessler, Mau Stappers, Bernadette
Klasen, Dick Smits, Gonny Maas, Noél van Rens, Eric de Kuyper, Peter Delpeut, Lang leve de film! Nijmegen :
Stichting Vrienden van het Filmarchief, 1995.

19 Influences théoriques en lignes générales de R. Bellour, Aumont et Marie, Dictionnaire théorique,
2001, p.20.

120 Delpeut, P., phd [courrier électronique]. Destinataire :1 tzia Fernandez. 23j anvier 2002.
Communication personnelle. Document attaché : “ Peter Delpeut (biography/filmography))’.
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c. Débuts professionnels : Cast4 Diva (1983)

Le premier film d’école de Delpeut est Sur Prace (1982). C’est un exercice de
réalisation et d’écriture de scén ario qui montre le penchant cinéphile et littéraire qui Delpeut
décrit lui-méme: «Sur PLACE was old recycling that was based in a very famous dutch poem. One of the
characters is selling tickets. This cross reference is already there.” '

Cette méme année, Delpeut fait ses débuts prof essionnels dans un film dirigé par De Kuyper.
Dans cette production, il y ades  références qui vont m arquer ses réalisations a venir. Le

mentor marque davantage le parcours prof essionnel du jeune étudiant a m i-chemin de sa
formation a I’école du ciném a. Delpeut débute sa pratique professionnelle dans la direction
d’art et comme assistant de réalis ation aupres de De Kuyper dans Casr4 Diva (1983). Un film
reconnu, parmi ses trois réal isations des années 1980. '** Ce film est programmé tout au long

des années 1980, dans des panoram as du ciném a néerlandais en Espagne, en Italie et en

12 S . .
France.'”. Dans Casr4 Diva, on rem arque cette génération de jeunes quiy co llaborent. Ce

groupe de cinéastes qui travaillent aux cotés de De Kuype r se font rem arquer au sein du
cinéma indépendant et de la scéne expérimentale du cinéma néerlandais de I’époque. '** C’est
un début professionnel qui m arque le parcours de Delpeut. Cusru Div4 retient aussi 1’ attention
de la presse locale dans laquelle il écrit aussi.' En méme temps, il continue a publier dans le
milieu universitaire. Il écrit ses analyses de films dans Versus (1982-1992). C’est une revue
de cinéma trimestrielle a caractere théorique de 1I’Université de Nim ¢gue, dirigée par De
Kuyper. Les sujets sur lesquels Delpeut écrit aux débuts des a nnées 1980, sont divers comme

la comédie musicale, B arthes et la photographi e, les costum es et Holl ywood , et souvent

2! Dossier no. 13, Archives NFM 19 P. Delpeut, 1.2 « Sur Place » (NFTVA-Amsterdam 1982/83).
122 11 réalise deux films a cette époque : NAUGHTY Boys (1983-1984) et UNE ETRANGE HISTOIRE D ’AMOUR
(codlrlge avec Paul Verstraten, 1985) Voir Idem. Beerekamp, La Cinémathéque, 1986, p.27.

123 Voir catalogues : Ibid. pp.3-6, 27 et Bono, Francesco, Nuovo cinema olandese : 1966-1983, Roma :
AIACE, 1988, 138 p.; Font, Ramon, Cinema Holanés dels anys 80, Filmoteca de la Generalitat de Catalunya,
34p.

124 Cette scéne néerlandaise coincide avec les caractéristiques attri buées au cinéma expérimental en général:
production aux marges du systéme industriel et de distribution dans de circuits non-commerciaux, réalisations
avec une tendance a la déconstruction et non-narratives. Voir Idem. Aumont et Marie , Dictionnaire théorique,
2001, p.72.

125 Delpeut, Peter, “Casta diva”, Skrien nr 122, Octobre - Novembre 1982, p.50.
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Ly , .. 12 N . . .
teintés d’une approche sém iotique.'*® Delpeut commence 4 publier auss i dans Skrien, une

autre revue mais de critique, ses premiéres analyses de films dés 1981."" 1l devient de plus en

. e . T 128
plus actif dans le milieu journalistique spécialisé du cinéma.

Delpeut travaille a I’intérieur d’une co mmunauté en construction. Celle-ci est

composée de jeunes professionnels qui deviennent  en partie ses coll aborateurs les plus
proches. La plupart sont égalem ent sous I’égide d'Eric de Kuyper. Cependant Delpeut se

distingue de plus en plus dans la critique et la réalisation.

a. Le rédacteur en chef de Skrien

Delpeut devient un critique tres actif dans ~ Skrien. C’est une revue de critique de
cinéma fondée en 1968, par des étudiants de I’ école du cinéma ou il est for mé, la NFTVA-
Amsterdam. La génération de Delpeut contribue a faire évoluer la revue vers une perspective
critique de la cinéphile a1’ époque. Leurs préférences se m anifestent également dans les
premiers films du jeune réalisateur.

Skrien est un magazine considéré par Delpeut, a I’époque encore étudiant en cinéma, comme :

«(...) more or less the Cahiers of Cinema of Holland. It was moving from a very political Marxist tendency, and it

126 Delpeut, P., “Fred Astaire en de musical”, Delpeut, P. [et al.], ‘Barth es en het fotografische’, Versus,

Uitgever: Nimeégue no. 3, 1983. (et. al.), ‘Hollywood-kostuums’, Versus, Uitgever: Nimégue: no. 4, 1985.

127 Delpeut, Peter, « Godard : nogmaals Sauve qui peut (la vie). », Skrien nr 105, Mars 1981, pp. 16-19. 11
s’occupe du ralenti de Sauve qui peut la vie (J. L. Godard, France, 1980) a partir des expériences filmiques de E.
J. Marey et E. Muybridge.

128 Delpeut a collaboré parmi d’autres publications néerlandaises dans De Filmkrant, NRC Handelsblad,
Het Parool, parmi d’autres, selon ce que nous avons répertori¢ a partir des bases de données DIVA etle
catalogue PiCarta (beschikbaarheid) [Ressource électronique]. [Rotterdam] Bibliotheek Rotterdam (réf. juin
2005). Pays-Bas. Disponible sur : http://zoeken.bibliotheek.rotterdam.nl/collectie/?uilang=en
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was against another film magazine that was very famous in that time in Holland: Skoop. This was like Positif in
France. We moved Skrien towards the more cinephile attitude to cinema and we left behind the more theoretical
approach.”*’

Pour la carriére de Delpeut, 1982 est une année-clé. Il se transforme en critique de plein temps
au méme titre que cinéaste professionnel depuis son travail dans Casr4 Div4 11 devient rédacteur
en chefde Skrien a partir de 1982. Il écrira dans cet  te revue, de fagon de plus en plus
systématique. Il y publie une quant ité notable d’articles trés dive rs tout au long des années
1980."°° La variété d’articles de  cette décennie recouvre des an  alyses de film s, de la
documentation non-film (affiches, photographie), de s critiques de film s sortis en salle, des
reportages sur la distribution, sur 1’exploitation, sur les politiques publiques aux Pays-Bas, des
comptes-rendus de festivals (Pesaro, Locarno, Ro tterdam), d’entretiens avec des scénaristes,
des réalisateurs, des traductions, etc. Il écrit également sur les films d’auteur de la Nouvelle
Vague du cinéma frangais.””' Auméme titre, il ¢ ritique également des films alors sortis en
salle, notamment ceux du jeune Jim Jarmusch, comme des films de série B, des péplum s, du
cinéma érotique. '*

Dans les deux poéles professionnels de Delpeut, celui de la réalisation et celui de la critique de
cinéma, nous rem arquons des thém atiques et des influences cinéphiles récurrentes. Dans
Skrien, Delpeut porte une atten tion particuliére a la situation du ciném a contemporain
néerlandais autant qu' a 1’histoire du ciném a japonais. Cette fascination pour le ciném a
japonais est partagée avec Cécile Linssen, sa fe mme. Il écrit souvent sur la question a quatre
mains avec elle et d’autres collégues de sa génération : des critiques et cinéastes comme Mart
Dominicus et Jan Sim ons qui d’ailleurs collabore aussi dans Casr4 Diva. Les articles de cette
époque confirment que Delpeut est m arqué autant par la filmographie de Yasujiro Ozu que

133

par le western. ™ Il manifeste dans ses exercices d’école ses orientations cinéphiles.

129 Skoop est une revue de critique de cinéma créée aussi par un groupe des membres de son école de

cinéma en 1964. Cette com paraison calquée sur la situa tion francaise est partagée par d’autres auteurs. Voir
Idem. Bono, F., Nuovo, p.22_et Idem. Beerekamp, La Cinématheque, 1986, pp.4-5.

130 Tenant compte des bases de données consultées (FIAF, BFI, AFI et DIVA) nous avons répertori¢
seulement dans Skrien environ 114 articles publiés entre 1981 et 2004. Plus de la moitié, 70 articles environ, sont
écrits avant 1988.

131 Truffaut, Francois; Delpeut, Peter, « Paris nous appartient. », Skrien nr 131, Oct. -Nov. 1983, pp.14-15.
« Frangois Truffaut: Les films de ma vie. », Skrien nr 139, hiver 1984-85, p.36. “The big sky: reprise!”, Skrien nr
118, mai — juin 1982, pp.14-15. “Eric Rohmer en het acteren.”, Skrien nr 132-133, hiver 1983-84, pp.16-18.

132 Delpeut, P. « Stranger than paradise: het jasje van Jarmusch.”, Skrien nr 140, fév. -mars 1985, pp.7-8.
“Conan the barbarian.”, Skrien nr 119-120, été 1982, pp.18-21. “Where are you, Joe? Enige aantekeningen over
het pornografische en erotische in de hedendaagse cinema”, Skrien nr 136, été¢ 1984; pp.8-11.

133 « Retrospectief Yasujiro Ozu : emoties van alledag”, De filmkrant 30, dec 1983, pp. 3, 5. Delpeut,
Peter; Linssen, Céline, « Tokyo story: slotsequentie.”, Skrien nr 132-133, hiver 1983-84, pp.8-10.
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Dans son deuxiém e exercice acad émique Jounny Guirar (1983), Delpeut s’intéresse a une
certaine forme du réemploi : la citation. En effet, il fait référence ponctuellement a une ceuvre

, . . L e . . 134
antérieure clairement désignée depuis le titre.

Il emprunte un dialogue du film homonyme
de Nicholas Ray de 1954. C’est un fil m apprécié par son entourage, y com pris par De
Kuyper.'* Delpeut le transpose dans une fiction en Hollande contemporaine. Pour lui, Jornny
Guir4r (1983) est le prétexte pour ex ercer une pratique de caméra dans laquelle il se cherche :
« | shooted like in a Chantal Akerman movie : one long shot of 10 minutes in black and white ».13

Cet exercice annonce aussi son intérét pour le western comme les rencontres et rapports de
travail de plus en plus solides que Delpeut tisse avec son entourage professionnel. En 1984,
Delpeut travaille comm e assistant de réalisation et de production pour  DEe Reiziger (Ron
Termaat, NFTVA-Amsterdam), un court m étrage documentaire.'®’ 11 croise la scén ariste Ilse
Hughan. De plus, il travaille avec le photographe Stef Tijdink et parmi ses collégues a I’école,

Paul Veld (1961) qui s’occupera du son de son troisiéme et dernier film d’école Emmu Zunz

(NFTVA-Amsterdam, 1984)."*® Ces deux derniers deviendront de proches collaborateurs.

b. Une révélation: la fiction du diplomé Emxma Zunz (1984)

Dés ses débuts dans le secteur du ciném a indépendant, Delpeut devient un réalisateur
vite repéré par son talent Il est fasciné a 1’époque par I’ceuvre de Jorge Luis Borges (1899-

1986), qu'il adapte dans deux films. On voit la son inclination pour la culture du 19¢me siecle.

134 Nous entendons par ce terme soit la reproduction textuelle d’un énoncé préexistant, non du plagiat mais

par allusion a I’ceuvre anté ricure. Voir Aumont et Marie, Dictionnaire théorique, 2001, p.35. Nous considérons
la citation comme une forme du réemploi. Voir Brenez, N. « Cartographie du Found footage », Brenez, Pip
Chodorov Exploding No. Hors série”’Tom Tom the Piper’s Son”, 2000, pp.90-92.

13 Voir Idem., Beerekamp, La Cinémathéque, 1986, p.27. Dossier 18, Archives NFM 19 P. Delpeut, 1.3
« Johnny Guitar » (NFTVA-Amsterdam, 1982/1983) avec dialogues en anglais et néerlandais. Le film semble
trés influent a I’époque. UNE ETRANGE HISTOIRE D’AMOUR (De Kuy per et de Paul Verstraten, 1985) est une
illustration de 1’ouvrage de De Kuyper Filmische hartstochten ou il étudie le trajet accompli par I’amour dans le
mélodrame hollywoodien avec nombreuses références a JOHNNY GUITAR, I’ceuvre de Douglas Sirk et les films
américains des années 1950.

136 De Kuyper est co scénariste de la réalisatrice belge Chantal Akerman dans JE, TU, IL, ELLE (Belgique,
1974).

137

Il participe dans la production de GiovanI (Annette Apon, 1983), de ToL DER WRAKE (NFTVA-
Amsterdam, Frank Bak, 1984) et DE SCHOORSTEENVERGER (R. Termaat, 1987).
138 Cécile Linssen travaille dans la direction d’art d’EMMA ZUNZ.
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La révélation publique comme réalisateur de Delpeut commence en 1985 avec son court-

139 11 obtient

métrage Emma Zunz (1984) . 11 adapte le rom an homonyme de Jorge Luis Borges.
en 1984 le City prijs (p rix) pour le meilleur film de diplomé, puis de I’Am sterdam Fund of
Arts le GNS-Prijs. Le film participe a plusieurs festivals in ternationaux en 1985 au niveau
européen. '** 11 regoit de plus, la mention du jury au Kurzfilmfestival a Berlin."*! Esu Zunz
attire ainsi une certaine attention de la presse.'*. Delpeut se distingue comm e un réalisateur
prometteur par son opéra prim a, tandis qu’il devi ent un critique de plus en plus actif. Il
poursuit sa carriere de r éalisateur tout de suite apres ce succes. Il tente d’enchainer sur un de
ses projets qu’il a, comme d’habitude, plein  les poches : des courts-m étrages a vocation
indépendante et artistique. Il travaille dés 1985, sur  Stravers (1986).'* C’est sa deuxiém e
fiction et c'est de nouveau une adaptation littéraire de Borges : La Intrusa (L ’Autre)."** A
I’époque, il affirme étre totalem ent fasciné par son ceuvre : « When | was studying philosophy
Borges was very much in vogue. Foucault started with the reference to the Chinese Encyclopedia. Many of these
coming writers wrote about Don Quijote. From there | moved very easily to his novels available in dutch.»

Cette fois, Delpeut transpose I’univers de Borges en Hollande au début du 20¢me siecle. Nous
trouvons la encore un autre indice de son attirance par ce tte période de ‘la fin du siécle’. Par
contre STrR4VERS n’obtient pas le m éme succes que son film précédent. Delpeut se tro uve lui-
méme: «/ was too self conscious of my style. | was trying to imitate what was so successful in Emva Zunz and
more or less it failed (...).»

Toutefois, le film circule deés sa sortieen 1987 et jusqu’en 1989, dans des festivals et des
espaces de programm ation réservés ala d écouverte de jeunes cinéastes européen s.'*> La

. . \ . . 14
presse néerlandaise offre a son film une attention assez restreinte. % Nous constatons que

Delpeut travaille avec des collégu es devenus indissociables de sa fi Imographie : Linssen,

139 Drame sur | histoire d’une jeune femme qui assassine le directeur d’une entreprise pour venger son

pere de fausses accusations qui lui sont adressés. Voir résumé dans DIVA.

140 Dossiers numéros 33-35, Archives NFM 19 P. Delpeut, 1.4 « Emma Zunz » (Afstudeerprojekt NFTVA-
Amsterdam 1984) ; et Delpeut, P., phd [courrier électronique]. Destinataire : Itzia Fernandez. 23 janvier 2002.
Communication personnelle. Document attaché : ‘ Peter Delpeut (biography/filmography)’

141 Dossiers numéros 37, 43, 44, 45-50, Archives NFM 19 P.D elpeut, 1.4 « Emma Zunz»
(Afstudeerprojekt NFTVA-Amsterdam 1984).

142 Dossiers 29, 30, 31 et 50, Archives NFM 19 P. Delpeut 1.4 « Emma Zunz » (Afstudeerprojekt NFTVA-
Amsterdam 1984). Articles de Simons, Jan “Film als tijd: Emma Zunz”, Skrien nr 138, Nov. — Déc. 1984, p.18;
Skrien nr 139, hiver 1984-85, p.30 et Skrien 151, hiver 1986/87.

143 Dossiers numéros 51-82, Archives NFM 19 P. Delpeut, II.1 « Stravers » (1986).

144 Compte inspiré aussi d’un fait divers a propos des deux fréres a la fin du 19¢éme siécle. Lucas et John
Stravers vivent isolés quand ils voient leur vie basculer, amoureux de la méme femme. Voir résumé dans DIVA.
145 Dossiers numéros 71-82, Archives NFM 19 P. Delpeut II.1 « Stravers » (1986). On y trou ve de
brochures et de coupures de presse des festivals du cinéma a Florence, a Barcelone, a Figueira da Foz et a
Belfort.
146 Articles sur le film: ‘Stravers’ Skrien nr 151, hiver, 1986-87, p.20. Lapinski, Stan, «Let-ter-lijk filmen
: Peter Delpeut over Stravers”, Film en TV maker 268, jan 1987, pp.11-13 (entretien et critique respectivement).
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Veld, Tijdink. Toutefois il fait dans STR4VERS, une rencontre-clé pour son parcours

professionnel travaillant pour la premiére fois avec le monteur Menno Boerema.

¢. Une communauté de cinéastes a Amsterdam

Ces jeunes cinéastes sont en train de bati r une communauté de travail. Delpeut réalise
alors son premier documentaire.
A la fin de 1986, Delpeut prépare  TrousLt AnE4p (1987), un court-m étrage de dix m inutes.
C’est documentaire est défini par lui-m éme comme : « a homemovie. | met a very nice guy while we
were shooting Stravers in the fields. We made a little portrait of him. It's an art film.»
Delpeut travaille pour la prem iere fois avec Yuca, la coopérative de production fondée par
Suzanne van Voorst. Elle est alors une jeune productrice qu 1 se spécialise dans e
documentaire et qui est aussitot intéressée par les films d’art et pour la scéne expérim entale.
Elle participe a la production de film s indépendants. Van Voorst aim e se définir elle-m éme
par son goiit 4 tourner des films avec des : « small crewsy. '’
Van Voorst est un témoin actif dans les an nées 1980, delared éfinition du paysage
cinématographique et de 1’audi ovisuel néerlandais. Celui-ci est alors caractérisé entre autres,
par I’avance sur recettes, la taxation et la participation de la télévision. Systém e qui termine
de se dessiner avec la création du F onds voor de Nederlandse Film en 1983.'** Cette jeune
communauté de professionnels do it faire face a ux problémes d’une si faible d istribution des
courts-métrages et films indépendants. En effet TrousLe AHE4D est distribué de facon encore
plus limitée que Srravzrs.'* Delpeut et Dom inicus sont une vo ix critique qui écrivent alors,

une série d ’articles dans Skrien sur ces questions problém atiques autour de la distribution,

147 Voir détails biographiques dans ‘Entretiens individuels’ Annexes. Van Voorst, Suzanne. Entretien

réalis¢ au bureau de Mme van Voorst [22/06/2005 entre 10 et 13 hrs.] Chaque déclaration de Van Voorst citée
provient de cette méme source au long du développement.

148 Les bases de la stru cture audiovisuelle néerlandaise datent du milieu des années 1950, avecle
Productiefonds voor de Nederlandse Films. Voir Idem., Beerekamp, La Cinémathéque, 1986, p.6.

149 Nous trouvons dans la presse néerlandaise qu’une seule référence: Linthorst, Gerdin [red.] “De korte
Nederlandse filmkrant no. 2, De Filmkrant 64, jan 1987, pp.11-14 (entretien et programme des films de Leo de
Boer, P. Delpeut, Ramon Gieling et Johan van der Keuken). Voir Dossiers numéros 83-88, Archives NFM 19 P.
Delpeut I1.2. « Trouble Ahead —Schetsen (1)» (1987).
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I’exploitation et les fonds publics de I’audiovisuel aux Pays-Bas. *° Delpeut reste ég alement
attentif a ’actualité du musée du cinéma néerlandais a la veille du départ de son fondateur et
directeur Jan de Vaal.""

Il nous faut m aintenant faire un bref ‘retour en arriére’ sur I’histoire inédite du m usée avant
I’arrivée de Delpeut en 1988. N ous allons ainsi mieux comprendre a quel point Le S tichting
Nederlands Filmmuseum entreprend une transf ormation dans laquelle la génération de

Delpeut joue un réle crucial.

ILLFONDATION ET MUTATION DU STICHTING NEDERLANDS FILMMUSEUM

Nous aborderons en deux m oments les caractéristiques du Musée duciném a a
Amsterdam. D’abord, nous observons sa fondati on entre 1946 et 1954 sous 1’égide de Jan de
Vaal. Entre la fin des années 1950 jusqu' aux années 1970, nous constatons que le Musée est
dédié a collectionner et a conserver de fag on dissociée de la program mation des archives.
Toutefois, dans une tradition cinéphile europé enne et régionale, le Musée program me des
films. Dans un deuxiéme moment, entre 1980 et 1987, a la veille du départ de De Vaal et puis
pendant la direction de Frank Maks, nous décelons une transition vers une nouvelle politique
de préservation des films muets. Nous montrons en quoi la politique muséographique envers

les archives se transforme par de nouvelles subventions et le soutien des pouvoirs publics. La

150 Delpeut, P., “Een gesprek met Andras Hamelberg”, Skrien nr 145, hiver 1985-86, pp.15-16 (entretien

sur la distribution DE STEEN (1985). Delpeut, P. et Do minicus, Mart, « Gesprek met Rob Langestraat en Peter
Groeneveld van Fugitive Cinema.”, Skrien nr 145, hiver 1985-86, pp.17-19 (Entretien avec Fugitive Cinema et
leur politique de distribution des court métrages). “Kort gesprek met Helene Weijel van de Associatie v an
Filmtheaters.”, Skrien nr 145, hiver 1985-86, p.19 (Entretien avec I’ Associatie van Nederlandse Filmtheaters sur
leur politique d’exploitation du court métrage dans les salles indépendantes). Dominicus, M., “ Bij wijze van
conclusie.”, Skrien nr 145, hiver 1985-86, pp.22-23 (sur I’aide des fonds publics pour la production néerlandaise
du court métrage indépendant). “Emmers vol subsidie.”, Skrien nr 152, Janvier - Février 1987, pp.53-54 (sur les
aides des fonds publics aux Pays-Bas).

131 Dibbets, Karel, “De tockomst van gisteren.”, Skrien nr 149, Sept.-Oct. 1986, pp.59-60 (Notes critiques
sur la situation du musée aprés le départ du directeur De Vaal).
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perception culturelle du cinéma muet change au fur et m esure, principalement par les
différences de gestion de la collection Desmet pendant le relais de la Direction.

Pour comprendre cette dyna mique, nous exam inons ici I’histoire de la collection de
distribution Jean Desmet, en nous appuyant sur une partie de I’ étude économique et culturelle
d’Ivo Blom."*? En effet, le chercheur parcourt pas & pas ’histoire de la collection passant par
son dépot jusqu’au changement de sa fonction (stock des films, les archives non-film et celles

de I’entreprise). A trav ers cette co llection emblématique, on peut ainsi traverser en partie,

I’histoire inédite du Musée.

Pour retracer I’histoire du Musée du ciném a néerlandais, il faut partir du parcours de
Jan De Vaal, son fondateur et directeur, pi  onnier dans le mouve ment des cinémathéques
européennes. Pour décrire la fondation et le cadre juridique du Musée, nous verrons dans les
grandes lignes, les activités de valorisation de Jan de Vaal pendant le s quatre décennies ou il
est a sa téte. Il s’agiticide m ontrer que ¢’ est une institution qui don nait la priorité a la
collecte des collections. Le Musée développait  alors une politique de conservation et de
programmation. Mais a I'époque, ces deux activités €taient la plupart du tem ps séparées pour
des raisons techniques et politiques. Identifier les conséquences de cette politique d’archivage
nous permettra de saisir 1’état des collections films lorsqu’elles sont activées lentem ent a la

fin de la direction de Jan de Vaal.

152 ‘VIII. Zweimal gelebt Een geschiedenis van de Desmet-collectie’, Blom, Ivo Leopold, Pionierswerk

: Jean Desmet en de vroege Nederlandse filmhandel en bioscoopexploitatie (1907-1916) Amsterdam : [s.n.],
2000, pp.229-341
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a. Le collectionneur néerlandais parmi les ‘chasseurs de nitrate’

Fin 1986, Jan de Vaal ~ (1922-2001) quitte la direction du Stichting Nederlands
Filmmuseum. Les origines de I’in stitution remontent alors a quatre décennie s d’existence.
Rétrospectivement, 1’histoire du Mus €e reste a jamais associée au parco urs de Jan d e Vaal,
évoqué par De Kuyper comme : « grand amateur du cinéma expérimental et ami personnel de Joris
Ivens ».1>
La sauvegarde de ces collections et en particul ier des films muets se méle avec la trajectoire
de ce collectionneur parmi les ‘chasseurs du nitrate’ européens. '>* Blom précise comment le
Musée et De Vaal forment un tou t : « While preservation was low key under de Vaal's management, he
will be remembered as the collector. Collecting for him was the creation of a time capsule, defined by the objects
one collects. Therefore, this collectionneur was not only interested in films, but everything connected to them —
which explains why the Netherlands Film Museum now has one of the richest, as well as one of the most
unconventional, films collections in the world. i3
Ce témoignage souligne sa contribution au Musée en tant que collectionneur de film et de
non-film. Il n’y a pas encore d’étude biographique  de De Vaal, de cet archiviste parm i la
génération de pionniers d’aprés-guerre. °° Néanmoins il a souvent don né des entretiens et
communiqué avec la presse spécialisée. Sa tr ajectoire est reconnue parmi ses collegues du
réseau de la FIAF." Pendant quarante ans, il est ainsi le protagoniste de I’histoire du Musée
du cinéma néerlandais. Il se bat dés lesa nnées 1940, en perm anence, pour sauvegarder et
définir le statut des archives film aux Pays-Bas et en Europe.

Le Musée du cinéma néerlandais est une institution avec une identité incertaine au départ. Elle
est créée une décennie plus tard a pres la pre miere grande vague des archives -institutions
pionniéres des années 1930. L’antécédent de cette institution se trouve dans le Nederlands

Historisch Film Archief. C’est une institution d’aprés-guerre, fondée en 1946  par Piet

133 De Kuyper ‘Des Cinémathéques a I’ceuvre’, Belaygue Christian et Emmanuelle Toulet, Cinémémoire,

Films retrouvés Films restaurés, 1991, p.230.

134 Voir les princiapux travaux sur les pionniers des ci némathéques dans I/dem. Cherchi Usai, P., ‘L a
cineteca di Babele’, 2001, pp. 978-983.

133 Voir Blom, [, “Obituaries: Jan de Vaal”, Film History An International Journal 13:4 [2001] p. 443.
Certains passages d’un entretien de Blom avec De Vaal développent ces questions, dans Idem. Blom, ‘VIII.
Zweimal gelebt’, 2000, pp.338-340, note 117.

136 Da Costa se prononce pour une histoire des pionniers dans le cadre d’une histoire de la FIAF. Costa,
José Manuel, « A personal note on Jan de Vaal and (the importance of a) FI AF history.”, Journal of Film
Preservation nr 63, Octobre 2001, pp.74-76.

157 De Vaal estun des sept membres honoraires de la FIAF a p artir de 1988, ou il travaille 31 ans au
comité exécutif depuis 1949 comme trésorier-adjoint, vice-président, secrétaire général, trésorier et éditeur du
bulletin d’information ancétre du Journal de préservation de la FIAF. Voir Daudelin, Robert, “In memoriam Jan
de Vaal (1922-2001)”, Journal of Film Preservation nr 63, octobre 2001, p.74.
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Meerburg et Paul Kijzer. Jan de Vaal en est alo rs nommé son secrétaire. Cette institution est
aussitot membre de la FIAF dés 1947. '*® En 1948, De Vaal en devien t le directeur. Et en

1949, il prend également la direction des archives de I’ art house Uitkijk, salle d’art et d’essai.
La situation juridique du Musée évolue pendan t la premiére moiti¢é des années 1950. Les

archives des deux institutions, le N ederlands Historisch Film Archief et de I’Uitkijk, sont
fusionnées et recueillies au Stedelijk Museum, le Musée d’Art Moderne, a Amsterdam. Leurs
collections sont combinées en 1952 pour former un musée du cinéma doté du statut juridique

1% De Vaal renforce le rayonnem ent & I'échelle internationale

d’une fondation : une Stichting.
du Musée et organise le c ongrés de la FIAF de 1952. '° Depuis 1954, le M usée porte le nom
de Stichting Nederlands Filmmuseum. A partir de ce moment, ses objectifs deviennent la

préservation et la diffusion du film comm e objet culturel et artistique. La com pilation Dk
GEBOORTE VAN EEN NIEUWE KUNST (1954) produit par et pour la pr ogrammation du Musée, porte la

trace de son statut alors redéfini. '® La priorité de cette institution est donnée a la collecte de

films et du non-film.

b. Une politique de programmation dissociée  des archives enrich ies (le dépot de la

collection Desmet)

Pendant la gestion de Jan de Vaal, le Stichting Nederlands Filmmuseum accumule des
collections et d’autres fonds film atypiques. De nom breuses copies provenant d’un corpus

d’autres institutions néerlandaises sont fusionnées en arrivant aux dépots. Cependant, parm i

138 Davies, Brenda; Luijckx, John, FIAF Directory of Film and TV Documentation Sources, Nederlands

Filmmuseum, Amsterdam, 1976.

159 Stichting signifie fondation, institution, personne morale ou organisation des syndicats qui participe
dans les négociations avec le gouvernement pour de thémes sociales et économiques. Voir Slagter, drs. Peter Jan
(door), Van Dale Handwoordenboek Nederlands/Spaans, Van Dale Lexicografie Utrecht/Antwerpen, 1994,
1290p. Une fondation nous parait le terme en frangais adapté par le but non-lucratif du Musée. Une fondation est
par extension de la notion religieuse (XVI), I’attribution a une personne morale de fonds grevés d’affectation a
une ceuvre d’intérét général ou ét ablissement. Voir Rey, Alain (dir.), Le Grand Robert Dictionnaire
Alphabétique et Analogique de la langue francaise, Le Robert Electronique, Paris, 1994-2003.

160 Jan de Vaal est ensuite secrétaire général en 1960 de la FIAF. Il organise encore le congrés de cette
année a Amsterdam. De Vaal semble figurer pour Langlois dans son champ ‘rival’ a la FIAF. Voir Mannoni,
Laurent, Histoire de la Cinémathéque frangaise, 2006, pp. 297, 299.

o1 Voir ‘Session 6, 24 juillet Recombinant programming’, De Klerk, Nico, Elif Rongen-Kaynakg¢i, The 4th
Amsterdam Workshop Re-Assembling The Programme, 21-24 juillet 2004, pp.29-31.
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ces archives, des films muets pour la plupart, restent dans un cer tain état de passivité. Dans
leur politique, la conservation et la programmation restent dissociées. Car leurs activités de
programmation se déroulent, pour la plupart, a Dextérieur du Musée dans les circuits
cinéphiles néerlandais.

Parmi les archives que sauvegarde De Vaal, on tr ouve les fonds déja cités de la salle d’art et
d’essai I’Uitkijk, mais aussi ceux de I’éduca tion Centrafilm, des films de voyage de Van
Leen, de nombreux films colonia ux tournés aux Indes néerlandaises '®* (qui proviennent en
partie du Koloniaal Instituut), des films de 1’avant-garde, principalement de Joris Ivens. 1% De
Vaal s’occupe aussi des collections de distributeurs qui sont arrivées a la fin des années 1950
de Willigers et Riozzi et notamment de celle de Jean Desmet. '**

Jean Desmet (Ixelles 1875-1956) d’origine belge, était exploitant et distributeur aux Pays-Bas.
Desmet a acquis en 1907, un cinéma ambulant : I’Imperial Bio. Il a ouvert sa premicre salle le
Cinéma Parisien a Rotterdam en 1909. Vers 1910, il a fondé sam aison de distribution,
I’International Filmverkoop —en verhuurkantoor Jean Desmet (Société Internationale de vente
et de location de fil ms Jean Desmet). A Amsterdam, au 1 étage de sa société, il ouvre sa
salle nommeée également Cinéma Parisien. De 1910-1915, il a assuré¢ la distribution de la
quasi-totalité des sociétés de production alors en activité, t out en faisant fonctionner son
cinéma forain dans les cam pagnes. Il n’a pas pu faire face a la tran sformation du marché du
film au cours dela 1 “° guerre mondiale. Le systéme d’exclusivité rendait de plus en plus
difficile la disponibilité des films tandis que le nombre de distributeurs augmentait. Il a refusé
le systéme de location en bloc et n'a pas réussi a assumer financiérement 1’achat et la location
des films. Desmet arréta donc la distributi on au milieu des années 1920 etse consacra a

I’immobilier par le bia is de sa socié¢ t¢ Madrid. Il a essayé d e vendre a plusieu rs reprises sa

collection. En 1938, il perd du m atériel dans un incendie au Cinéma Parisien. Cela ' incite

"2 Les In des orientales néerlandaises ou plus simplement Indes néerlandaises (Nederlands-Indié ; Hindia
Belanda) est le no m que les Pays-Bas donnaient & I'ensemble des iles qu'ils controlaient en Asie du Sud-Est
jusqu'a la Seconde guerre mondiale. Le 17 aotit 1945, celles-ci proclament leur indépendance sous le nom de
République d'Indonésie. Les Pays-Bas ne reconnaitront cette indépendance que le 27 décembre 1949, au terme
d'une période de conflit armé et diplomatique. Voir : http://fr.wikipedia.org/wiki/Indes n%C3%A9erlandaises

163 Idem. Blom, ‘VIII. Zweimal gelebt’, 2000, pp.308, 320-321 (note 71) et Idem. Blom, “Obituaries:,
Film History 13:4, 2001 p. 443.

164 Voir /bid., Blom, ‘VIII. Zweimal gelebt’, 2000, p.336. Blom informe que la famille Willigers en 1959
a donné au NFM Ie stock du cinéma itinérant de Carmine Riozzi. Malgré la richesse de la collection, le musée
n’a pas nommé collection a cet ensemble pour son image peu représentative et par les conditions de son dépot.
C’est un échantillon d’une collection qui n’existe plus.
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alors a faire son inventaire et a arranger s on dépot a Am stelveen jusqu’en 1952. Ainsi, la
collection a survécu & la 2™ Guerre. '

Au fur et a mesure, De Vaal transforme ces archives privées en une des collections les plus
importantes du Musée. Blom explique en détail comment la collection a une identité, donnée
par son contexte, et non a partir de la personnalité d’un collec tionneur typiquement ‘obsédé’.
Ainsi, Desmet ne cherchait pas a remplir un sy st¢éme, avec un besoin c onscient de remplir de
‘vides’. Toutefois la collecti on est donc bien réelle avant que le m usée n'entre en action.
Contrairement a ses collegues distributeurs, Desm et ne s’est pas défait de ses collections.
Méme s'il a perdu plusieurs films pendant les incendies, les ventes et I’exploitation prolongée,
il a sauvegard¢ la mémoire de ses activités filmiques, méme quand il ne louait plus, jusqu’au
début des années 1920. A ce moment-1a, il devient un collectionneur au méme titre. Méme si
Desmet n’a pas cherch ¢ a com pléter sa coll ection quand les film s ont perdu leur valeur
commerciale. Nous considérons comm e Blom, qu’ il s’agit d’une collection dans ce sens
involontaire, mais qui sera réor ganisée dans d’autres termes , cette fois m uséographiques,
aprés quand De Vaal va se charger du corpus comme d’autres archives.'® Car De Vaal est un
treés actif collectionneur du nitrate.

La collection Jean Desm et arrive en avril 1957 au Musée, apres la mort du pionnier le 21
novembre 1956. La plupart de la collection est ~ donnée par la fille du distributeur, Jeanne
Desmet-Hughan. De Vaal en étroite collabo ration avec la fa mille héritiére parvien nent en
plusieurs étapes a faire parvenir au Musée 1’en semble de la collection : I’archive de gestion,
du non-film et le stock film. Rapidement, De Vaal reconnait que la collection du distributeur a
acquis une identité propre et unique comme documentation autour de I’exploitation du cinéma
des premiers temps et surtout de la culture cinématographique néerlandaise. C es films
donnent une vision vérifiable de ce que I'on regardait aux Pays-Bas, dans les années 1910.
Cependant la fagon de c ollectionner de De Vaal a comme conséque nce une méconnaissance
inévitable du stock film a cause des différents dém énagements. Le Musée a, jusqu’en 1958,
un premier dépot films (bunker).'®” Les conditions de I’époque obligent & ce que les objets
soient déplacés et parfois séparés. E t, enregistrer les origines des films en dépdt n’était pas
une pratique courante.'®® Dés lors, il s’avére difficile de fa ire un inventaire et un catalogage

des archives.

165 Voir Blom, 1., « L'artére nord-sud. », Revue Belge du Cinéma nr 38-39, mars 1995, pp.25-28 ; « La

collection Desmet Nederlands Filmmuseum. », Cinémathéque nr 3, printemps-été 1993, pp.96-99.

166 Voir Idem., Blom, ‘VIII. Zweimal gelebt’, 2000, pp.332-341.
167 Ibid., pp.307-310.
168 Ibid., pp.314-322.
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c. Programmer dans la tradition néerlandaise (Filmliga et la salle Uitkijk)

Durant ces décennies, le Stichting Nederlands Filmm useum s’inscrit dans cer taines
pratiques de programmation. Jan De Vaal organise des rétrospectives de classiques de I’avant-
garde, du docum entaire, des films d’art et de fiction. Il s’inscrit dans la tradition de la
cinéphilie néerlandaise marquée par les activités de Filmliga.

Sous la forte influence de Me nno ter Braak (et d’autres comme Joris Ivens et Ed Pelster) le

Centraal Bureau van Ligafilm s et la public ation Filmliga sont cr éés. Leur programmation
défend a partir de 1927 et jusqu’en 1933, le fil m comme un art. '® Filmliga devientun
laboratoire, surtout pour la pr ogrammation de films hors circuits commerciaux et in édits aux
Pays-Bas ; notamment de I’avant-garde et des documentaires. Cet effort va se prolonger dans

la salle d’art et d’essai, I’Uitkijk.'™

Durant les années 1960 et 1970, la programma  tion au Stichting Nederlands F ilmmuseum
porte sur certains cinémas nationaux (soviétique, japonais, frangais), sur des auteurs reconnus

171 . . -y
"I De Vaal invite souvent des cinéastes pour

et des sujets historiques comm e politiques.
présenter leurs films.'”” Il programme aussi des classiques du cinéma muet qui circulent dans
le réseau de la FIAF.'” Le Musée es t plus actif dans le service de pr éts de films pour la

programmation a I’extérieur. Par exemple, le rapportdes activités du Musée de 1964,

169 Dans son film DE NACHT VAN DE 4 HOEDEN (‘La nuit des 4 chapeaux, 1999 ; produit par Roumen et le

Filmmuseum-Amsterdam) Linssen réalise une reconstruction a propos de la séance au club De Kring le 13 mai
1927 soir ou Filmliga était formé. Voir Iarticle qui informe sur le travail de recherche de Linssen (publié¢ dans
Linssen, Céline, Hans Schoots et Tom Gunning, Het gaat om de film! De Ned erlandsche Filmliga herzien,
Amsterdam, 1999), dans: Schoots, Hans, ‘Filmliga Laboratory’, Retrovisioni, ‘Divine Apparizioni/Divine
Appartitions’, Cinegrafie no. 12, Cineteca del Comune di Bologna, Anné VIII, 1999, pp.256-265.

"0 Cowie suggére que Filmliga c’était aussi un projet pionnier pour preserver de films sous I’initiative de
Mannus Franken. Voir Idem. Cowie, 1979, p.17.

7 Un apergu de ces programmes se trouve dans une liste de brochures et de cahiers d’entre 1957 et 1990,
voir NFM programma avril 1991.

172 Voir Idem., Blom, “Obituaries’, 2001, p.443.

173 Voir par exemple Filmmuseum Cinematheek : C. T. Dreyer (mars 1970) ; Murnau (no 8 octobre 1971) ;
no. 25 janvier 1974 Y. Protazanov ; no. 3 mars 1975 F. Lang ; no34-35 janvier-février film expresionniste ;
no.37 avril-mai 1980 Buster Keaton ; no. 51 décembre 1982; Feuillade ; n0.60 avril-mai 1984 Laurel & Hardy ;
Ernest Lubitsch (1972, 1984), Eisenstein (no 31 octobre 1979; puis en 1983). Il y a eu liecu un hommage
notamment a Méliés avec la visite de Mme Malthéte Mélies, voir ‘Holland Stichting Nederlands Filmmuseum’
Annuaire Yearbook FIAF, 1964, pp.63-64. Certaines copies en couleur de Méliés du NFM émérgent depuis.
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mentionne d'étroites relations avec les ciné -clubs. Tandis que les  projections pour ses
membres ne se font que deux fois par semaine.'” Mais ce n’est pas tout  fait exceptionnel de
programmer leurs propres collections de film s muets. Par exemple, pendant 1’automne 1957,
De Vaal laisse présen ter quelques films de la collection Des met sans aucune mesure de
sécurité entre 1957 et 1960 au Stedelijk Museum. La projection de la copie nitrate de KiNDEREN
DER ZONDE (Fior b1 MaLE (1914) est emblématique de cette période. '

I1 faut prendre en compte deux choses pour expliquer cette situation qui maintient dissociée la
programmation de la conservation des archives. D'une part, il se met en place I’interdiction de
projeter du nitrate au niveau m ondial au milieu des années 1950.'7® D'autre part, le M usée a
de gros problémes de dispersion et de catalogage face a une masse d'archives de plus en plus
complexe a gérer et a conserver. La conserva tion des collections res te instable et devien t
prioritaire. Cependant seulement un nouveau dépot climatisé est construit entre 1970 et 1976.
Jusqu’en 1973, on compte avec un site perm anent localisé¢ au Vonde Ipark Pavilion. Blom
précise comment il y a derriére cette situation, un manque d’espace, d’argent et d’une équipe
de professionnels. '”” C'est toutefois pareil partout : les cinémathéques travaillant pendant une
longue période pour acquérir le sa voir-faire de la conservation. Raymond Borde, archiviste et
historien des cinématheéques européennes, explique que cette situation obéit principalem ent a
des raisons politiques et surtout financiéres.'’® Ces questions vont ch anger dans les années

1980 et de fagon radicale.

2.Des effets (in)volontaires de la politique d’archivage

17 Selon ce rapport annuel d’activités, pendant que le Musée fait 68 projections dans sa propre salle, il

déclare 850 projections faites a I’extérieur compris grace aux copies de ses archives. Voir ‘Holland Stichting
Nederlands Filmmuseum’, Annuaire Yearbook FIAF, 1964, pp.63-64.

17> Entre 1961 et 1966 le Musée montrait aussi de versions en 16mm des collections Mullens et Riozzi. Voir
Idem., Blom, ‘VIII. Zweimal gelebt’, 2000, note 83.

176 Cherchi Usai, Paolo, ‘Fragments d’une passion nitrate ou I’histoire du cinéma poursuivie par d’autres
moyens’, Revue Belge du Cinéma no. 38-39 mars 1995, pp.37-42.

177 Voir Idem., Blom, ‘Obituaries’, 2001, p.443.

178 Voir ‘La restauration des Films : Problémes éthiques’ Archives, no. 1, septembre-octobre, 1986, pp.2-9.
Il publie son premier grand travail sur la question dans: Borde, Raymond, Les Cinémathéques, Paris, 1'Age
d'homme, (1983), 1988, 259p.
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Nous pouvons conclure que les archives film collectées pendant la période de Jan de
Vaal sont pour la plupart des copies de dist ribution des institutions néerlandaises fusionnées,
dont la conservation deviendra une priorité favorisée par un ¢ ontexte mondial a partir de
1980. L’absence du catalogage ne favorise pas la connaissance des archives et encore m oins
leur programmation. Le Musée commence le copi age des fil ms nitrate sur support acétate.
Néanmoins, il faut tenir compte que la majorité du cinéma muet a I’époque, est déja préserveé
en noir et blanc, et dans la plupartde ci  némathéques. A Am sterdam la conservation des
archives néerlandaises commencera de facon t ardive vers la m oitié des années 1980 et en
particulier, d’une partie de la collection Desmet, a la veille du départ de Jan de Vaal. Avec
son directeur-adjoint Frank Maks , ils ouvrent des arch ives film jusqu’ala inv isibles. Le
Stichting Nederlands Filmm useum se tr ouve dans une nouvelle dynam ique parmi les

cinématheéques européennes.

a. Une politique de conservation pas si en retard

A T’échelle internationale, les ciném  athéques sont en train de développer des
connaissances sur la conservation et le cat alogage des archives dans les années 1980. Il
semblerait que les limites financieres et la politique de conservation du Musée soient en retard
face a la dis parition des archives nitrate. T outefois de fagon ironique ce décalage d u Musée
joue a long terme en faveur de leurs archives et surtout des films muets.

Les limites principalement financicres s’averent difficiles pour une quantité énorm e de films
muets sauvés par De Vaal. Pendant une longue période, la Direction tente a grands renforts de
rapports de convaincre le m inistére de rattraper tout le retard dans la conservation des film s.
L’institution doit alo rs faire facea de longues batailles financiéres. ' Le Musée regoit
jusqu’en 1980, un budget supplém entaire pour la cons ervation des archives ni trate. Il est, de
plus, soutenu politiquement par la Déclaration de la Recommandation de ’'UNESCO pour la

sauvegarde et la conservation des images en mouvement, approuvée a Belgrade le 27 octobre

179 Voir Idem. Blom, ‘VIII. Zweimal gelebt’, 2000, p.315. La revue Skoop consacre plusieurs articles a ce

sujet. Voir Skoop Vol XIV nr 1, Février, 1978, p.3; Skoop Vol XIV nr 9, Déc. 1978, p.3; Skrien no. 3, Jan. 1969;
Skrien no. 5, Mars 1969; Skrien no. 9, Oct. 1969 ; Skoop Vol XIV nr 10, Déc.-Jan., 1978-79, p.23; Skoop Vol
XV nr 1, Fév. 1979, p.4; Skoop Vol XV nr 9, Nov. 1979, p.2.
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31 Blom

1980." Leurs films nitrate commencent & étre copiés sur support de sécurité (safety).
remarque que leurs sélections laissent de c6 té les films de non-fic tion (voyage, journaux,
films de sport). Pour des questions techniques, la Direction donne alors la préférance a la
conservation des films sonores (noir et blanc) néerlandais des années 1930, qui sont, pour la
plupart, considérés perdus. Ce qui n’était donc pas le cas, affirme Blom. '

Derriére ce type de décisions, se trouve un catalogage non perform ant etde s limites
budgétaires. Le savoir-faire de la conservation et du catalogage des films n'étant pas tout a fait
acquis. Derriere, il y aun long processus d’apprentissage dans les cinématheques. De Vaal
lui-méme, écrit sur les norm es de catalogage et publie ses résultats jusqu’en 1984. '** La
commission du catalogage et documentation de la FIAF, créée en 1968, arrive a déterm iner
des régles plus de vingt ans aprés. '** A la fin des années 1980, la plupart des catalogues sont
encore en acces secret. L es listes qui circulent sont symptomatiques encore de ce phénomene
de clandestinité et d’anonymat, comme témoigne Cherchi Usai a propos du ‘livre noir’ (1987)
qui circule parmi la FIAF.

Toutefois les choses sont en train de changer. En particulier, la condition des films de non-
fiction estlargem ent ignorée. [lenvade  méme pour les actualités et lem  atériel non
identifié."® Cette situation s’explique par des problé mes de gestion, par la m éconnaissance et

le statut des droits et des dona tions des archives film. Le Stichting Nederlands Filmmuseum

est contraint, comme toute ciném athéque, de rendre accessible ses fonds sans prendre de

180 Voir Idem. Cherchi Usai, P., ‘La cineteca di Ba bele’, 2001, pp.1003-1005. Pour suivre le débat et
réactions a propos des fonds publics et la politique du Musée en 1980. Voir Dibbets, Karel, “Filmmuseum boven
de afgrond.”, Skrien nr 94, Fév. 1980, pp.4-7; “Rijksfilmmuseum.”, Skrien nr 95, Mars 1980, pp.46-47.
Reijnhoudt, Bram, ,.Brieven.“, Skrien nr 96, Avril 1980, p. 25. Kruithof, R., « Minister 'bezorgd' over
Filmmuseum na publicatie Skoop Vol XVIII nr 2, Mars 1982, p.2.

181 Voir Passek, Jean-Loup (sous la dir.), ‘Le film et les causes de sa dégradation’ ; ‘Recommandations
concernant le stockage et la conservation ; ‘Annexe 3 : Les dangers du Nitrate’, Guide de la Conservation des
films, Commission Supérieure Technique de 1’Image et du Son 1995, pp.12-15, 19, 43-45.

182 Idem. Blom, ‘VIII. Zweimal gelebt’, 2000, pp.314-315. Parmi d’autres problémes, le Musée trouve
que le copiage en 16 mm  coupe 1’image du cadre avec le son. E galement le contraste aux négatifs étaient
important sans moyens financiers pour corriger les copies.

183 De Vaal a publi¢ son tra vail en deux m oments a propos du catalogage des fi lms. Il insiste sur les
difficultés pour identifier le titre original et la nationalité des titres originaux dans le cas des versions étrangeres
et de coproductions internationales. Voir Bal, Jan-Hein, “Filmcatalogisering: complicaties bij het bepalen van
de oorspronkelijke titel en het land van herkomst”, Nederlands Filmmuseum Amsterdam, 1984. 15p. Bal, Jan-
Hein, “Filmcatalogisering: complicaties bij het bepalen van de nationaliteit en oorspronkelijke titel v an
internationale co-produkties en buitenlandse versies”, Nederlands Filmmuseum Amsterdam, 1985. 23p. Aussi il
a publié a propos de la conservation “Proposals for an Archive Building”, FIAF; Nederlands Filmmuseum
Bruxelles; Amsterdam, 1971. 1 vol.

184 Reégles de catalogage des archives de films, FIAF, (Eric Loné traducteur), 1994. La commission de la
FIAF en conservation (1960) était déja constituée Voir Daudelin Robert, 50 ans d’archives du film, FIAF, 1988,
ppll-14.
183 La publication qui est alors une exce  ption c’est The American Newsreel 1911-1967, Norman :
University of Oklahoma Press, 1967. Voir Idem., Cherchi Usai, Silent, 2000, p.107.
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risques juridiques ni de m ettre en danger de fagon irréversible I’ existence physique du
matériel. La Direction est face a de riches collections m éconnues et non-préservées. A

I’origine, cette circonstance est le résultat de la politique de dép6t. Bl om signale comment, a
1'époque, il y a donc une absence g énérale de documentation sur les conditions du dépot des

films. '

b. Vers un usage intensif des collections de films muets 2 Amsterdam

Frank Maks estled irecteur-adjoint de Jan de Vaalau S tichting Nederlands
Filmmuseum depuis 1984. Pendant ces années, il y a un virage important dans la politique de
préservation de la collection Desmet mais aussi dans la fagon de la programmer. '’

Le soutien financier a la conservation rend po ssible peu a peu une politique de duplication du
nitrate sur support acétate. Ce qui perm et la projection de quelques films muets préservés des
collections du NFM au sein m éme de celui-ci. Les résultats se voient dans six programm es
montrés au Pavillon Vondelpark en novembre 1985."® Ces copies rendent visible une partie
de ‘I’iceberg’, l'autre partie étant des films a préserver et qui, dans un état latent aux dépots,
attendent d'étre découverts.

La Direction ne se contente pas de faire une simple projection des films muets. Elle introduit
en salle la pratique d ’un accompagnement musical au piano-forte. A 1’époque, c’est une
pratique peu commune dans les cinémathéques, sauf a Bruxelles. '** Cette programmation fait

partie d’une stratégie plus large pour attirer I’attention sur les besoins du Stichting Nederlands

Filmmuseum. Cela annonce un usage plus étendu de s films muets et ce n’est pas un cas isolé.

186 Idem., Blom, ‘VIII. Zweimal gelebt’, 2000, p.320.

187 Voir deux entretiens de 1’époque avec Maks: Hosman, Harry, “F.A. Maks, de nieuwe adjunctdirecteur
van het Nederlands Filmmuseum: Ik kom hier niet als quizmaster.”, Skoop Vol XX nr 6, aott 1984, pp.8-10.
Manning, Kitti; Simons, Jan, “Dit bedrijf is in wezen gezond: Frans Maks over het a djunktschap van het
filmmuseum.”, Skrien nr 137, Sept.-Oct. 1984, pp. 78-79.

188 Voir le Filmmuseum Cinematheek no. 71 novembre 1985.

189 Par exemple en 1985, la Cinémathéque Royale fait environ 700 projections de films muets toujours
avec accompagnement musical. Voir Head, Anne (comp. et ed.) 4 true love for cinema : Jacques Ledoux curator
of the Royal Film Archive and Film Museum of Belgium : 1948-1988 [Biographie]. - The Hague : Universitaire
Pers Rotterdam, 1988, p.5; et commentaries dans /dem. Borde, R., ‘La restauration’, 1986, pp.2-9.
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La programmation au Pavillon =~ Vondelpark m ontre ainsid es préservations d’autres
cinématheques.

Le Musée programme entre 1985 et 1986 des restaurations du cinéma muet frangais. '*° En
France les choses bougent de facon notable durant les années 1980. Il y a un m ouvement qui
se développe afin de restaure r du cinéma muet, notamment instauré par la Ciném athéque
francaise.'”’ Se met en place égalem ent une programmation peu a peu plus active des film s
muets en couleur et sonorisés au festival d” Avignon ainsi que des proj ections sporadiques a
I’ Auditorium du Musée du Louvre. Les colloques de Cerisy témoignent de ces changem ents
dans le milieu de la recherche. '*> Comme la création de I’ Association francaise de recherche
sur I’histoire du cinéma (AFRHC) en 1984 et de sa publication /895, qui offre un espace alors

g i . 193
inédit au cinéma muet francais.

3.Une transition-clé : la Direction de Frank Maks (1986-1987)

Frank Maks prend le relais de la Direction du Stichting Nederlands Filmmuseum entre
1986 et 1987. C’est une sorte de période d e transition dont les nouvelles pratiques a peine
introduites font a jam ais basculer les habitude s des sp ectateurs. Delpeut suit pendant ces

années ce type de programm  ation issue d’'une cinéphilie devenue caractéristique des

" Donk, Jan van der, Cinémathéque francaise presenteert, De : de i ncunabelen van de Fr anse cinema,
(“Cinématheéque francgaise présente: incunables du cinéma frangais »), Nederlands Filmmuseum Amsterdam,
1985. 47p. Filmmuseum Cinematheek No 69 juillet-aout 1985. Parijs door de ogen van de avant-garde (« Paris
vu par le cinéma d'avant-garde 1923-1983 »), Nederlands Filmmuseum Amsterdam, 1986. 64p. Voir également
le Filmmuseum Cinematheek no 72 janvier-février 1986.

191 Voir Tirages et restaurations de la Cinématheque frangaise II, La Cinémathéque francaise, Paris, 1987,
120p. et Pinel, V., Restaurations et tirages de la Cinémathéque francaise, La Cinémathéque francaise, Paris,
1988, 120p.

192 Pour un historique de ces colloques et d’autres rencontres (sur G. Méliés en 1981 —un 2°™ aura lieu en
1996-, D. W. Griffith en 1983, du cinéma frangais a Perpignan en 1984), voir Aumont, J. (et. al.), L Histoire du
cinéma Nouvelles Approches, dir. Série Langues et langages 19, Université Paris III Publications de la Sorbonne,
1989, pp.9-12.

193 Voir Jeancolas, Jean-Pierre, ‘L’ Association frangaise de recherche sur I’histoire du cinéma’, ‘Cinéma et
histoire autour de Marc Ferro® (réuni par Frangois Gargon) CinémAction, Corlet-Télérama no.-65, 4° trimestre
1992, pp.213-216.
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cinématheques. Il assiste a I’en couragement de la conservation et de la programmation de

leurs premiéres préservations.

a. Conservateur attitré de la collection Desmet : Frank van der Maden

La Direction de Maks prés erve une partie des films muets de la co llection Desmet
grace a ’obtention d’un soutien financier extraordinaire de 500, 000 fl orins (226, 890 €). 194
Elle sélectionne cinquante film s Desmet afin de les conserver. ' Frank van der Maden est
désigné comme conservateur de la collection Desmet. Il met en place un plan plus a mbitieux
d’inventaire, de conser vation et de catalog age.'”® Bien avant les années 1980, le Musée
parvient a faire des restaurations . Mais elles sont plutdét m odestes, avec des résultats souvent
contradictoires. "’
Van der Maden programme des film s et publie une série de brochures autour de la collection
Desmet pour attirer I’attention de la presse et soutenir le financement de sa con servation. '**
Plus particuliérement, il trouve a Pordenone en Italie, dans le cadre du Giornate del Cine ma
Muto, un espace international sin guliére pour faire redécouvrir égalem ent la collection
Desmet. Ce festival est une des conséquences révélatrices de la conférence de Brighton.
L’événement emblématique qui permet cet acces inédit au cinéma muet et a une échelle

importante reste la conférence internati onale, organisée par David Francis au 34 © congrés

FIAF a Brighton en 1978. Des historiens et de s archivistes visionnent ensem ble des films

% La monnaie nationale est alors le florin néerlandais (guildens) 1€=2.20371. Consulté sur:

http://www.mataf.net/conversion-monnaie-1.htm

195 Pendant I’automne de 1986 le Ministére Welzijn Volksgezondheid en Cultuur (WVC) donne ce soutien
supplémentaire. Le rapport annuel de 1986 justifie cette sélection déja signalant la richesse de la période 1910-
1915 aux Pays-Bas avec une valeur nationale comme internationale. Blom signale la conservation alors en 1986
de 67 films, et en 1987 de 69 films de la collection Desmet. Voir Idem., Blom, ‘VIII. Zweimal gelebt’, 2000,
p-319 (sources dans la note 67 du Jaarverslag Filmmuseum 1986, p.2; et entretien avec Frans Maks réalisé par
Blom le 17/09/1999).

196 Voir Ibid., p.319.

17 En effet déja en 1968 le Musée était en contact avec des cinémathéques étrangéres. Blom décrit et analyse en
détail ces échanges trés contradictoires en rapport a la collection Desmet. /bid. Blom, pp.314-322.

198 Voir De Groot, Emmy et Van der Maden, F., The Nederlands Filmmuseum presents : The Desmet
collection (Amsterdam, NFM, 1986); et de lui-méme aussi, ‘Film per meter. De opkomst van de filmhandel en
betekenis van de Desmet-collectie’, Cinematheek Journaal (NFM) 6, novembre 1985, pp.9-23. Idem. Blom,
2000, p.319 (note 67). Pour la bibliographie compléte autour de Van der Maden avant 1988 voir Blom, 1., Jean
Desmet and the early Dutch film trade: Amsterdam University Press, Film Culture in Transition 3, 2003, p.450.
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(548) des années 1900 a 1906. Cette réunion a toujours des conséquences importantes dans les
deux secteurs.'” Cette in itiative brise en partie I’éloign ement traditionnel entre eux. Ils
partagent de facon historique leurs connais  sances sur des sources film iques inédites
appartenant au cinéma des premiers temps (CPT).>” Cette génération, souvent nomm ée post
Brighton, fait partie d’une double transform ation sur 1’ensemble du secteur de I’histoire du
cinéma, comme signalent Jacques Aumont et Michel M arie : «Au début des années 1970, une
nouvelle génération d’historiens a pris conscience des insuffisances des histoires de seconde main. Il s'en est
suivi un double mouvement : un retour aux sources primaires (consultation et analyse systématique des archives
de I'époque) — dans certains cas, un souci de réflexion épistémologique encore rare dans la discipline. On en est
encore souvent, aujourd’hui, a la phase de I'établissement des faits, comme par exemple pour les débuts du
cinéma (...)»°"!

Les secteurs alors réunis se mobilisent dés lors afin de développer les acces aux films muets,
notamment grace a des festivals. Une bonne part  ie de cette comm unauté d’historiens et
d’archivistes se retrouve a partir de 1982 a Pord  enone pour créer le festival Giornate del
Cinema Muto. Celui-ci est co ngu pour la diffusion systém atique des films muets du m onde
entier au milieu d’un essor des cinémathéques régionales en Italie.””> Le Giornate del Cinema
Muto reste un espace dédié exclusivement a la culture du cinéma muet. Au niveau régional et
national, la mobilisation de la par t des unive rsités comme des assoc iations en I talie est

importante. Et plus spécialement de I’ Associazione italiana per la ricerche di storia del cinema

(AIRSC). *® Le festival offreunc adre de réuni on pour développer des collaborations

' Voir a ce propos: Gartenberg, Jon, ‘The Brighton Project: Archives and Research”, Iris vol 2, no.1, 1
semestre 1984: pp.5-16. Voir aussi commentaires d’introduction d’A. Gaudreault, ‘Un cinema sans foi ni loi’,
Iris 2, pp2-4. A propos de I’anniversaire de la conférence de Brighton, un sym posium est tenu a 1' occasion du
congres de la FIAF. Voir 45 FIAF - Lisboa 1989 1 vol. Cinemateca Portuguesa Lisboa, 1989.

2% Nous utiliserons le terme CPT au long de notre étude dans cette direction. Il est convenu pour dénommer la
période qui varie entre 1900 aux alentours de la grande guerre de 1914-1918, selon on traite la fiction et/ou de la
non-fiction. Voir parmi les premiéres publications résultats de la conférence : Holman, Roger (comp.). Cinema
1900-1906 : an analytical study; 1, the National Film Archive, FIAF, Bruxelles, 1982, 365p. et Gau dreault,
André (sous la dir.), Cinema 1900-1906 : an analytical study ; 2, Filmography, Bruxelles, FIAF, 1982, 293 p.
Une autre publication représentative qui réunit des approches et des auteurs post Brighton se trouve dans
Elsaesser, Thomas et Adam Barker (ed.), Early Cinema: Space, Frame, Narrative, Londres, BFI, 1990, 317p.

21 Voir entrée ‘Histoire du cinéma’ dans Idem. Aumont et Marie Dictionnaire théorique, 2001, pp.97-98. Une
publication emblématique du boom des études du CPT se trouve dans Aumont, Jacques, André Gaudreault y
Michel Marie (dir.), Histoire du cinéma : nouvelles approches / Paris : Publ. de la Sorbonne : Colloque de
Cerisy, 1989, 211p.

202 Pour connaitre en détail le contexte de naissance et du développement du Giornate del Cinema Muto,
ainsi comme 1’essor des cinémathéques régionales italiennes en général voir Frappat, Marie, Cinémathéques a
italienne, L’Harmattan, 2006, pp.47-51.

203 Il y a deux articles qui analysent en rétrospective la situation italienne : Aldo Bernardini ‘Perspectives
et tendances de la rech erche sur le cinéma italien muet’ dans Idem., Aumont, Jacques (et. al.), ‘Histoire du
cinéma : nouvelles’, 1989, pp.39-48. Ensuite pour un bilan depuis 1992 de la situation italienne voir: Gili, Jean
A., ‘Nouveau regard sur le cinéma muet italien, ‘Cinéma et histoire autour de Marc Ferro’ (réuni par Frangois
Gargon) CinémAction, Corlet-Télérama no.-65, 4° trimestre 1992, pp.64-70.
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. . . . . , . .o . 204
internationales qui aboutissent entre autres 4 la créati on de I’association Domitor en 1983.%°

Cela donne lieu également a de nombreuses pub lications marquantes sur ce renouvellem ent
de T’histoire du ciném a muet, et en particulier sur le langage, les analyses de textes, de

filmographies et de catalogues.*”

b. L’arrivée de la collection Desmet sur la scéne internationale : Fior pr MALE en couleur a

Pordenone

Le Musée programme depuis 1985 a Am sterdam, des films préservés de la collection
Desmet. Entre 1986 et 1987, ses prem iéres restaurations en couleur at tirent 1’attention de

o 206
facon spectaculaire a Pordenone.

Notamment, la copie restaurée en couleur de Fior pr MALE
(1914) remet en question la tradition de restaurer a priori en noir et blanc un film muet.

Fior p1 MaLE production italienne a 1’origine s’avere étre une copie néerlandaise de la collection
Desmet dont la plupart du stock film se trouve encore en nitrate et en couleur. Il s’agit du film
programmé dans les années 1950 par Jan de Vaal  en pleine interdiction de projections de
copies nitrate! Ce travail de restauration g¢ nére au Giornate del Cinem a Muto pendant
I’édition de 1986, une réaction en chaine a pro pos de la couleur au ciném a muet, sujet en
marge alors dans la littérature de  Ihistoire du cinéma de 1’époque.”®’” Une redéco uverte
historique des collections des films muets commence a voir le jour. La collection Desmet
devient un catalyseur pour d’autres corpus de films muets invisibles dans d’autres

208

cinématheéques, privées et publiques. Des débats sur des pr incipes éthiques et

méthodologiques de préservation en couleur f ont surface. Delpeut écrit a propos de la

204 .. , . . . , . . . .
0 L’association se réunit depuis tous les deux ans et publie ses mémoires. Voir http://www.domitor.uni-

trier.de/fr/indexf.html

203 Voir un bilan international des auteurs et des publications en général du cinéma muet dans Cherchi
Usai, Paolo, ‘5 F for Filmography’, Silent cinema an introduction, London, BFI, 2000, pp.91-123.

206 Cette vague de polémiques de la restauration en couleur commence d’ailleurs avec la copie présentée
d’INTOLERANCE (David Wark Griffith, 1916) par Raymond Rohauer au festival d’Avignon en 1986 accompagnée
d’orchestre. Voir Idem. Borde, R., ‘La restauration’, 1986, pp.2-9.

207 Voir communications personnelles de P. Cherchi Usai et Eileen Bowser avec Blom sur les effets de ces
projections et en conséquence de la découverte de la collection Desmet. Voir Idem. Blom, 1. Jean Desmet, 2003,
pp-19-21.

208 Cherchi Usai offre un riche répertoire des sources de col lections privées et publiques, voir Idem.,
Cherchi Usai, ‘4 Raiders of the lost nitrate’ Silent cinema, 2000, pp.77-90.
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collection Desmet a Pordenone, une année plus tard : « It was not until | got to know the Desmet
Collection (...) that | realized just how much colour has been used in silent movies, and also just how much film
archives and film historians across the world had ignored this fact. At a recent (1987) festival (... ) in Pordenone
about 300 hundred movies were screened. Only ten were in colour, of which no fewer than eight appeared by
courtesy of the conservation project of the Desmet Collection at the Netheriands Film Museum.» *%°

Le Stichting Nederlands Filmmuseum commence & faire partie d’une série de débats qui se
jouent au sujet des films muets : la redécouverte de la couleur, les foncti ons des intertitres, le
role de la sonorisation, la co mmercialisation des restaurations et le remontage des archives
film. *'° Dans les années 1980, les ciném athéques commencent a ouvrir lentem ent mais
autrement leurs collections comm e le mouvement documentaire le démontre. Le Musée se
trouve alors dans un contexte plus large qui favorise le dévoilement des collections du cinéma

muet.

¢. Un projet documentaire sur la collection Desmet

A Amsterdam entre 1985 et 1987, Delpeut se passionne d'une autre fagon pour le
cinéma muet. D’un c6té, dans Skrien, il af fiche dans sa p olitique éditoriale ces échanges
inédits entre archivistes et historiens. Pendant qu’en tant que spectateur il fait la connaissance
de quelques copies de la collect ion Desmet. Il en est m arqué au point de chercher a faire un
projet documentaire.

Delpeut est proche dans sa vie quotidienne du St ichting Nederlands Filmmuseum. 1l travaille
comme rédacteur en chef depuis 1982 dans Skrien dont le bureau se situ e a c6té du site du

211

Musée au Vondelpark. © En effet, Delpeut vient donc réguliérement regarder des films dans

209 Cet article est apparu comme Delpeut, P., “Niet alle zwijgende nachten zijn zwart: een ander licht op de

geschiedenis van de zwijgende film.”, Skrien nr 157, hiver 1987-88, pp.56-59. Nous avons repris ce passage de
la traduction en anglais de /dem. Blom, Ivo, Jean Desmet, 2003, p.20.

210 R. Borde et V. Pinel synthétisent bien ce débat qui s’installe alors en Europe. Voir Idem. Borde, R., ‘La
restauration’, 1986, pp.2-9. Pinel, Vincent, « La restauration des films », Idem. Aumont, J. (et.al.), L Histoire du
cinéma, 1989, pp.131-154.

21 Linssen et Delpeut écrivent aussi pour le Musée : « De oppervlakkigheid van de Japanse film »
Filmmuseum cinematheek journaal 66, mars 1985, pp. 27-29.
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1’unique salle de cinéma (94 places) au Pavillon. *'? Le site offre peu de projections par jour,
se rappelle Delpeut: «It was a disaster (...) but | have to tell they had 1 or 2 per year beautiful retrospectives

for example about Lubitsch. Around 20 to 25 films but every night, they showed only once. You really had to work
hard, but we were really hungry to see these films. By the influence of Eric we saw many Douglas Sirk’s films
(..).7 23

Delpeut reste critique mais attentif a la programmation en salle qui est en train de changer. La
revue Skrien fait un numéro spécial en 1986 sur les films préservés du Musée.?'* Ses lecteurs,
comme lui-méme s’informent ainsi sur le ciné ma muet : « (...) Early cinema was changed by a
famous conference in Brighton. Michel Hommel was a film historian (...) writing about it. (...) There was a new
view. But nobody has seen early cinema preserved. Only few of them were preserved. | thought then this early
cinema was weird but beautiful documentary, starting from the Desmet collection. | knew llse (Hughan) his grand
child (...) We talked, it would be nice to make a film (...).”

L’idée de faire un docum entaire sur ces film s méconnus attire Delpeut. Les articles de M.
Hommel lui apprennent sur le renouvellem ent de I’histoire du ciném a muet, tandis qu’il
assiste aux premiéres projections des restaurations de la collection Desmet. >

Cette ouverture inédite des archives des films muets est rendue peu a peu possible grace aux
activités de catalogage et de restauration des cinémathéques. La publication représentative de
ce changement et qui reste une véritable révolution a nos jours est apparue pour la prem iére
fois en 1988 : Treasures from the Film Archives, A Catalog of Short Silent Fiction Films held
by FIAF Archives. *'® Danssonrole de critiqu e et cinéph ile, Delpeut assiste au ssi a
I’apparition d’une série de cha ngements sur la scéne docum entaire a partir d'archives. Il est

fasciné des lors par cette production.

212 Véronnau, Pierre, ‘Visages d’une cinémathéque Vondelpark, Ciné-Parc’, La Revuede la

Cinématheque, no. 18, septembre-octobre, 1992, p.30.

a3 Autour du Lubitsch, le Musée publie alors : ‘E. Lubitsch’ Filmmuseum Cinematheek Nr. 61-62 octobre
1984. Delpeut écrit sur Lubitsch “Een politiek van de toeschouwer: Lubitsch, een karriere.” Skrien nr 137 (Sept.-
Oct. 1984); pp.6-9. Linssen, Céline; Delpeut, Peter; Simons, Jan, « The man I killed.” Skrien nr 139, hiver 1984-
85, pp.32-33. L auteur était en rétrospective avant au Musée, voir Filmmuseum Cinematheek no 13 mars 1972.
Delpeut écrit sur Lubitsch “Een politieck van de toeschouwer: Lubitsch, een karriere.” Skrien nr 137 (Sept.-Oct.
1984); pp.6-9. Linssen, Céline; Delpeut, Peter; Simons, Jan, « The man I killed.” Skrien nr 139, hiver 1984-85,
pp-32-33.

214
215

Skrien, numéro hors série, été 1986.

Par exemple sur la restauration a I’époque Delpeut écrit : NOSFERATU - EINE SYMPHONIE DES GRAUENS
(G, Friedrich Wilhelm Murnau, 1922): “Lofzang: hunkering naar oude mooie kopieen”, Skrien nr 151, hiver,
1986-87, pp.24-25.

216 Voir Magliozzi, Metuchen, Treasures from the Film Archives, A Catalog of Short Silent Fiction Films
held by FIAF Archives, N.J., Londres, 1988, 834p.
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III.LAU CROISEMENT ENTRE CINEASTES ET ARCHIVES DU CINEMA

Revenons au parcours de Delpeut pour identi  fier dans quel cont exte de la fin des
années 1980, quelles influences cinéphiles le rapprochent encore plus des collections de films
muets comme du cinéma du réemploi. Nous allons identifier ainsi les gestes provenant de la

scéne du cinéma indépendant et expérimental qui marquent alors le jeune Delpeut.

1.Cinéastes des années 1980 aux archives du cinéma

A Amsterdam, Delpeut est recon nu dans le secteur de la critique de ciném  a. 1l
continue également a écrire pour le débat théorique universitaire. Il est également associé aux
jeunes talents de la production du cinéma indépendant et expé rimental a I’intérieur d’une
communauté émergente sous ’égide de De Kuyper. *'” En méme temps mais ailleurs, un
mouvement de jeunes cinéastes re cyclant des archives attire I’attention de ces cinéastes et
cinéphiles hétéroclites.

I1 existe au moins deux types de production a partir du réemploi mondial des films muets qui
nous semblent représentatives alors de I’ouvert ure des collections film . D’un c6té, il y a un

certain essor de la ré alisation documentaire centrée sur I’histoire du cinéma, y com pris a
caractére expérimental. De "autre co6té, il y a une nette augm entation des restaurations de
films muets surtout dans les ciném athéques. D’abord, voyons quels sont les film's de la scéne

documentaire internationale que Delpeut admire.

2 L’importance des films Peter Delp eut, Frans Zwartjes, Frans van der Staak et spéciale ment de De

Kuyper (notamment par C4574 Div4) est soulignée dans une rétrospective du cinéma néerlandais a Paris. Voir
Idem. Beerckamp, Hans, ‘Introduction’, La Cinémathéque, 1986, p.6.
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a. Les films coups de cceur de la génération Skrien : contre ’amnésie visuelle

Dans les années 1980 de jeunes cinéastes associés aux pratiques du docum entaire
expérimental explorent avec procédures poussées, le recyclage des archives inédites. Il s’agit
d’une production qui réutilise aussi des fil ms muets notamment de 1 a non-fiction avec une
interprétation innovante en term es esthétiques comme historiques. Delpeut, en tant que
critique, découvre ces ce uvres dans le circuit de s festivals du ciném a et des salles d’art et
d’essai. Lui-méme cinéaste, il appartienta ce secteur du ciném a indépendant. Ces fil ms
annoncent l'arrivée d’une vague de cinéastes mettant en avant de forts gestes du détournement
des archives.

D’abord, parmi ces films il y a un coup de foudre générationnel pour Dispracep PErsonnE (E.U.,
1982) du documentariste Daniel Eisenberg. C’est un remontage des extraits noir et blanc du
documentaire historique suisse Lt CHAGRIN ET 14 PrTie (Marcel Ophuls, 1969), d'actualités sous-
titrées d’une visite d’Adolf Hitler a Paris, parmi d’autres films, le tout non identifié et jam ais
a I’écran. Eisenberg détourne les im ages en les recadrant, il n’utilise pas de génériques, mais
des fondus noirs tres longs et visibles. Il utilis e une voix-off discontinue qui est en réalité un
extrait d’un enregistrement d’une interview a la radio avec I’anthropologue Claude Levis-
Strauss, qui parle en ang lais avec un fort accen t francais. Tout au long du fil m, il ajoute en
parallele une musique continue (Beethoven). Eisenbe rg utilise a la base le m éme principe de
recyclage qu’un couple de cinéastes en Italie.

Ce procédé du réem ploi est ainsi théorisé par Yervant Gianikian & Angela Ricci Luchi. Ce
procédé technique et conceptuel est dénommé par eux comme la ‘caméra analytique’ a partir
de son usage dans DAL POLO ALL’EQUATORE: « La construction d’une ‘caméra analytique’ nous permet
de nous approcher, de descendre en profondeur dans le photogramme. D'intervenir sur la vitesse de défilement,
sur le détail, sur la couleur. De fixer et de reproduire dans des formes inhabituelles le matériel d’archive. Grace a
elle nous réalisons nos ‘mis en catalogues’, nous archivons, parmi la masse d’images trouvées et que nous
avons, celles qui provoquent en nous de fortes tensions. Emploi de I'ancien pour le nouveau, pour faire émerger
des actualités les sens cachés, pour renverser les sens premiers. Mémoires de fin de millénaire sur les

comportements, les idéologies. (...) Avec tout I'appareillage cinématographique d’'un laboratoire archaique nous

avons patiemment construit la ‘caméra analytique’ qui a reproduit fidelement les parties du mateériel qui nous
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intéressaient, comme nous l'avions vu, privé du mouvement, comme une série ininterrompue de photos, avec la
possibilité de nous rapprocher le plus possible, de creuser en profondeur dans les photogrammes. (...) Pour le
film on a construit une ‘caméra analytique’ comprenant deux éléments. Dans le premier défile verticalement
l'original 35mm. Il peut contenir la perforation Lumiere et les pellicules avec les divers états de rétrécissement et
de déterioration du support et de I'émulsion jusqua la perte de linterligne du photogramme et de son total
effacement. Le déroulement se fait manuellement avec une manivelle a cause de I'état des perforations, du
risque permanent d’incendie du matériau inflammable. La griffe se compose de deux dents mobiles au lieu de
quatre. Les lampes employées sont des lampes photographiques a temperature variable au moyen d’un rhéostat.
Cette premiére partie de la caméra est le résultat d’une tireuse a contact. Le second élément est une caméra
aérienne sur un axe dont le premier élément absorbe l'image par transparence. C’est une caméra avec des
caractéristiques microscopiques, plus photographiques que cinématographiques, qui rappelle plus les
expériences de Muybridge et de Marey que celles de Lumiére. La caméra, équipée de mécanismes pour le
déroulement latéral, longitudinal et angulaire dans toutes les directions, peut respecter intégralement le
photogramme, sa structure originelle et sa vitesse d’apparition au sens philologique. Ou bien elle pénétre en
profondeur le photogramme pour observer les détails, dans les zones marginales de l'image, dans les parties
incontrélées du cadre. La caméra est capable de respecter la couleur du virage original ou de la coloration a la
main du photogramme mais peut aussi, de fagon autonome, peindre de vastes zones du film. La vitesse du
déroulement est fonction de la vitesse originelle, qui différe & chaque morceau du film selon ce qu'on veut
souligner. En général la valeur du ralenti est de 3-4 par photogramme. La valeur augmente dans les parties
fugitives, lorsqu’il n’'y a qu’un seul photogramme et dans les fragments. La caméra travaille a l'intérieur de la
séquence et quelquefois la décompose en plusieurs séquences. Elle confronte les formes du matériau primitf
pour mettre en lumiere les détails. Avec les techniques expérimentées pour la premiére fois par Mikhail
Kaufmann en 1928, elle voyage dans I'espace et dans le temps du film. Le film est divisé en dix sections. Le
montage se fait par blocs et par thémes. Dans chacun d’eux, les éléments constitutifs reviennent sous des

formes et des aspects différents, récurrents. »218

Le principe de fabrication principal utilisé par Eisenberg et par Gianikian & Ricci Luchi est a
la base un banc optique qui filme a volonté du métrage retrouvé (found footage). lls partagent
le méme principe de visonnage et filmage par manipulation physique des films, photogramme

par photogramme. *'° Ce couple d'artistes plasticiens  devenus cinéastes, collectionne

¥ Gianikian, Yervant et Angela Ricci Luchi, ‘Notre Caméra analytique’, Trafic no. 13, P.O.L. hiver 1995,
pp-32, 34 et 36-37; traduction de Jean-Claude Biette. Voir également 1’entretien : Toffeti, Sergio, Daniela
Giuffrida: “A conversation with Yervant Gianikian and Angela Ricci Lucchi”, (a cura) Toffetti, Sergio Yervant
Gianikian, Angela Ricci Lucchi, Hopefulmonster Museo Nazionale del Cinema Cinemazero, Torino, 1992, 8-
20pp.
219 A. Fiant définit bien les axes de ces procédés : « Le premier est la visionneuse ou défile la pellicule
d’origine, via man ivelle manuellement. Ils u tilisent ces détériorations a des fins esthétiques mais aussi
discursives. : re signifier. Le seconde éléement pour [’agrandisseur photographique ou encore d’un appareil de
transfert d’'un support filmique a un autre : une cameéra qui permet de refilmer [’original : respecter le format du
photogramme d’origine ou recadrer, isoler un détail. Elle peut respecter couleur ou teinte d origine mais aussi

85



notamment des films d’amateur, des films d’expédition, des films scientifiques, surtout de la
période de la grande guerre 1914-18. DAL POLO ALL’EQUATORE (Italie, 1986) est leur chef
d’ceuvre et acte fondateur de le ur spécialité. Le couple colori e et manipule la collection de
Luca Comerio (1878-1940) qu’ils ont acquise.”’

Un peu plus tard, Delpeut évoque pendant notr e entretien qu’il découvre les prem iers volets
de la série du sociologue Peter Forgacs (09/09 /1950, Budapest) dans la petite salle d’art et
d’essai de I’Unie, a Rotterdam . Le cinéaste, ar tiste et chercheur, Peter Forgacs se spécialise
dans le recyclage de film s amateurs et de fam ille, dans sa série m onumentale en douze
épisodes PRIVAT MAGYARORSZAG (PRIVATE HUNGARY, 1988-1997). Forgacs est un précurseur
d’un nouvel usage des archives privées avec des propos artistiques au tant qu’historiques.**’
Tout au long des années 1980, les ciném athéques s’intéressent de fagon inédite aux fil ms de

famille et d’amateurs. La FIAF consacre deux de ses congrés a ce sujet (1984 et 19 88).*** L

a
diffusion de films de famille et de films amateurs augmente a la télévision; de méme, de plus
en plus de ciném athéques se spécialisent dans la conservation de ces fi Ims, surtout dans des
régions avec des identités loca les fortes. Il s’opere alors un changement radical dans les
usages de ce type de collections.

Nous repérons ici quelq ues fils conducteurs parm i ces films aussi différents de la vague du
réemploi des film s muets dans les années 1  980. Leur prem iére caractéristique, c’est le
détournement des films empruntés notamment par le filmage comme par une intervention
sonore ou la musique et le bruitage restent ouvertement expérimentaux. Une autre récurrence
qui se trouve dans ces film s c’est qu’ils utilisent un m atériel filmique dont les affinités sont
extrémement fortes par les périodes et les thém  atiques traitées; en p articulier, des films
méconnus, méme dans les ciném atheéques, surtout de non-fiction, datant de la propagande de

la grande g uerre 1914-1918 jusqu’aux film s de famille. Tous ces cinéastes emprunten t

souvent des films qui se trouvaient dans un état physique déplorable, voire d’abandon. Ce

d’en proposer d’autres : re co lorier ou re teinter. Elle agit sur la vitesse d e déroulement du film, p lus
particulierement par le ralenti (en moyenne la valeur du ralenti est de 3-4 par photogramme) : re rythmer. »
Voir A. Fiant, « La ‘caméra analytique’ de Yervant Gianikian et Angela Ricci Lu cchi: un processus de ré
appropriation » (version différente apparu dans Cinergon no. 16, 2003) , Mémoire en éveil Archives en création,
Sous la direction de Vincent Amiel et Gérard-Denis Fracy Le point de vue du théatre et du cinéma, CReDAS,
L’ENTRETEMPS éditions, Vic la Gardiole, 2006, pp.119.

220 Voir également Bertellini, Giorgio, ‘Comerio Films’, Abel, Richard (ed.), Encyclopedia of Early
Cinema, 2005, p.145. Pour voir I’histoire de cette acquisition , /dem., Toffeti, Sergio, Daniela Giuffrida, 1992,
pp-8-20.
21 Voir I’excellente analyse de cette approche documentaire par Roger Odin, dans : “La famille Bartos de
Péter Forgacs, ou comment rendre 1’histoire sensible”, Feigelson, Kristian (éd.), Cinéma hongrois. Le temps et
l'histoire, IRCAV Presse Sorbonne Nouvelle, Paris, 2003, pp.193-207.

222 Voir Journal of Film Preservation, no. 53 novembre 1996. Dossier ‘The Amateur Film”, pp.31-59.
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phénoméne de destruction est mentionné dans la dédicace du film-culte D4z PoLo 4L’ EQuaTORE
de Gianikian et Ricci Luchi : « a Luca Comerio, pioniere del cinema di documentazione, morto nel 1940, in stato
di amnesia. L’'amnesia chimica, la muffa, il decadimento fisico della immagine, € lo stato che circonda i materiali filmici. ».
qui se manifestent contre 'amnésie visuelle ».

Enfin, ces cinéastes du réem ploi réactivent, via la récupération et m &me [’acquisition, des
collections de films muets plutét oubliés. Ce sont des films qui tombent dans le dom aine
public par leurs années de production, par I’absen ce des droits d’auteurs. Ces cinéastes cités

prétent attention aux fonds qui jusque-la ne sont pas prioritaires, méme semble-t-il dans les
cinématheéques : notam ment de la non-fiction, des fragments, des films de fa mille et des
amateurs. Aucun de ces cinéastes ne travaille directement avec les cinémathéques pionniéres.

Aucun n'adopte la posture, ainsi que la responsabilité institutionnelle d’un archiviste.

b. Réalisations de I’histoire du cinéma basées sur des archives film

Ailleurs les films muets sont souv ent utilisés dans les r €alisations de I’histoire du
cinéma et parfois en étroite et exceptionnelle coopération avec des cinémathéques. Ce type de
collaboration change avec les conditions d’ac ceés aux archives dans les années 1980. Tout
d’abord, parce quele  stockage des collections favor ise cenouvel us age grace au
développement des cinémathéques pionniéres.

Dans les années 1980, I’'usage de films muets méconnus est également repérable dans I’ceuvre
de certains réalisateurs a com pétences multiples, ety com pris dans le dom aine de la
restauration des film s muets. Ils font des  réalisations sur I’histoire du ciném a, des
documentaires et des films de montage parfois associés aux pratiques expérimentales.

Dans les années 1980, Kevin Brownlow a le parcours hybride m ais emblématique du
collectionneur et chercheur devenu réalisateur. Il est a ce titre, le res taurateur spécialiste de
NapoLeoN (Abel Gance, 1926), film qui va m odifier a jamais la scéne de la restauration, se

basant sur plusieurs copies. Ce tte préservation marque les débuts de 1’essor d’un dom aine ou
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la question éthique est objet de polém ique. ***

Quelques cinémathéques travaillent avec des
restaurateurs dont 1’ceuvre est en soi-m €me titanesque, comme celle de Luciano Berriatia et
Enno Patalas, spécialisés dans la filmographie des cinéastes allemands (F.W. Murnau et Fritz
Lang respectivement). Pendant que 1' industrie duciném a se m et a rivaliser avec ces
restaurations, dont MerroporLis provoque aux yeux de certains un scandale par le coloriage et
sonorisation de Giorgio Moroder.

Néanmoins, a part ses restau rations, les réalis ations de Brownlow sont représentatives des
nouveaux usages et d’analyses d’archives inéd ites de film's muets. Car il m ontre aussi a

224 71 Jon]
11 réalise deux séries notables avec

travers des films de montage, ses travaux de recherche.
David Gill en coopération avec le BFI pour la télévision anglaise. En 1979, ils pro duisent la
série Horrywoop qui fait appel aux témoignages oraux sur les pionniers de I’époque, recueillis
a Hollywood entre 1964 et 1977, avec des im ages d’archives compilées et I’emploi de voix-
off. En 1983, ils r éalisent la série CuarziN Unknown, exemplaire par son usage analytique de

rushes sauvés par miracle et qui dévoilent quelques secrets de mise en scéne de Charlot.

c. Le cinéma au service de I’Histoire

Dans la production docum entaire a partir de films muets, il y a d es réalisations qui
utilisent certains gestes du ciném a expérimental mais au service de l' Histoire. Certains
historiens créent leur discours historique sur support audiovisuel.

I1 reste examplaire 1’ceuvre pour la télévision, de I’historien Marc Ferro qui cible un plus large
public, celui de la télévi sion, notamment a propos de la grande guerre de 1914-1918. %

Ailleurs, Noél Burch da ns le domaine des études cinématographiques fait une contribution

2 Brownlow fait THE CHARM OF DYNAMITE (1968) un documentaire sur Abel Gance avec I’intention de

restaurer NAPOLEON. Puis il en revient entre 1983 et 2000. I remarque toujours le role crucial que le pionnier
Jacques Ledoux a dans cette restauration pour faciliter son acceés a ux cinémathéques. Lui-méme raconte son
parcours et ses rencontres avec plusieurs des cinémathéques européennes. Voir Brownlow, Kevin,
« Magnificent obsession ; a collector and the archives», Idem. Surowiec, C. (ed.), The Lumiere, 1996, pp.219-

229.
224

Voir ‘IIl A 2 Lalégende dorée : Kevin Brownlow et Hollywood’, Lagny, Michele, De ['histoire du
cinéma : méthode historique et histoire du cinéma, Paris, Armand Colin Coll. : Cinéma et audiovisuel, 1992,
pp-261-264.

225 Voir ‘I. Les problémes de la méthode en France’, Gargon, F. (ed.), Cinéma et histoire autour de Marc
Ferro, CinémAction, Corlet-Télérama no.-65, 4° trimestre 1992, pp45-61. Idem. Marie, M., Guide, 2006 p.48.
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226

déterminante avec son étude-phare du ciném a muet.” Ce travail fait partie d’une trilogie du

théoricien et cinéaste d’origine américaine qui travaille surla con stitution du mode de
représentation dominant dans le langage du ciném a classique. Il étudie des cinématographies
fondées sur d’autres m odéles représentatifs et idéologiques : le cinéma japonais antérieur a
1960, le ciném a primitif (1990), la productio n commerciale frangais e des années 1930 a
1950.%*” L’étude de Burch contribu e largement a replacer le CPT en dehors d’une vision
historique téléologique, insistant sur les qualités des archives : « (...) La premiéere démarche de ce
livre visait donc a jeter les bases historiques pour des pratiques contestataires. Dans ce but, je me suis tourné
vers le cinéma des premiers temps, le cinéma primitif. Car il s’agissait de montrer que le ‘langage’ du cinéma n’a
rien de naturel, ni a fortiori d’éternel, qu'il a une histoire et qu'il est un produit de I'Histoire. Pour cela il fallait
remonter & une époque ou ce ‘angage’ n'existait pas encore vraiment, ol n’existait surfout pas encore cette
Institution du cinéma a lintérieur duquel nous vivons tous, spectateurs et cinéastes des pays du centre, et qui
‘fonctionne pour remplir les salles, non pour les vider’. Or, c’est bien cette Institution que je voulais interroger et,
plus particuliérement, le mode de représentation qui la caractérise. Car, c'est la thése principale du livre, je vois
I'époque 1825-1929 comme celle de la constitution d’'un Mode de Représentation Institutionnel (désormais
M.R.1.) qui depuis plus de cinquante ans est enseigné explicitement dans les écoles du cinéma, et que tous, tant
que nous sommes, nous intériorisons trés jeunes en tant que compétence de lecture gréce a une expérience des
films (en salle ou a la télévision) a présent universellement précoce dans les sociétés industrielles. (...) ».228

Ce travail de recherche est complété par deux réalisations. La premiére est une reconstitution

entre fiction et documentaire Correcrion pLE4asE (Royaume Uni, Arts Council, 1979). Ce film a

caractére expérimental teste ses hyp othéses sur le langage ciném atographique depuis le CPT
aux débuts du ciném a sonore (jusqu’a 1932). Puis , selon une approche socioculturelle et

économique, il réalise la série L4 LUCARNE DU SiECLE, HISTOIRE, CINEMA ET SOCIETE (Channel 4 TV/FR

3 Nord-Picardie), accompagné d’un texte What do those old films mean ? **° Ces films ont des
qualités qui les rapprochent de la scéne documentaire expérimentale.

Dans ce contexte, Delp eut, en tant que critiqu e, est a larencontre d u renouvellement de
I’acces aux films muets, grace a la re-découve rte de la collection Desm et. Dés 1987, comme

230 . ,
Il est inf luencé au

réalisateur, il veut f aire un projet docum entaire sur cette colle ction.
moins par deux types de production s représentatives de ce nouvel acceés aux film s muets : la

restauration et le documentaire du réemploi.

226 Burch, N., La lucarne de l'infini naissance du langage cinématographique, Paris : Nathan université :

Fac, cinéma, 1991, 303p.

227 Idem. Aumont et Marie, Dictionnaire théorique, 2001, p.22.

228 Idem., Burch, N., ‘Introduction’, La, 1990, p.6.

229 Idem., Lagny, M., De ['histoire du cinéma, 1992, pp.265-273.

230 Voir dossier no. 90, Archives NFM 19 P. Delpeut 11.4 “Lyrisch Nitraat” (1990), aott 1987.
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2.L’arrivée de la Direction d’Hoos Blotkamp (1987-1988)

Nous traiterons ensuite I’arrivée de la Direction du Stichting Nederlands Filmmuseum
avec Hoos Blotkamp et Eric De Kuyper a sa té te a partir de 1987. De Kuyper a I’habitude de
travailler en collectif et surtou t avec ses disciples de longue date. Nous cherchons alors a

comprendre la composition de cette nouvelle équipe de travail.

a. PIERROT LUNAIRE (1988) : faux film muet d’opéra

Delpeut est invité a participer a un nouveau projet collectif réuni par De Kuyper. A
travers cette production, nous voyons que les intéréts du m entor et de son disciple sont déja
proches des problémes qui les attendront au Musée.

De Kuyper décele, attentif, le talent de son en tourage. C’est symbolique, comment il utilise
I’invitation que lui faitlasa lle d’art et d’essai Shaffy Studio' s pour diriger un atelier a
Amsterdam.”' Le résultat ¢’est un film, PIERROT LUNAIRE (1988) réalisé par De Kuy per et
quatre jeunes cinéastes alors pr ometteurs, Arno Kranenborg, Pa ul Ruven, Eric Velthuis et
Delpeut. C’est une adaptation de I’opéra homonym e d’Arnold Schonberg , interprété par
Pierre Boulez et la soprano Helga Pilarczyk.

Delpeut réalise le deuxiéme court-métrage de ce film collectif dont la mise en scéne est une
fiction de ton expérimental, travaillée au cceur de la matiere filmique. Il essaie de recréer en
apparence, avec son photographe T ijdink, la te xture d’un film muet allem and des années

1920. Il reconnait dans son film : « Two inspirations : the expressionistic but also the kammerspiel. In the

> Voir Delpeut, Peter “Shaffy Studio's.”, Skrien nr 158, Févr.-mars 1988, p.38.
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last part of the movie you have this flickering, feeling for recreation, deterioration that can be very moving. This is
made in the movie with bleach by our selves on the film strip. It looks like an old image; but in Lyrical Nitrate was
real. The intention was to make it look like a lost film that we put back again. The image is not illustration but a
parallel line of the four songs chosen for each filmmaker (...).»

Ce collectif dispose d’'un m oyen supplémentaire pour exposer leur expérience. La revue
théorique Versus consacre un numéro au processus de création. 2> Pizrror LUNAIRE montre
¢galement comment fonctionne la production d' un film indépendant et expérim ental, grace
aux subventions de la télévision néerlandaise. En effet, le film est produit grace au soutien de
Stichting Fonds van de Nederlands e Film VPRO televisie (VPRO-TV).?* Le film regoit des
prix mais attire peu attention de la part de la presse.”**

Au cours de la production de ce film expérimental, Delpeut croise Stefan Ram, responsable de
la musique du film. Cette comm unauté reste plus qu’a ttentive a 1’actualité du S tichting

. s . ATtk 235
Nederlands Filmmuseum et plus particuliérement, en suivant le role joué par leur mentor.

b. La gestionnaire et ’artiste

232 , . . . . . . .
3 On retrouve le scénario et un dossier s ur la production. Voir Kuyper, Eric (et. al.), Pierrot Lunaire,

Versus nr 1, 1988, p 7-132.

3 La VPRO est une chaine de télévision publique des Pays-Bas, basée a Hilversum. Son sigle vient de
Vrijzinnig Protestantse Radio Omroep Radiodiffusion protestante et libre-penseur qui a été fondée dés 1926. Elle
devint rapIdement plus proche des libre-penseurs que des protestants en ne conservant que le sigle initial. C'est la
premiére télévision a montrer une femme nue, en 1967. VPRO coproduit réguliérement avec chaines comme
WDR, la BBC et Arte. Voir : http:/fr.wikipedia.org/wiki/VPRO. Dans les an nées 1970, VPRO-TV a d eux
chalnes avec souscriptions des spectateurs d’environ 180,000 (sur 100, 000 obligatoires). Leur réputation est
construite par leurs cinéastes collaborateurs et sa pro grammation a vo cation expérimentale comme du I oisir.
C’est une chaine représentative de positions protestantes libérales. Son Directeur associé est alors Jan Blokker
(critique et scénariste). Voir ‘Alternative Cinema and Television Talents’, Idem. Cowie, Dutch Cinema, 1979,
pp-134-137.

Roumen explique en entretien le profil que VPRO a dans le paysage audiovisuel: “There are communities who
have members. The more you have the more hours you own in these three public channels. This comes from the
past after the 2" world war. So catholics, protestants, socialists are reflected onthe TV. VPROisfo r
protestants. It is very progressive and develops in the 1960 the most experimental broadcast, it dares to show
often new kind of TV with a high quality standard (...).”

234 11 s’agit du prix spécial en 1988 du jury au festival de Belfort. On a repertorié seulement: Asselberghs,
Herman [red.], Pierrot Lunaire, Arnold Schonberg Opus 21 : Wiedergefundene Bildfragmente aus einem
Lichtspielfilm, den es nicht gab. Oder?, Leuven : Stuc, 1989; Putter, Jos de, “Trillende schilderijtjes.”, Skrien nr
164, février-Mars 1989, p.23.

235 Delpeut, P., “Voorwaarts en niets vergete n?”, Skrien nr 154 , été 1987, pp. 4-6; et voir entretien avec
Martijn Sanders (Chairman of the board au SNFM) sur la question : Delpeut, P et Dominicus, Mart, “De nicuwe
directeur van het Filmmuseum: een schot in de roos?”, Skrien nr 155, Sept.-Oct. 1987, pp. 6-7.
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Il y a encore un changement de direction au Stichting Nederlands Filmmuseum a partir
de novembre 1987. Hoos Blotkamp (Utr echt, 1943) est nomm ée asa téte.>° A son tour
Blotkamp a partir du recrutement de De Kuyper compose une équipe de travail ou 1'on trouve
des cinéastes et des théoriciens. Cette équipe détermine par son profil, I’orientation du travail
de valorisation poursuivi au Musée.

Delpeut se rappelle: « The situation was a disaster. The government said : ‘the museum has to change’. They
set another board, another director. Blotkamp is from plastic arts. She was a clerk in a very high position on the
minister of culture (...).”

La décision du gouvernement néerlandais de transf ormer de facon définitiv e la passivité¢ du
Musée est relativem ent bien accueillie. Delpeu t et son entourage m ontrent une certaine
méfiance sur le fait de le faire diriger par  une personne qui ne provient pas du milieu du
cinéma. A I’époque, Blotkam p est déja reconnue professionnellem ent pour étre une
gestionnaire compétente qui a exercé dans des postes de haute direction au sein des pouvoirs
publics.”*” Cependant, 4 la surprise générale, el le prend une décision qui va donner a sa
Direction autant de lé gitimité que d’efficacité. Quelques semaines ape ine aprés sa
nomination, elle propose 4 De Kuyper de de  venir son directeur-adjoint artistique. *** I e st

alors membre du Fonds voor de Nederlandse Film .%*°

Il accepte et ils dém arrent ainsi une
collaboration aussi complémentaire que complice combinant la vision d’une gestionnaire et

commissaire d’art a celle d’un cinéaste et théoricien. Cette décision, selon Delpeut, neutralise
la situation car: «She moved all the criticism. (...) She could bring her knowledge and someone about film to

run, to clean this whole archive”.

c. Recrutement d’archivistes parmi une jeune génération

236
237

Véronneau, Pierre, « Vondelpark, ciné-parc. » Revue de la Cinémathéque nr 18, Sept.-Oct. 1992, p.30.
Blotkamp fait ses études en histoire de 1’art a Utrecht. Elle est spécialisée dans la période de 1850 a nos
jours, le temps modernes. Elle est commissaire d’expositions et de publications d’art, d’architecture et du cinéma
au Musée Central d’Utrecht. Ensuite elle est a la téte du Département d’arts visuels, architecture et dessin dans la
structure culturelle gouvernementale néerlandaise. /dem, ‘List of Constributors’, Lumiere, p.260.

238 Voir Delpeut P. et Do minicus, Mart, “Eric De Kuyper naar het Filmmuseum?”, Skrien nr 156, Nov.-
Déc. 1987, p.7.

239 Entretien avec de Kuyper par Delpeut, Peter et Haspels, C., 'k denk dat er een overwa ardering is van
het scenario', Skrien nr 157, hiver 1987-88, pp.32-35.
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D¢s leur arrivée fin 1987, Blotkamp et De Kuyper composent a leur tour une équipe de
travail assez particuliere. Le Stichting Neder lands Filmmuseum a beso in d’un ‘bataillon’
d’employés pour faire face a une situation urgente a résoudre. La plupart des collections film
se trouvant sur support nitrate, sont alors en train de disparaitre.

La Direction installe une nouvelle structure du tr avail. Delpeut t¢émoigne de comment est-t-il
invité a participer a cette nouvelle entreprise : «The work was so big that Eric (de Kuyper) asked me to
help him. | was quite happy with the request because | had difficulties with my projects. Then | come for a year
specially working in the archive watching the first selections for the films to be preserved. (...) That was my first
task and | was officially called assistant to the director. | had already this plan about LYRICAL NITRATE (...).”

Plus qu'un changement de Direction, il y a une reléve générale des collaborateurs de 1’équipe.
Et rétrospectivement, entre 1988 et 1991, le nombre de contrats explose. Le nom  bre

d’employés passe ainsi d’une trentaine de personnes en 1987 a une centaine en 1992. ** L

a
Direction recrute une partie de ses collabora  teurs parmi la vague d’ universitaires et de
cinéastes, formée par De Kuyper. Parm i eux, onrem arque ainsi Mark-Paul Meyer
conservateur, restaurateur, réalisat eur et collab orateur ¢également dans Skrien. Ivo Blom
(1960) en fait partie de I’équi pe, dépeint par Delpeut comm e « a detective identifying films», qui
passe cing ans (1989-1994) a travailler avec du film nitrate. 241

L’équipe accroit sa taille dans les années a ve nir grace aux conditions de travail. Ces contrats
sont subventionnés par 1’état. Par exem ple, Frank Roumen y arrive pour travailler en 1988,
afin de travailler en remplacement de son s ervice militaire. Enthousiaste, il rend service a
cette institution non lucrative profitant qu’il vient de terminer son mémoire universitaire sur le
cinéma et 1'éducation : ‘I was finishing my thesis. It was a practical project about the idea on making film
history for schools, doing videotapes with fragments. | wrote the booklet for the teachers and I finished the video”.
Se profile alors une équipe de collaborateurs av ec une formation universitaire et académique.
Delpeut devient donc a partir de 1’année 1988, assistant de la Di rection. Il quitte alors son
emploi de rédacteur en chef de la revue Skrien, qu’il occupait depuis 1982. Il explique la
raison de son départ ainsi : « (...) Because | moved to the Filmmseum I thought | should not be an editor at
the same time, but just writing in the film magazine. »

Jusque 13, Delpeut est a la té te de la ligne éditoriale de cette revue qui joue un role critique
dans le paysage audiovisuel néerlandais et do nc y compris sur I’actualité du Musée. Cette

décision lui permet de se positionner en dehors des conflits d’intéréts toujours imprévisibles

240 Voir Idem. Blom, ‘VIII. Zweimal gelebt’, 2000, p.312 et Idem. Véronnau, P., ‘Visages’, 1992, p30.
2 Voir Blom, ‘Préface’, Jean Desmet, 2003, p.11. Le par cours du chercheur est disponible sur :
http://home.wanadoo.nl/~il.blom/Biography.html
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mais tout en continuant a écrire dans Skrien. D’ailleurs, la quantité de travail au M usée est

telle que Delpeut est bien pris par ces activités d’archivage.

3.Une période de refonte au Stichting Nederlands Filmmuseum

Aux Pays-Bas en 1988, quatre grandes ar ~ chives nationales, a savoir celles du
Gouvernement, du Stichting Nederlands Filmmuseum, de la Fondation Film et Sciences et de
la NOB T¢ lévision et Radio n éerlandaises, se réunissent pour dresser I’inventaire des
problémes et des dem andes de 1’archivage. Un mémorandum sur les problémes des archives
audiovisuelles est ainsi présenté au gouvernem ent. Les problématiques signalées comme les
plus importants sont : I'absence de dépdt 1éga 1 aux Pays-Bas, la politique de sélection, les
techniques et systémes du catalogage et enfin la conservation et le stockage. ***

Les premicres activités de la Direc tion de la Cinémathéque néerlandaise s’occupent de la

préservation des films muets, déja entreprise par De Vaal et Maks. D’autant plus que 1’équipe
dirigée par Blotkamp et De Kuyper s’attaque co mme jamais auparavant a faire un inventaire
et un visionnage historique des archives qui se révelent assez atypiques. Cette Direction pose
les bases pour transformer I’ensemble de la politique de valori sation de fagon définitive afin

de gérer sans égal leurs archives.

a. L’inventaire historique : une révolution silencieuse aux dépots film a Overveen

En 1988, I’équipe faitune  ouverture exhaustive et exce ptionnelle du stock film.

Personne n’avait encore vérifié 1’inventaire en termes physiques et encore moins I’ensemble

22 Voir Egeter-van Kuyk, Robert, ‘L’archivage audiovisuel en Hollande, structure et projets’, 64° IFLA

General Conference, 16-21 aofit 1998. Disponible sur : http://www.ifla.org/IV/ifla64/046-117f htm
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des archives film. Alors, la structure de travail d e la Direction consiste a mettre en place un
inventaire extraordinaire et historique de toutes les archives.

Delpeut fait rétrospectivement une description du quotidien pendant cette ouverture historique
des archives film : « Miles de latas que no habian sido abiertas en 40 afios. Pedazos de peliculas se tocaban
unos con otros y el material filmico se habia descompuesto en varias partes y olia mal. A cualquiera se le
hubiera ido el valor al suelo ante esta imagen triste pero no a Blotkamp. Ella empez6 a ordenar. ‘; Como vamos a
hacer el trabajo?’ Preguntaban los trabajadores. ‘Simplemente de abajo a la derecha y terminar por arriba a la
izquierda’ era su respuesta standard. Eso demuestra su pragmatismo, que a ella le gusta comparar con el de
una ama de casa ; pero el cual tiene cierta frescura y un resultado inspirador » 243

Ranger ainsi pour faire I’inventaire va donner  des résultats inattendus. Au dépot fil m a
Overveen, s’installe alors une  atmosphére d ’activité effervescente. Delpeuts e rappelle
comment se déclenche alors une véritable révolution parmi les collaborateurs: « When we step in
to the archive after few weeks the people working in there got in panic. Because we went too fast. They couldn’t
get enough prints for us. We started to ask to prepare more of them for us. When we were rewinding films we
already watched what is there, even the other way around. Before us, there was an archivist that watched two
films per week. He had all kind of notes, but slowly (...) Suddenly at least, we saw 10 films per day. It is 50 me
and 100 (with Eric) per week. They had to make a complete new schedule.»

Quelques années plus tard, les ré sultats offrent une image de la masse de films a laquelle ils
ont fait face. En effet, en 1988, le Stichti ng Nederlands Filmmuseum rapporte avoir 2,500

titres et posséder les co llections Jean Desmet et Joris Iv ens.*** Presque dix ans plus tard en

1997, il déclare avoir 30, 000 titres.”*

b. Un visionnage systématique des archives et sans listes préétablies

2 « Duizenden filmblikken waren in gee n veertig jaar geopend, partijen films waren door elkaar geraakt

en het bederfelijke filmmateriaal was op vele plaatsen gaan rotten en stinken. ledereen zou de moed in de
schoenen zijn gezonken bij deze trieste a anblik. Niet Hoos Blotkamp. Ze begon met opruimen. 'Hoe moeten we
het aanpakken?' vroegen haar medewerkers wel eens. 'Gewoon rechtsonder beginnen en linksboven eindigen’,
was haar standaardantwoord. Het tekent haar pragmatisme, dat ze zelf graag schertsend mag vergelijken met
dat van een huisvrouw, maar waarvan vooral de onopgesmukte frisheid een inspirerende uitwerking heeft.»
Delpeut, P., ‘Hoos Blotkamp laureaat Sphinx Cultuurprijs 1998°, discours inédit prononcé pour la remise du prix
en décembre 1998 & Amsterdam.

244 Daudelin, Robert, 50 ans d’archives du film, FIAF, 1988, p.156.

" Compris les titres du cinéma sonore. Brochure Netherlands Filmmuseum 1997-1998 NFM season, s/p.
En 2003 le Musée signale une collection de 35,000 titres. Voir DVD HIGHLIGHTS FROM THE COLLECTIONS (Claudi
Op den Kamp, 2003).
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L’inventaire est propice pour faire la m ise a jour du catalogage des archives, ainsi
qu'une sélection des films a préserver. Toutefois, 1’équipe se rend compte vite que le Stichting
Nederlands Filmmuseum ne posseéde pas de film s connus dans la littérature de 1’histoire du
cinéma. Leurs décisions en foncti on de leurs critéres de préser vation sont difficiles a prendre
devant I’inconnu. Ce qui compte avant tout donc, pour I’équipe, c’est de visionner toute cette
masse assez particuliere de films. Leur sélection se base alors sur des choix personnels, ou de
toute évidence leurs parcours entrent en jeu. Ce  processus d’identification et de visionnage
des archives offre un premier apergu de films muets jusque 1a invisibles.

Delpeut se rappelle de la dynam ique d’identification pour mettre a jour le catalogage:  They
had another small deparment writing down the register of : the title, the director; doing the identification. But we
were mainly looking through the films just to make a selection. De Kuyper finds the French filmmaker playing
himself : Léonce Perret. He never saw them before (...) He was really doing discoveries about German films. | did
mainly work with American films. They were most of the time with Dutch titles. More or less we divided the work.
Then we also found bits and pieces.”

Ce témoignage montre comment il y a un visio nnage systématique pendant I’inventaire qui
permet d’identifier autrement ces films. En effet, De Kuyper redécou vre lui-méme la série
Leonce alors assez méconnue. L’histoirien Jean Mitry considére Léonce Perret comme 1’acteur
et metteur en scéne parmi les plus importants du ciném a des années 1910.%*° Cette ceuvre est
autrement appréciée quand 1’équip e regarde ces copies en couleurs uniques. Par exemple, la
copie en couleur LEONCE GAAT NAAR BUITEN (LEONCE A L4 CaMPAGNE, 1913), une comédie de la série
LEoNCE qui traite sur la ‘dévastatrice’ influence de la cam pagne sur la libido des vacanciers
bourgeois.

De Kuyper s’occupe aussi des copies m €connues a cette époque de cinéastes am éricains et
allemands comme Frank Borzage et Jevgen i Bauer, respectivement. >’ Pendant ces années,
Delpeut découvre parmi leurs films américains OVER THE BACK FENCE (Edison Manufacturing

Company, 1913), une comédie, copie noir et blanc qui appartient a la collection Desmet.***

246 Voir Mitry, Jean, ‘L ’école comique’, Filmographie Universelle T 23 (1910-1925), CNC, 1979. Puis
‘Léonce Perret, ou I’invention d’un langage cinématographique’, Gaumont 90 ans du cinéma, 1986, pp.65- 69 ;
« Enlevez-moi. » Restaurations de la Cinémathéque Frangaise nr 3, 1988, p.44 et ‘The Perret touch’, 1895 nr
1, Sept. 1986, pp.26-27.

7 Plus tard De Kuyper collabore notamment dans des publications inédites a leur sujet. Voir ‘Quelques
notes sur la série Léonce’, Léonce Perret (dir. Bernard Bastide et Jean A. Gili), AFRHC/Cineteca del Comune di
Bologna/ll Cinema Ritrovato, Paris, 2003, pp.49-54 et 'Jevgeni Bauer, ecen au teur uit de jaren tien', NFM
themareeks, nr. 13, 1993.

248 Blom informe sur I’achat de ce titre et d "autres productions Edison. Voir Idem., Blom, 2003 pp.180-
181.
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Tous les mem bres de I’équipe sont tres actifs comm e marqués a jam ais depuis par le
visionnage direct et poignant du nitrate qui leur rend conscients des pa rticularités des
collections.”* Ils en discutent dans leurs reunions hebdomadaires, se rappelle Delpeut: “We
were together with Hoos every week to discuss what we have found throw the papers ( ...).»25 0
Blotkamp décrit cette fagon de collaborer: “Je crois aux vertus d’'un reel travail d’équipe. Mon bureau est
une grande salle de réunion et de production, une sorte de quartier général qui stimule le brain storming et la
dynamique collective. » 231

Ils constatent ensem ble 1’absence de docum entation historique a propos de ces copies.
Rétrospectivement, Delpeut décr it: « We had a nightmare of film cans. Other archives they had
committees making selections. They had lists. They never saw a film. They preserved well known names. Canon.
You see everything thrown. Because of not following that, Léonce Perret came out.”

Delpeut expose ainsi leur nouvelle fagcon de collectionner: “From what was saved, what was acquired
you have to make selections. Mainly on cinematographic grounds. It means because you are an art museum, this
piece is more important. But we were very liberal in what was important (...).”

L’équipe doit définir ainsi des critéres de ch  oix devant ce type du  matériel pas du tout
négligeable. Et ces archivistes sont bien déterminés a préserver certains films et y compris les
fragments.

D’un coté, I’équipe fait face au problém e quantitatif de I’accumulation et de la dispers ion
massive des collections sur support nitrate. Mais d’un autre coté, il y a un probléme de qualité
aussi parce que le visi onnage pour faire la sélection des films leur pose des questions bien
particulieres. Quelques années plus tard, De Kuyper résume bien leur défi : « But, I think the least
we can do is to look at what we have in our vaults, and then decide. That’s my meaning of ‘selection’. And by
looking’ I do not mean going through the files and looking at the film on the viewing tables so that we can do the
—inevitable- selection and make some priorities » 232

Leur véritable probléme de départ ¢’est qu’ils trouvent trés peu d’inform ation sur ces films.
Ils sont méme souvent dans une ignorance tota le. Delpeut se rappelle que Blotkamp adopte
une attitude alors rare aux ciném athéques, qui se prononce alors pour ces : « Orphans of the film
archive, for this wasted material that is quite interesting. Hoos is very keen but for her selection is subjective so

she said : ‘let’s try not to hide it’ (...).»

9 Voir ’article emblématique des expériences de ces archivistes avec le visionnage du nitrate : Meyer,

‘Moments of poignancy : the aesthetics of the accide ntal and the ca usal in early nonfiction film’, Uncharted
Territory Essays on early nonfiction film, 1997, NFM Amsterdam, pp.59-60.

250 Delpeut évoque cesr éunions dans: “Coloracion monocromatica. Anarquia dentro de un orden’,
Archivos de la Filmoteca no.25-26 fe brero-junio 1997, Film oteca Generalitat Valenciana, tra duction a
I’espagnol de Manuel Hamerlinck Grau de Skrien, 201, avril-mai, 1995, p.117.

21 Idem. Véronneau, P., ‘Visages’, 1992, p.30.

22 De Kuyper, E., ‘Anyone for an aesthetic of film history?’, Film History, volume 6, 1994, p104.
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Blotkamp fait confiance aux critéres, qui obéissent aux gotts de ses collaborateurs. Car ils ne
peuvent pas prendre en com pte de listes prééta blies, qui souvent se basent sur les travaux

d’histoire du cinéma. Ces criteres sont difficile s @ mettre en pratique dans leurs collections ;
d’ou émergent plutdt des ‘continents’ a explor er de I’histoire du ci néma muet. L’équipe
partage une fascination pour I’in trigante beauté de ces film s muets en nitrate m ais pour la
plupart sans reperes. Ils décident de baser leur sélection sur le visionnage des copies de films,
donc avec des critéres subject ifs. Delpeut en parle de s années plus tard : « Choices have to be
made in archives now. While inventory ( ...) was going on, they just look to what was there with a non auterist
approach or rely on narrativity and closure, so many films that intrigued them were not left out (...) One of the
important things for us at the Netherlands Filmmuseum in making preservation choices was the power of the
images and our subjective reactions to them. Archivists have to change the way they think and stop using

categories that apply to today’s cinema or to a large part of the history of cinema, but no to other, forgotten parts
of cinema history.” 253

Ils ont des copies qui sont ignorées quasi totalement de la littérature de I’his toire du cinéma,
c’est a dire sans auteur, ni da te certaine. Une copie d’un film ér otique en est emblématique :
DE LIEFDE (Love, circa, 1920’s). Des collections se profilent mais aussi des sujets de recherche

inédits devant ces lambeaux oubliés, méconnus dans 1’histoire du cinéma de la fin des années

1980.

c. Profil des archives film: plus d e 80% en couleur, 25% des fragments et beaucoup de

non-fiction

Ce processus d’inventaire et de catalogage devient la base de 1’agenda de recherche au
Musée. Leur programme de travail est né du be soin d’apprendre pratiquement tout sur ces
collections. Leurs sélections ré velent une inqui¢tude pour mettre en relief les caractéristiques
de ces copies. Le catalogage fait appel a tout genre de spécialistes, comme s'il s'agissait de

faire appel a une encyclopédie vivante. Par  exemple, un am ateur de boxe frangais aide a

253 ‘Session I: So much to see, so m uch to save’, Daan Hertogs, Nico de Klerk (ed.), Nonfiction from the

teens, Amsterdam, Stichting Nederlands Filmmuseum, 1994, pp.18-19
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identifier le film sportif Lepoux Versus Crioue (Pathé Cinéma, 1922).7*

Le cinéma sportif est
peu documenté, et en particulier le film de boxe. Les deux premiers intertitres en néerlandais
apportent de riches info rmations sur le film : « France 4 février 1921 / La partie de boxe de Ledoux
contre Crique. ». 2

Ces archives fascinent cette équipe de cinéphiles hétéroclites. Ils assument ainsi émerveillés
leurs propres choix, tenant compte des caractéristiques atypiques de leurs collections. Il s’agit
pour la plupart de copies positives de projecti on distribuées a leur é poque, sur support nitrate
et dont les inte rtitres sont en général en néerlandais. Mais  elles conservent leurs teintes
d’origine. L’inventaire montre qu’une des spéci ficités de leurs collections est une m asse de
films muets, riches mais bizarres par leur coloriage en particulier. >

Toujours surpris, Delpeut déclare que I’inventaire démontre dés 1988, que ces copies de films
muets sont: « entre 80 et 90 % in color. Some newsreel were in black and white. It is a disgrace towards films
history because you are a traitor when you do not show it (...). »

Grace a cet inventaire exhaustif, le Musée dév oile que la plupart de ces film s muets sont
encore en couleur. Van der Maden et Raym ond Borde signalaient dé¢ja au milieu des années
1980, 1’émergence de la couleur des film s muets sur la scéne internationale des archives. *°’
Cependant 1’existence d’une copie en couleu r est souvent unique suite a la vague de
destruction de masses de la pr oduction du cinéma muet, aux pr atiques de 1’indu strie, aux
incendies et y compris aussi par le copiage des archives film en noir et blanc.

Cependant la qualité des coll ections néerlandaises en co uleur s’impose de m aniére plus
complexe pour I’équipe. Ils sont face a une m éconnaissance de la préservation de films muets
en couleur. Car leurs copies s’averent étre des versions qui portent en elles, les techniques de
coloriage de I’époque. Par exemple, la copie Desmet en couleur Roman van DE ZEE (THE SIGNAL OF
FIRE), identifiée comme une production de fiction américaine datant d’environ de 1’année
1910, mais colorée par la filiale a Paris d e la société Vitagraph Company of America. C’est a
dire que mé&me si le titre est encore disponibl e dans le pays de production d' origine, cette

copie de distribution reste singuliére par son coloriage.”®

24 Voir Delpeut, P., « De connaisseur » ('Le connaisseur’), Cinéma perdu Der eerste dertig jaar van de

film 1895-1925, Uitgeverij Bas Lubberhuizen, 1997, pp83-84.

25 “Erankrijk 4 februari 1921 / De bokspartij Ledoux tegen Crique Om het Franse kampioenschap”

256 Voir Filmmuseum Cinematheek Journaal no. 81, février-mars 1988.

27 Sur les contributions de Van der Maden a propos de la collection Desmet voir Idem. Blom, Jean
Desmet, 2003, pp.23-24 (note 9). L’historien des cinémathéques Borde évoque le rapport de la FIAF pour
démontrer qu’il y a de plus en plus des restaurations et identification des collections en couleur, comme celles de
la Cinémathéque de Toulouse. Idem. Borde, R., ‘La restauration, 1986, pp.2-9.

258 La plupart des archives américaines de la Vitagraph se trouvent en noir et blanc. Le Musée néerlandais
conserve une vingtaine des films Desmet a couleur. Le Giornate del Cinema Muto organise avec E. Bowser
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Toutefois 1’équipe n' a pas fini de s’étonner des copies en ¢ ouleur, de leur quantité, des
metteurs en scéne m éconnus au long de I’invent aire. Ils sont frappés aussi par les genres
difficiles a classer par leur hybridité et durée. Ils ont énorm ément de courts-m étrages et
surtout leur fonds parait inépuisable des films de non-fiction: travelogues ou films de voyage,
films en plein air, film s sportifs... Ces copies sont la preuve irréfutable que ces films ont été
distribués. Elles dém ontrent I’existence d’un territoire in connu des archivistes et des
historiens. La dichotomie institutionnelle entre fiction et documentaire a du mal a s’adapter a
la réalit¢ d u Musée. Par exem ple, le ‘faux docum entaire’ EEN HUWELLK BIJDE ROODHUIDEN
(RepskiN MarriaGE, Canada, circa, 1925) qui rencontre des difficultés lors de son id entification
et catalogage parmi ces copies née rlandaises aux origines multinationales. Pieter Hovens,
conservateur du Rijksmuseum spécialisé en Am érique du Nord est alors consulté. Il affirme
qu’il s’agit trés proba blement d’un film tourné dans la province Alberta (Canada), dont la
reconstitution décrite se référe aux faits des années 1860-1870. %

Néanmoins, le Musée ouvre dés 1988 un agenda  de travail encore sur une autre question
problématique comme centrale a résoudre pour I’équipe. En novembre 1989, Delpeut établit
une définition et un bilan des fr agments dans les a rchives : « El problema que presentan los
fragmentos es bien conocido por quien trabaja en un archivo cinematografico, pero no es igualmente conocido
por el gran publico o por el que frecuenta la filmoteca. Podemos definir el fragmento como una parte no bien
identificada de un film, un trozo que comienza y termina sin sentido, en sintesis una serie de imagenes
desligadas del contexto ; en algunos casos el fragmento puede ser identificado, es decir atribuido a un film (...) ;
pero es mucho mas frecuente encontrarse con la imposibilidad de identificar un fragmento y después
contextualizarlo. Asi, en los archivos cinematogréficos se acumulan innumerables fragmentos sin titulo ni
indicaciones de direccion artistica, de produccion, de casting, de créditos, sobre el que no se puede individualizar
ni siquiera el pais de origen ; a estos fragmentos se les atribuyen normalmente titulos ficticios y muy prosaicos
como German fiction fragment o Unknown Film Fragment ; estanterias enteras estas llenas de latas que refieren
estos titulos sin significado y que contienen estos fragmentos anénimos. Para tener una idea de las dimensiones
del problema, téngase en cuenta que cerca del 25% de los films conservados en el Nederlands Filmmuseum
son, precisamente, fragmentos y creo que muchos archivos filmicos del mundo se encuentran en condiciones
similares. (...) » 260

L’ouverture des bobines oblige non seulem ent a reconnaitre I’existence des fragments m ais

aussi a décider de ce qu’il faut en faire. Il s’agit par exemple d’un fragment égaré d’une copie

(MOMA-NY) une rétrospective de la société en 1987 avec copies de plusieurs archives. Voir Idem. Blom, ‘VIII.
Zweimal gelebt’, 2000, pp.322-325 (note 73 ou se trouve un entretien avec Blotkamp sur la question)

259 Idem., Delpeut, P., « Sherlock Holmes » Cinéma perdu, 1997, pp.79-80.

260 Delpeut, P, “Qué hacer con un film cuando solo tenemos fragmentos...” dossier Recuperar Films,
Conservar el cine, Archivos de Filmoteca Generalitat Valencia, afio Il no. 8 déc. 1990-fév. 1991, pp.35-38.
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Desmet incomplete (39 minutes), comme GLUCK AUF! (AU Pays DE TENEBRES, Eclair, 1911). Cette
fiction, adaptation filmique du roman Germinal d’Emile Zola, survit teinté en cou leurs. **'
Cependant dans la plupart des cas, les fr  agments restent anonym es avec des possibilités

toujours trés restreintes de déterm iner leur identité, comme par exemple, ONGEIDENTIFICEERD
FILMMATERIAAL (circa, non-fiction, Grande Bretagne?). L’ identification du matériel AGFA laisse
penser que ce film a été tourné environ vers 1923. 22 Alors pourquoi préserver ces im ages
noir et blanc de la vie d'une ville en Asie (probablement en Malaisie) ? Delpeut y répond :
« Cuando hace dos afios la nueva direccion del Nederlands Filmmuseum inicio su trabajo, quedo sorprendida
por la cantidad de este tipo de fragmentos, a la vez que fascinada por su belleza. Cada caja de un film no
identificado puede contener un tésoro de imagenes maravillosas que el tiempo ha conservado extrafiamente
para nosotros o, mas bien, que el tiempo ha creado extrapolandolas del contexto original y dandoles un nuevo
sentido (...) Creo que cualquiera que trabaje en una filmoteca se ha quedado impresionado, al menos una vez,
por la belleza de imagenes de este género que han perdido su sentido original y con las que, por ello, no se sabe
exactamente qué hacer; quedan —tal vez- en nuestra mente durante algun tiempo condenadas al olvido y a la
desaparicion, encerradas en su caja (...). ¢ Qué se puede aprender de este tipo de film? Normalmente cuando
nos disponemos a ver un film, tenemos las indicaciones, mas o menos vagas sobre qué vamos a ver : la lata nos
da el titulo, los titulos de crédito indican el autor, la produccion, los intérpretes, conocemos el afio y el pais de
produccion ; pero cuando nos encontramos frente a estos fragmentos no tenemos ninguna indicacién, quedan
solo las imagenes que no podemos analizar segun las categorias usuales. Lo primero que hacemos en estos
casos en el Nederlands Filmmuseum es, obviamente, intentar identificar el fragmento (...) para poder
catalogarlo... (...) pero si no podemos identificarlo, entonces sdlo quedan las imagenes, nuestra mirada y las
impresiones que obtenemos. El fragmento, en cierto sentido, obliga al conservador a volver al mismo origen de
su trabajo, al punto de partida de su experiencia : el placer de lamirada. Como todos los filmes en nitrato,

también los fragmentos nos dicen:; Podemos ser salvados ? ;Podemos ser duplicados en copias de seguridad ?
263

Cette équipe tient un agenda de recherche sur  la couleur, les film s de non-fiction et les
fragments de films de plusieurs origines nationales. Ces sujets sont alors peu traités dans le
domaine des archives autant que dans I’histoi re du cinéma. Ces archiv istes sont décidés a
préserver I’ensemble de ce m atériel fragmenté ou non, aussi atypique. L’équipe développe
ainsi sa posture philosophique, en termes théoriques comme pragmatiques afin de répondre au

mieux a un tel défi.

261 A. Capellani qui réalise la version filmique de 1913 était influencé par le souci d’authenticité dans cette

version. Voir Esnault, Philippe, ‘Le fantdme d’Epinay’, Le Roy, Eric et Laurent BILLIA (et. al.) Eclair: un
siecle de cinéma a Epinay-sur-Seine, Paris : Calmann-Lévy, 1995, pp.63-67, et 199.

262 Idem., Delpeut, “Verloren tijd” (‘Temps perdu’), Cinéma perdu Der eerste, 1997, pp.101-102.

263 Idem., Delpeut, P. “Qué hacer”, Archivos de Filmoteca, no. 8 diciembre 1990-febrero 1991, pp.35-36.
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CHAPITRE 2 LA PHI LOSOPHIE DE VALORIS ATION DU NFM :
REFLEXIONS ET PRATIQUES PO UR BRISER L’INVISIBILI TE DES
COLLECTIONS (1988-1990)

L’¢équipe du NFM sous la direction de Blotkamp et De Kuyper m odifie a jam ais
I’acces aux archives film en entrep renant 1’inventaire physique des archives et compris a
travers un visionnage approfondi du stock de fi  Ims. La redécouverte des film s muets en
couleur et en fragments devient le déclencheur d’une transformation majeure de leur politique
de préservation. Nous observons aussi bien une continuité qu'une rupture avec certaines
pratiques au Musée dans trois questions bien imbriquées entre 1988 et 1990.

D’abord, les choix de film s a préserver sont associés étroitement a la programm ation. La
nouvelle Direction de Blotkamp s’installe en 1987 et elle développe une politique qui consiste
a préserver pour montrer les collections. (I)

Dans un deuxiéme axe, 1’équipe consolide les ba ses d’une philosophie des archives a travers
son programme d’idées et une série de remontages en dérivés. Parmi cette équipe, De Kuyper
et Delpeut partagent en partic ulier leurs réflexions comm e la mise en place de nouvelles
pratiques de restauration et de programm ation de leurs collections de film s muets aussi
atypiques et en fragments. (II)

Enfin, la compilation joue unrd le stratégique pour valoriser les films muets a travers des
programmes en salle des restau rations et des ré alisations basées sur d es archives. Delpeut
commence a remonter pour rendre accessibles d'une autre fagon, leurs films muets préservés,
en particulier, de copies des pi onniers néerlandais dont notamment Op Hoop van ZEGen (1918),

sans perdre de vue une partie de leurs ar chives fragmentées. Ces cinéas tes deviennent
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archivistes qui tes tent les poten tiels du réem ploi des fragm ents dans le dom aine dela
restauration et de la reconstruction. 2** (III)

La situation du patrimoine actuel de cinéma muet est déroutante. Bien que de plus en plus des
collections voient le jour, seulement environ entre 1% et 20% (selon le s cas nationaux) de la
production des film s muets a survécu. *® La plupart des film s muets sont détruis ou se
trouvent en fragm ents. Nous allons traiter en permanence avec la notion de ‘fragm ent’,

laquelle sera approfondie a propos de ’usage du terme dans la nouvelle politique du NFM.*

I. UNE NOUVELLE POLITIQUE : LIERP RESERVATION ET
PROGRAMMATION (1988-1989)

La dynamique de valorisation de I’équipe  du Stichting N ederlands Filmmuseum
change dans trois sens. D’abord, ces archiv istes enregistrent de facon inédite la
documentation dérivée sur I’ensemble du pro  cessus de préservation. Ensuite, 1’équipe
collabore d’une nouvelle fagon avec le m ilieu des cinémathéques comme des laboratoires. Et
troisiemement, la structure d” acces et diffusion du Musée étant indispensable a modifier, la
Direction transforme ses outils de communica tion en vue de la programm ation en salle

comme pour leur agenda de recher che. Leur objectif principal, c’est que ces films peu a peu

%% Leterm e de reconstruction fait appel a u processus éditorial par lequel une c opie film est créée pa r
replacement ou assemblement des segments, lesquels proviennent de la copie de ré férence en question, et/ou
dans le métrage retrouvé dans d’autres copies. L’apparence de la copie film est aussi proche que possible de la
version souhaitée, considérée la ré férence d’autorité. Quelques segments pourraient étre créés par 1 ’archive,
comme les in tertitres manquants ou reconstitués sur une base authentique ou purement fictive. Voir Idem.
Cherchi Usai, Silent Cinema, 2000, p.67.

265 Borde, Raymond, « Un art vulnérable », Courier de [’Unesco, aout, 1984, vol.37, pp.4, 6 ‘Introduction’,
Pisano, Giusy & Valérie P ozner © (sous la dir.), Le Muet a la parole Cinéma et performances a I’aube du Xxe
siecle, AFRHC, 2005, p.9.

266 Nous entendons par un fragment-film soient les chutes, les restes du matériel film identifié ou non. Nous ne
faisons pas iciallu sion ala connotation théorique quilui donne certains auteurs comme S. Eisen stein
principalement. Voir Aumont, J. et M. Marie, Dictionnaire théorique et critique du cinéma, Nathan/VUEEF,
Paris, 2001, pp.86-87.
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préservés soient systématiquement rendus accessibles au public. Chaque préservation est mise

a I’épreuve dans une série d'expériences en salle de projection a Amsterdam comme ailleurs.

1.La préservation des films a Amsterdam

La Direction de Blotkam p et De Kuyper se trouve entre la continuité et la
transformation de la politique de préservation menée jusque la dans le Musée. D’un c6té,
cherchant la représentativité des collections, ils poursuivent 1’ échange et la conservation des
films a I’étranger faute de moyens financiers et techniques. D’un autre c6té, la Direction tente
de garder au méme moment, un équilibre en sélectionnant d’autres films a préserver aux Pays-
Bas. Le Musée met en place une autre maniére de collectionner et de restaurer. Ces pratiques
provoquent des conséquences inat tendues. L’Affaire Desmet éclate suite a la politique de

conservation exercée a 1’étranger.

a. Le début de I’ Affaire Desmet

La quéte de représentativité est une longue pratique chez les cinémathéques cherchant
a obtenir un répertoire de film s convenable. Cette fagcon de collectionner im plique 1’échange
comme 1’achat de copies pour combler les lacunes concernant des films considérés importants
a collectionner sur le marché des films anciens. Le principe consiste a collectionner des film s
dont les qualités sont basées sur le nom d’un réalisateur, d’une période, d’une

cinématographie nationale, d’un style, etc.*®’ Ces pratiques suivent les principes éthiques de la

267 Voir Cherchi Usai, Paolo, ‘La cineteca di Babele’ , Storia del cinema mondiale, Volume V Filologia e

restauro Teorie, strumenti, memorie, A cura di Gian Piero Brunetta, Giulio Einaudi editore, Torino, 2001,
pp.967-969.
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FIAF alors appliqués. La Dir ection poursuit ainsi la conserva tion de la collection Des met,
mais pas sans séquelles. %

D’abord, la Musée ne peut pas tout préserver a cause de rais ons budgétaires. Elle décide de
poursuivre la conservation d’une partie représentative de la collection Desmet en laissant
certains films nitrate sous la responsab ilit¢ des ciném athéques des nationalités
correspondantes. Le fait d’échanger ces copi  es provoque I’ Affaire Des met. Pendant le
Giornate del Cinema Muto en 1989 a Pordenone , Karel Dibbets, historien et m embre de
I’administration du Musée, annonce qu’il le qu itte n’étant pas d’acco rd avec le p lan de
conservation. Suivi d’un groupe d’historiens, ils signe nt une pétition contre la séparation des
films de la colle ction Desmet. ** C’est la premiére parmi une suite de querelles de I’ Affaire
Desmet. Toutefois bien avant 1988, Blom , membre de 1’équipe d'alors, signale que le Musée
¢changeait des copies a 1’étrange r pour préserver une partie représentative de la collection
Desmet. Cette pratique existait dep uis la Dire ction de De Vaal. Pendant cette période, le
Musée travaillait avec certaines ciném athéques européennes et am éricaines pour réussir la
conservation de certains film s. Mais parfois il y a eu des pert es de matériel pas repérables
toute de suite faute d’inventaire.””* Au méme moment, I’équipe cherche a balancer leurs choix
de films a préserver et se préoccupe de la rich esse des autres films en train de faire surface.
L’équipe prend la résolution de ne pas donner la priorité exclusivement a la conservation de la

collection Desmet.

b. Nouvelle ligne d’inflexion : I’équilibre envers les films méconnus

I1 est difficile d’im planter une politique de préservation sans discrim iner des films
méconnus. Blotkamp exprime que derriere leurs choix il y a un dilemm e éthique. Soit, le

Musée préserve des film s d’une collection devenue prestigieuse comm e la Desmet, soit il

268 Voir Blom, 1., ‘“VIII. Zweimal gelebt Een geschiedenis van de Desmet-collectie’, Pionierswerk : Jean

Desmet en de vroege Nederlandse filmhandel en bioscoopexploitatie (1907-1916) Amsterdam : [s.n.] These:
Cinéma. 2000, pp.315-318. Edmondson, R., Philosophie et p rincipes de [’archivistique audiovisuelle, Paris,
ONU pour I’éducation, la science et la culture, (1998) 2004, pp.73-80.

269 Voir /bid., Blom, pp.319-322.

270 Blom établit un bilan en détail des conséquences de ces échanges dans la collection Desmet a partir de
1968 dans les cas danois, américain, allemand, italien. Voir Ibid., pp. 315-318, 321-322.
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. . . r 271
sacrifie une partie durest e en pleine redécouverte. >’

Malgré cela, la direction garde la
volonté d’équilibrer la sélection des films atypiques a prés erver. Blotkamp met en place une
conception différente de collectionner le cinéma.

Blom témoigne du fait que la Direction considére que le film en lui-méme peut représenter un
genre, autant que la culture cinématographique d’une époque. L’équipe n’est pas forcément
guidée dans ses choix a partir d' auteurs connus. L’équipe donne ainsi importance aux qualités
de la copie du film en question. *’* Cette attitude s’explique pa r le visionnage qui perm et de
connaitre d’autres créateurs, compris dans la collection De smet. Par exem ple comme le
cinéma allemand méconnu de la période pré-Caligari alors en plein processus d’identification.

"> On retrouve le réalisateur a succés de son époque, Charles Decroix, auteur du mélodrame

DiE CzErRNOWSKA (Monopolfilm/Hanewacker u. Scheler, 1913).%™ Une copie noir et blanc et

en couleur, un drdle de film de détectives de Harry Piel, appartient également a la collection.
C’est Das ABENTEUER EINES JourNaLisTEN (Kinoskop Film , Allemagne, 1914). Dram e ou un

journaliste amoureux se lan ce dansune séried' aventures pour sauver un  scientifique
kidnappé, dont sa nouve lle technologie secréte est convoitée. Les tyle de Piel comme

comédien et réalisateur est caractéris€ ainsi par I’historien S. Kracauer: “Rencontrer des acteurs
familiers a des amateurs contemporains du cinéma d’un passé devenu histoire est une étrange expérience : ce
qui fut une fois notre vie est maintenant au dépét et nous avons passé notre chemin sans presque le savoir (...)
qui ont défilé sur I'écran pendant la 1e guerre mondiale- et ce sont des silhouettes irrévocablement séparées du
jour d'aujourd’hui. (...) Autre personnage de ces premiers jours, Harry Piel, surnommé le Douglas Fairbanks
allemand. Il fit son apparition au milieu de la guerre en tant que héros de Unter Heisser Sonne (Sous un soleil
ardent), un film dans lequel il forgait plusieurs lions (...) a succomber sous son charme. Il semble que des le
début Piel ait trouvé le personnage qu'il allait incarner a I'avenir : celui d’'un casse-cou chevaleresque excellant a
défaire des criminels pleins de ressources et a sauver d’innocentes jeunes filles. Quand il se montrait un habit du
soir, il incarnait les réves de petite fille de parfait gentleman, et le charme viril qu'il irradliait était aussi sucré que le
batons de guimauve qui, dans les foires européennes, font les délices des enfants et des esthétes blasés. Ses

films étaient dans le style noir et blanc des nouvelles de quatre sous plutét que dans les nuances des conflits

7 Voir entretien de Blom avec Hoos Blotkamp (17/07/1995) Ibid, pp.338-339 (note 118).

272 Ibid., p.320 (note 70).

273 Qur 1a société Eiko voir Kahlenberg, Friedrich P., « Two German feature films made by Eiko-Film in 1913 »,
Cherchi Usai, Lorenzo Codelli (ed., et. al.) Before Caligari/Prima di Caligari : Cinema tedesco, 1895-1920
German cinema, 1895-1920, Biblioteca de ll'Tmmagine, 1990, pp.326-336; et Knops, Tilo, ‘Cinema from the
Writing Desk: Detective Films in Imperial Germany’ , Elsaesser, Thomas et Michael Wedel (ed.), 4 second life
German Cinema’s First Decades, Amsterdam University Press, 1996, p.132.

2 Ch. Decroix est considéré parmi les réalisateurs les plus en promotion dans la presse de 1’époque. Voir
Gerhard Lamprecht, Deutsche Stummfilme 1913-1914, Berlin : DeutscheKinemathek, Dr. 1969, p.132. DIE
CZERNOWSKA arrive a la colle ction Desmet en avril 1913, commandé a Hanewacher & Scheler. Voir Blom, 1.,
Jean Desmet and the early Dutch film trade: Amsterdam University Press, Film Culture in Transition 3, 2003,
p-150.
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psychologiques ; ils remplagaient les issues tragiques par de fins heureuses et, dans I'ensemble, se présentaient
comme une variante allemande du thriller anglo-américain. Mais cette plaisante camelote éclatante était isolée
dans la masse de sombres productions « artistiques » (...) "

La décision de préserver ces films oubliés vers 1989 est possible grace au critére de
I’équilibre appliqué par la Direction. Blotkamp a une conception dif férente de la pratique de
collectionner par rapport a la période De Vaal. Blom signale que le Musée se concentre d €s
1988 autant dans la conservation que dans la présentation. La vi sion de Blotkamp se rattache
a son parcours au m ilieu des arts plastiques. Si leurs films muets en couleur ont u ne autre
valeur acquise par le fait d’appartenir au Musée, elle les traite comme des ceuvres qu’il faut en
principe montrer. Elle fait confiance a son équipe dans son choix de préservation. Equipe dont
les gofts sont plus « libéraux » et non basés sur des listes préétablies, comm e Delpeut
I'évoque rétrospectivement. Cependant, I’équipe sélectionne avec la responsabilité de donner
aux films le droit a étre montrés, essayant de pa s discriminer les plus bizarres. Pour tester ses
choix, I’équipe travaille chaque copie a préserver prenant en considération ses potentiels de
présentation. Chaque copie est une expérien ce singuliere dans un processus développé a

I’intérieur comme assisté a 1’extérieur du Musée.

¢. Le savoir-faire du laboratoire Haguefilm-Amsterdam

L’équipe travaille son programm e inédit de préservation en couleur au milieu de
multiples désavantages, techniques comme financiers, aux Pays-Bas. Le Musée a besoin
impératif des services et des connaissances de laboratoires. Depuis 1987 une collaboration
existe déja avec le laboratoire Haguefilm qui obtient des résultats notables, comme le montre
I’effet provoqué par Fior pr Mare & Pordenone. L’équipe cherche en collaboration avec ce
laboratoire néerlandais a rendre justes ces films ensalle de projection. A ce m oment-la,
Blotkamp met a I’épreuve son talent de gestionnaire.

De Kuyper signale quelques années plus tard  la difficulté au fond de m ettre en place un e

sélection équilibrée par deux questions inconto urnables: « (...) | am not a defender of rescuing (...)

25 Kracauer, Siegfried, De Caligari a Hitler. Un e histoire du cinéma allemand, 1919-1933, Champs
Flammarion, Paris, 1987, pp.26-27 et 141.
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every inch of film made, selection is inevitable. Even if we had the ambition to be archaeologists and save the
whole of our film heritage, there is no time to do the work of preservation which in most cases is essential. And
alas, there is not enough money.»*'®

Blotkamp obtient un budget supplém entaire des pouvoirs publics pour la préservation. Celui-
ci est investi dans la conservation des collectio ns nitrate 8 Am sterdam. Blom signale que le
Musée regoit en 1989, un sout ien complémentaire de 300, 000 florins (136, 134 €). *"" La
Direction a une petite marge d’action de plus pour préserver de copies de distribution avec des
techniques de coloratio n désuetes a I' aide du laboratoire Haguefilm . Pour Delpeut, cett e
entreprise devient une piece clé dans la mise en place de la nouvelle politique de préservation:
« Haguefilm was bought by Cineco an independent company. Now it is a leading laboratory. We were interested
as filmmakers to work in a laboratory aesthetic ideas, that Eric and | could bring as part of a team work. With the
discussions they got excited. Haguefilm went to Pordenone to see films. They did not have a great name in
Holland, but they became more specialised and recognised.”

Le laboratoire Haguefilm travaille étro itement depuis av ec le Musée. >’® Ces techniciens
partagent leur savoir-faire avec ces archiv istes pour faire face a la préservation du nitrate. Ils
font ensemble des recherches et des tests su  r des techniques de coloriage difficiles, voir
impossibles a restituer. Delpeut m et en valeur 1’importance des connaissances ainsi que les
métiers de ces techniciens: « This man was a magician with nitrate through the machines. This technician in
his 50 years, he would treat shrunk nitrate really with his hands, to let it go through. To make colour prints from
tinting and toning is so difficult. (...) Because the contrast is too high. You have to flash the material before you
copy with around 10% of light on the material, because it softens the material and then the high contrast is less
(...) There was then a constant discussion {(...) ».

Par ces témoignages, nous voyons comm ent la tache de préserver pour I’équipe est plus
complexe que faire des sélections via le visi  onnage des film s nitrate en couleur. Delpeut
assimile certaines connaissances techniques des laboratoires, notamment a propos du copiage
du nitrate rétréci. Il apprend a gérer le contraste de la colo ration photographique en quéte de
recréation des techniques désuct es, dont les recherches sont a peine en cours. Il apprend a
faire autrement usage des ef fets optiques. Lui qui utilisait la jav el dans PierrOT LUNAIRE

(1988) pour produire un faux fil m muet de style expressionniste ! Delpeut ne se soucie pas

276 Kuyper, E; ‘Anyone for an aesthetic of film history?’, Film History, volume 6, 1994, p.104.

27 En 1989 déja des douzaines de films Desmet ont été déja conservés ; en 1986 : 67 ; 1987 : 69 ; 1988 :
40 ; 1989 : 93. En 1988 le numéro était réduit pour faire plus de copies en couleur car une partie du budget a été
garde pour 1989. Voir Idem; Blom, ‘VIII. Zweimal gelebt’, 2000, p.319 (note 68) et p. 323.

Les origines du laboratoire Haguefilm remontent a 19 26, ou les pionniers les fréres Mullens y
travaillent. La société est devenue le Color Film Center en 1976. Haguefilm est repris par Johan Prijs et Livio
Ricci a La Haye en 1984, puis racheté depuis en 1996 par Cineco (Amsterdam). Voir Idem, Cherchi Usai, P. ‘La
cineteca di Babele’, 2001, pp. 1030-1031.
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seulement d’une simple apparence esthétique, m ais aussi de 1’efficacité pour rendre juste la

restauration en couleur.

Blom signale comment a partir de 1988, sauf certa ines exceptions le Musée conserve tout en
couleur. Haguefilm réussit peu a peu a obtenir  des résultats satisfaisants au niveau de la

duplication de I’image, la fluidité, la clarté, la stabilité des films muets.?” Cependant, ces
résultats a Amsterdam sont produits dans la dynamique d’une collaboration historique et au-

dela des frontiéres.

2.La coopération entre cinémathéques

Aux Pays-Bas, les prem iers travaux de rest auration réalisés par 1’équipe sont le
résultat d’une collaboration inter-institutionnelle extraordinaire. L’équipe travaille aupres des
techniciens du laboratoire Haguefilm a Amsterdam. Mais aussi en méme temps ces archivistes
tissent de nouveaux rapports av ec leurs collégues dans les ciné mathéques. Cette coopération
externe dans la préserv ation comme la présen tation aux Pays-Bas se concentre autant dans
quelques films étrangers atypiques de la collection Desmet comme danslesf ilms

redécouverts des pionniers du cinéma muet néerlandais, notamment ceux d’Alfred Machin.

a. Chercheurs, collectionneurs au secours de I’identifica tion des films muets ( cinema

muto italiano, pionniers néerlandais en fragments)

Le Musée donne une autre im pulsion a la coopération entre cinémathéques. L’équipe

se soucie de publier des registres extraordinai res sur ce processus collectif d’iden tification

27 En méme temps aux E.U. les copies Desmet restaient conservés en noir et blanc. Voir Idem., Blom, 1.,

‘VIII. Zweimal gelebt’, 2000, pp.322-324 (note 73).
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comme de préserv ation des film s. Avec ’aide des archivistes, des cherch ~ eurs et des
collectionneurs, leur dynamique évite de dupliquer leurs taches. Ainsi, des films méconnus du
cinéma muet italien émergent de la collection du pionnier de la distribution Jean Desmet.
Grace a la collection D esmet, le cinéma muet italien fait I' objet d’un nouveau reg ard. Les
travaux de Vittorio Martinelli et de Aldo Bernardini reposent en partie sur cette colle ction
néerlandaise. Martinelli grace a la collection redécouvre ainsi toute la richesse de la com édie

280 , 1
D’autres comédies

italienne, car chaque comique a son style, avec de grandes différences.
en couleur refont surface, révélant des clichés a propos de la réputation des salles de cinéma a
I’époque, comme : EEN TREURSPEL IN DE BIOSCOOP (UNA TRAGEDIA AL CINEMATOGRAFO, Cines Roma,
1913), d’Enrico Guazzoni, avec la diva Pina Me  nichelli. Ce court-m étrage traite d’une

interruption de film en salle avec le message suivant: "Dames, il y a un conjoint a l'entrée armé d'un
revolver qui attend a la femme infidele" 281

La salle est dans ces films un espace comique, comme dans IN DE CINEMA - WEL NAAR KIJKEN, MAAR
NIET AANKOMEN (AL CINEMATOGRAFO GUARDATE... M4 NoN Tocc4tk, tala Film, 1912) qui se base sur le

méme principe. Le personnage comique d’Ernest o Vaser essaie d' embrasser la dame qu’il a
suivi jusqu'au cinéma. Elle change de siége avec son voisin qui donne a Vaser une claque qui

le fait atterrir a coté de l'orchestre.”® Le programme de main Nederlands Filmmuseum Krant
affiche ces deux films en salle a peine identifiés qu'aussitot sont programmés en juin 1988 au
Pavillon Vondelpark, mettant I’accent sur leur  préservation. L’équipe invite ¢galem ent a
redécouvrir également en salle des films de pionniers néerlandais.

Delpeut décrit comment le statut de certains fi Ims muets néerlandais € volue tout au long de

1989 a partir de leur identification, fr uit d’une collaboration collective: « Hace méas o menos un
afo el Nederlands Filmmuseum envié a todos los archivos cinematograficos europeos unas listas con titulos bajo
los cuales una serie de peliculas mudas holandesas habian circulado en Europa. Estas listas fueron elaboradas
por Geoffrey Donaldson, cuyo voluminoso archivo es hoy en dia un eslabén indispensable en este tipo de
investigaciones. Fruto de este rastreo fue la confirmacion de la Cinémathéque frangaise de que tenian nueve
negativos con los titulos de la lista (...) Al poco tiempo nos enviaron las cintas a Holanda para su identificacion y

eventual conservacion (...) Hace un par de semanas el sefior Donaldson nos visité en Overveen (...) podiamos

280 Martinelli est venu a Overveen pour identifier certaines copies des films italiens. Pour lui la collection

est une spectaculaire ‘carte de visite’ dont aucune recherche ne pourrait plus s’en passer. Voir entretien de Blom
avec Vittorio Martinelli (17/07/1999) dans Ibid., pp.312 et 325 (notes 81, 100, 119).

28 Voir résumé DIVA [Ressource électronique]. [Amsterdam]. Filmmuseum-Amsterdam. Pays-Bas.
Disponible sur : http:/fmdb.filmmuseum.nl (néerlandais et anglais). Titre de sortie en France UNE TRAGEDIE AU
CINEMA EN CARNAVAL. Voir Bernardini, A.; Archivio del Cinema Italiano, Volume 1 Il Cinema Muto 1905-1931,
1991, p.531. Il Cinema Muto Italiano 19 Centro Sperimentale di Cinematografia, 1996, pp.297-298. Certains
aspects sur Gauzzoni comme Menichelli seront traités plus tard a propos du divisme. Infra. Chap.8.

282 Voir Cherchi Usai, P. (ed.), Giovanni Pastrone: gli anni d’oro del cinema a Torino; Torino: Strenna
Utet 1986, p. 136.
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empezar con la identificacion definitiva (...) El primer hallazgo (...) primeras peliculas de la compania Hollandia,
dirigida por el propio director Maurits Binger en 1913 (...) Los demas titulos correspondian a peliculas realizadas
entre 1911 y 1914 en Holanda para la sociedad ‘De Hollandsche Film’. Esta sociedad dependia del grupo
francés Pathé que habia establecido una red de filiales por todo el mundo. El principal director y animador de la
sociedad era Alfred Machin (1877-1929). Dirigié trece de las catorce peliculas (...) Los técnicos y actores eran

(...) franceses ( ...)»283

D’un coté, Alfred Machin est de plus en pl us reconnu comme un réalisateur européen trés
important de I’époque . Envoyé de la filiale d e Pathé-Hollandsche Film, il contribue a la
production de films dans la régi on (France, Belgique et P ays-Bas) comme aux expéditions
européennes en Afrique.”®* Ces copies sont une nouvelle a partager pour le NFM, car il y a

: 285
alors peude traces connues sur sa film ographie.

L’équipe échange des inform ations et
méme des copies a co mparer avec d’autres cinémathéques. D’une au tre coté, la soc iété
Hollandia recoit de plus en plus [Dattention des historiens etdela  presse néerlandaise
spécialisée.”*® Le NFM fait également appel a I’expertise d’un collectionneur trés particulier.

Collectionneur spécialisé du ciném a muet, Geoffrey Donaldson réunit & travers ses archives
des données indispensables pour 1’histoire du cinéma muet néerlandais. Blotkamp évoque sa
rencontre avec lui : « When [ first entered the field of film, having been in the world of the visual arts for a
long time, many things (...) surprised me greatly. | was soon to discover that astonishingly few books had been
written about Dutch film, let alone the Dutch silents. It was even more strange to find out that the only person with

a consuming interest in the early Dutch history was a foreigner and not even a film historian, one Geoffrey
Donaldson from Australia”. 2’

Le professeur d’école était particuliecrem ent intéressé par la docum entation ‘non-film’. Il a
transmis sa collection au NFM co mposée d’un inventaire des carte s postales, brochures,
revues et livres sur le ciném a muet néerlandais comme étranger. Donaldson a réalisé des

entretiens inédits avec des acteurs, des réalisateurs et leurs familles, notamment avec la diva

283 Cet article est apparu d’abord dans ‘Weergevonden 4°, GBG-Nieuws, 12, printemps, 1990; ensuite il est

traduit dans Delpeut, P., “I dentificaciones”, Hertogs, Daan, et.al. “Una estética de la r estauracion: Nederlands
Filmmuseum” en Recuperacion y Arqueologia, Archivos de la Filmoteca no. 25-26 février-juin 1997, Filmoteca
Generalitat Valenciana, pp. 93-96.

284 Voir Lacassin, Francis Pour une contre-histoire du cinéma frangais, Lyon-Paris, Institut
Lumiére/Actes Sud, 1994, pp.450-451, 459.

283 Delpeut publie a propos d’A. Machin : “Weergevonden 4°, GBG - nieuws 12, 1990, pp.44-46.

246 Voir Bishoff, Ruud, Hollywood in Holland : g eschiedenis van de filmfa briek Hollandia 1912-1923,
Amsterdam : Thoth, 1988. Dés 1985 mais surtout entre 1987 et 1988 la revue Skrien y consacré plusieurs
articles: "Wie is wie in de Nederlandse film tot 1930 »: nr 162, Oct. 1988, p 64-65 ; nr 161, Sept. 1988 pp.64-
65 ; « Edmond Edren en het eerste jaar van de Filmfabriek Hollandia (2) », nr 157, hiver 1987-88, pp.64-65 ; (1)
nr 156, Nov.-Déc. 1987, p 64-65 ; « Een monument in Haarlem”, nr 152, Jan.-Fév. 1987, p 57 et nr 143, Sept.-
Oct. 1985, pp 29-31.

287 Blotkamp, H., ‘Preface’, Donaldson, G., Of Joy and Sorrow : A Filmography of Dutch Silent Fiction:
Stiftung NFM, Amsterdam, 1997, pp.9-10.
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., , . . 2 .
du cinéma muet néerlandais A nnie Bos (Johanna Bos, 1886-1975). **® Ses connaissances
encyclopédiques s’avérent indisp ensables alors pour réunir de nombreuses données sur les
pionniers du cinéma néerlandais, parmi qui se tr ouvent Maurits Binger, A. Machin et W illy

Mullens.

b. Hollywood in Holland : Filmabriek Hollandia, Alberts Fréres et Pathé-Ho llandsche
Film

Parmi les trouvailles les plus im portantes des pionniers du ciném a muet néerlandais,
refait surface un film qui était jusque la considéré comme perdu : Op Hoopr van ZeGen (1918).
C'est le film le plus important de la Filmabriek Hollandia, la plus grande société de production
de la période aux Pays-Bas.
Delpeut décrit le cinéma néerland ais comme toujours marqué par les caractéristiques de la
production du muet: « The era of Dutch silent films is a cinema of accidental incidents. (You could also call
that a tradition, a tradition in what are usually called the « small » film countries, such as Switzerland, Portugal or
Spain.) Significantly, in the absence of a long tradition and the concomitant infrastructure, Holland only produced
three directors with a substantial oeuvre in the silent-era: Theo Frenkel Sr (more than two hundred films abroad
and about twenty five Dutch or German-Dutch co-production), Maurits Binger (more than forty films) and Willy
Mullens (a largely lost oeuvre dating from the first years of Dutch cinema). All the other directors were either
occasional directors or they belonged to the guild of film-makers waiting for finance, a guild that still typifies the
Dutch fiction-film industry. (...) Maurits Binger, the director with the most Dutch fiction films to his credit did have
an indoor studio of his own at Filmabriek-Hollandia in Haarlem (...) But even with his great experience as a
director he left a remarkably uneven oeuvre. Successful and effective scenes often alternate with inexplicably
weak mise- en- scéne and unconvincing performances. The fact that Binger often entrusted scenes to assistants
or codirectors while he attended to his busy printing house, won’t have contributed to the continuity of film-making
at Hollandia. It may even be considered a miracle that Binger left such a large oeuvre, considering he shot all the
films during lunch breaks and at weekends. (...) Towards the end of the 1910s and the beginning of the 1920s

B.E. Doxat-Pratt directed several coproductions made by Hollandia with the English company Granger (...)."2

28 Martinelli, V., Le dive del silenzio, Le Mani, Cineteca del Comune di Bologna, 2001, pp.44-45.

289 Delpeut, P., “A C inema of Accidental Incidents Dutch Fiction Films 1896-1933, aR eview”,
Donaldson, G., Of Joy and Sorrow : A Filmography of Dutch Silent Fiction: Stiftung NFM, Amsterdam, 1997,
pp.20-21.
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Binger devient producteur autant que m etteur en scéne d’environ soixante drames entre 1912
et 1923. Il s’agit d’'une production sans égale qui représente les trois quarts de la production
néerlandaise de I’époque. Delpeu t valorise cette production : «  Binger (...) never became the

craftsman he probably wanted to be. Looking back this is forfunate, because Binger is at his best as the

irrepressible hobbyst who, thanks to bizarre flashes of genius, has enriched Dutch film history with several
unforgettable moments. >

Le génie amateur de la production Hollandia est dévoilé grace a I’inventaire qui offre une
grande surprise en 1988. L’équipe fait la redécouverte de fragments identifiés comme Op Hoor
van ZEGeN (1918) réalisé par M. Binger. Delpeut se ra  ppelle que I’équipe s’éclate avec la

nouvelle au dépdt film a Overveen: « Bits and pieces. It was just there. | do not think I ever did find it. Probably it
was Ivo (Blom). You can be sending away from the museum if you do not recognise this. (...) It is so famous that any Dutch
person knows it! It is Dutch cultural history.»

Soixante-dix ans plus tard, aprés la premiere de ce film en salle, le Nederlands Filmmuseum
Krant affiche en juillet 1988 Op Hoop van Zecen (1918) au Pavillon Vondelpark avec deux
autres versions filmiques sonores de la méme ceuvre adaptée (en 1934 et en 1986). Les films

muets préservés occupent une petite partie d’une programmation assez éclectique. Le Musée
programme en mémoire du pionnier de la Ciné mathéque royale de Belgique, Jacques Ledoux
(a sa téte entre 1948 et 1988), des films de Jacques Tati, ainsi que le classique THE NiGHT OF THE
Hunter (Charles Laughton, 1955). D’autres copies de s pionniers néerlandais font partie aussi
de cette mise en valeur des archives de la non-fiction du Musée.

Parmi ces pionniers, les fréres Mullens se démarquent par leur production issue de voyages a
I’intérieur des régions néerlandaises film ant et apportant leurs film s avec, com pris aux
colonies néerlandaises. Blom signale: « (...) there were prestigious operators of travelling cinema shows:
Alberts Freres (Willy and Albert Mullens) and Alex Benner, Christiaan Slieker. The cinema film programs were
complete since 1903, the first permanent cinemas were opened in 1907. Fairgrounds at the beginning of 20th
century: Heijerman’s plays, French comedies; theatre and music hall. Program with film commentaries performed
by Willy himself increased from 2 to 3 hours : talking films ; colour films, gramophone records. (...) They produced
short comedies and actualities. They developed their own films of people filmed and screened them. Impossible
to reconstruct film programmes. But for sure: pianist (mood), projectionist (...) and lecturer (very popular ones,

téte d'affiche: Willy Mullens, Louis Hartlooper, Frederik Keijzer). Desmet changed them all the time. He never did
it himself. (...) Mullens rented regularly from Desmet.” 291
En 1991, Delpeut informe dans la section ‘W eergevonden’ dans GBG Nieuws sur une partie

remarquable dans la production de non-fiction néerlandaise appartenant a leurs collections. Il

29 Ibid., p21.
1 Voir Idem., Blom, Jean Desmet, 2003, pp.41, 43, 61-66 et 191.

114



s’agit des films de la société de production Al berts Freres, fondée par les fréeres W illy et
Albert Mullens. Non seulem ent, Delpeut considere Willy Mullens parmi les trois directeurs
avec une ceuvre clé pendant la période des années 1910, avec Theo Frenkel et Maurits Binger.

92 11s sont déja reconnus dans I’historiograp hie du cinéma par leur production de fiction,

surtout par MESAVENTURE VAN EEN FRANSCH HEERTJE ZONDER PANTALON, OP HET STRAND TE
ZANDVOORT (THE MISADVENTURE OF A FRENCH DANDY WITHOUT TROUSERS ON THE BEACH AT ZANDVOORT
(Alberts Freres, 1905), dont Delpeut rem arque : «The many short film (mostly farcical chases and
comic incidents) made by Willy Mullens during the first decade of the century have almost all been lost.
Fortunately a copy of DE MESAVENTURE (...) has been preserved; it is one of the most likeable of Dutch films.
The farcical fiction, set in the cheerful seaside resort of Zandvoort with its beach carriages, moored fishing boats,
dunes and pavilions, is still irresistible. In this madcap chase Mullens doesn’t only tell a story, he simultaneously
immortalizes details such as the lively glances of many passers-by, the clinkers in the streets of Zandvoort, the
swimwear of the bathers and a jaunty little dog moving through the crowd. In short, DE MESAVENTURE (...) is
also a document, a slice of time preserved. This quality also characterizes Mullens’ large documentary oeuvre, of
which far more has been preserved. (...)° This places him close to documentary tradition of photographic
registration still prominent within the Dutch cinema. 293

Cependant, leur ceuvre de non-fi ction reste alors assez m éconnue en particulier leurs films

294

documentaires aux Indes Néerlandaises. Les historiens néerlanda is leur rendent plus

d’attention a la fin des années 1980 les in scrivant dans la tradition documentaire néerlandaise
prestigieuse et de renommée internationale, représentée avant tout par Joris Ivens. > Delpeut
fait 1'¢loge des compétences de W. Mullens comme photographe : « Watching only the film footage
of GLORIA TRANSITA you see rather time-consuming, if sublimely photographed by Willy Mullens, (...)° director
and producer Gildemeijer had planned live opera arias sung synchronically. (...). Gildemeijer didn’t have an
indoor studio at his disposal and therefore built several interiors in the open air. However with the aid of Willy
Mullens behind the camera, he proved that primitive conditions can be overcome by making creative use of the

available resources. (...)” 296

292 Sur Willy Mullens voir les n uméros: “Weergevonden 8”, GBG - Nieuws 16, 1991, pp. 34-35.

‘Weergevonden 9°, GBG - Nieuws 17, ét¢ 1991, pp.15-17 et Idem., Delpeut, ‘A cinema of accidental’, 1997,
pp-20-21.

293 Ibid., pp.21-22.

294 P. Cowie se montre trés critique envers cette production. Voir Cowie, P., Dutch Cinema: an illustrated
history, London : Tantivy ; New-York : Barnes, 1979, p.14.

295 Un travail historique qui inclut W. Mullens, comme J. Ivens, Jan Hin, Max de Haas et J.C. Mol, se
trouve dans Hogenkamp, Bert, De Nederlandse documentaire film 19 20-1940, Utrecht; Amsterdam : Stichting
Film en Wetenschap : Van Gennep, 1988, 170p.

29 Idem., Delpeut, P. “A Cinema of Accidental” , 1997, p.21.
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La suite des trouvailles du Mu sée contribuera a confirm er cette appréciation. Des film s

préservés de leur ceuvre docum  entaire, alors m éconnue, sont programm ¢és dans une

compilation montrée a I’International Film Festival of Rotterdam (IFFR) en 1989.%7

L’équipe commence a batir une autre histoire des pionniers du cinéma muet aux Pays-Bas a
partir des copies provenant de leurs archiv ~ es comparées avec de celles dispersé es dans
d’autres cinémathéques. Delpeut e xplique cette dispersion des copies a I’origine par la
concurrence des sociétés de production a I’époque: « When several technicians working for the French
film corporation Pathé arrived in Holland in the 1910s to establish Hollandsche Film, they couldn’t rely on the kind
of infrastructure they were used to the French studios (...) This is a minor example of effective creativity helping
to blur inadequate production conditions. The director of this scene, Alfred Machin, is of course generally
regarded as a great auteur, who enriched Dutch film history with several masterpieces during his short stay in
Holland. But the issue is not the individual genius (...). The films made by the french crew (...) are rooted in a
tradition where hundreds, if not thousands, of films were made each year. There is an air self-evidence and
poised equanimity: not only is another film going to be shot tomorrow but, more importantly, the self-evident way
of telling a story using cinematographic means is maintained in spite of inadequate Dutch production conditions.
Dutch film-makers had to make do without this tradition; the film output was just too meagre. In Holland each film,
even those made in Hollandia’s ‘factory’, was an adventure. In a climate like that cannot expect a slick product:
when the photography was good, the acting was poor; when a stunt looked spectacular, the screenplay was
flimsy; when an actor gave a moving performance, the set flapped in the background. Dutch fiction films of this
era often give the impression of haste, of short-tempered tableaux, as if the production were going to wrap the
following day."?

Le caractere du cinéma des pionniers aux Pays-Bas commence a se dessiner autrement par ces

archivistes a partir des copies qu’il faut préserver pour les montrer.

¢. Comptes-rendus dans la restauration : MAaupITE soiT L4 GUERRE (1914) un patchwork

La plupart des films muets sélectionnés par 1’équipe révelent des ‘territoires’ inédits et

a explorer dans I’histoire du ciném a muet néerlandais mais aussi européen. Le premier défi

297 Ensuite projetés au Pavillon Vondelpark en décembre et encore en mai 1990, selon affiche le NFM

programma. Voir Meyer, Mark-Paul, “Het spektakel van een archief.”, Skrien nr 165, avr.-mai, 1989, p.46.
298 Idem, Delpeut, “A Cinema of Incidental”, 1997, p.18.
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¢tait de savoir ce qu’ils ont. Le challenge devi ent de définir comment le préserver le m ieux
possible en prenant en considération son potentiel de présentation. L’équipe montre un besoin
de tout enregistrer tout au long de ce processus. Le Musée fait toujours appel a la coopération
historique entre ciném athéques, mais cette fois aussi pour préserver leurs film s méconnus.
Peu a peu, ces arch ivistes entreprennent des projets de restau ration ou la compilation est une
pratique implicite dans la recomposition de films ‘casse-téte’.

L’équipe enregistre en détail tout le processus autour de le urs restaurations, rendant com pte
de leur choix m ais aussi de leurs interventi ons comme jamais auparavant. Pour comm encer
chaque restauration compare les copies disponibles du méme titre. Parfois, il s’agit d’éditions
différentes (par censure), des versions (avec une fin heureuse ), de variations par les incidents
provoqués par le passage du tem ps (incompléte), les usages (réparations). Mais aussi les
copies son différentes par leur s intertitres, les m éthodes de coloriage selon le pays de
distribution. L’équipe néerlandais brise I’habitude de travailler sans laisser registre public des
interventions sur les sources f ilmiques utilisées. Parmi les membres de I’équipe, Meyer est
particuliérement actif caril communique dans ses articles et en détail ces registres. > Il
explique comme ils arrivent a faire de véritables «  patchworks » comme dans M4UDITE SOIT L 4
cuErre (Pathé- Hollandsche Film, 1914). Ce film d’ anti-guerre est majeur parmi 1’ceuvre d’A.
Machin. Cette restauration emprunte des éléments a plusieurs sources filmiques. La copie de
projection du NFM est entiecremen t coloriée en Pathé -color, mais elle esta bimée et
incompléte. ** Une copie existe aussi 4 la Ciném athéque royale de Belgique dont seulem ent
la troisieme partie est en couleur. Meyer informe rétrospectivement : « Los colores resultaron ser
un componente basico de la poética de la pelicula, no sélo a causa de su esplendor sino también porque muchas
escenas de la pelicula adquieren una dimension especial sin la cual la pelicula pierde mucha fuerza. La copia del
Nederlands Filmmuseum tenia un inconveniente : debido al gran nimero de proyecciones de la cinta faltaban
muchos fotogramas (...) Aunque existia la posibilidad de rellenar estos huecos con fotogramas de la copia belga,
se descarto la idea. El resultado habria sido un mosaico de preciosas imagenes en color con otras en blanco y
negro, lo cual condicionaba seriamente la vision de la cinta. Sin embargo, en algunos casos fue absolutamente
necesario recurrir a esta operacion (...) momentos de la pelicula necesitaron la insercion de algunos fragmentos
(...) tuvimos que introducir un fotograma congelado para suavizar la transicion entre una localizacion y una

accion (...) El restaurador siempre intenta que estas congelaciones pasen desapercibidas (...) ya que, al fin y al

299 Voir Meyer, Mark-Paul TRestorations in Prog ress: A Rep ort from the Netherlands Filmuseum’,

Grz]fthzana année XIV no. 40 42, octobre 1991, pp.87-90.

Vincent Pinel définit le Pathé couleur: « Procédé de coloration des films utilisant la technique du
pochoir avec brossage des différentes teintes a travers les découpes effectuées dans autant de bandes de teintes.
La machine pour colorier les films, mise au po int par Pathé, permit, des 1906, d’éviter le laborieux travail qui
était le coloriage a la main. Pinel, V. Vocabulaire technique du cinéma Nathan Université, 1996, p.289.
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cabo, este procedimiento no deja de ser un elemento extrafio a la pelicula. En cada restauracion hay que
sopesar que intervenciones redundan en beneficio de la pelicula y cuales no. Desafortunadamente, no siempre
es posible realizar intervenciones ‘invisibles’ como el caso de la coloracion monocromatica que hemos descrito.
Pero siguen siendo el suefio de todo restaurador. » 0!

Dans ce témoignage, Meyer m ontre les conséque nces de chaque geste entrepris dans la
préservation. Son « réve» n’est pasunere stauration ‘absolue’ in spirée d’un original
présupposé, mais de servir a la présentation du film dont il di spose. Dans ce cas, I’équipe
choisit, influencée par ses critéres esthétiques, que la copie en couleur fasse autorité par sa
force poétique. L’équipe n’est pas dans la  seule dynamique d’échanger des copies avec
Bruxelles. Le Musée développe une collaborati on collective pour restau rer et partager les
résultats obtenus a partir de plusieurs copies comme références. Il enregis tre et publie
soigneusement les types d’inte rvention sur les matériels jusqu’aux résultats, comme dans un
journal, cas par cas. Cette documentation laisse en trevoir une collaboration entre
cinématheques qui est en train de se rénover.

La collaboration internationale archivistique se m ontre active dans la programm ation a
Amsterdam. La salle du Pavillon Vondelpark  fait partie du circuit du programm e ‘FIAF
programme 50 years touring show’ pendant ’autom  ne 1989. Le Musée programm ¢ en
novembre 1989 des compilations a base des collecti ons des prises de vue des fréres Lum icre,
réalisées par Henri Langlois (1894-1900), Vincent Pinel (1 895-1898) et un programme des
opérateurs Lumiére aux E.U. (1896-1897). Eten find’ année en décem bre 1989, un
programme est dédié¢ au pré-cinéma : ‘Toverlantaarnfestival’.*** Le programme de ma in du
Stichting Nederlands Filmmuseum se transforme définitivement en fonction de leur nouvelle

politique programmation.

3. Réformes structurales de la politique de programmation

301 Cet article est app aru a I’origine dans Skrien, 181, décembre-janvier, 1991-1992. Puis traduit dans

‘Analisis de materiales del Nederlands Filmmuseum Maudite Soit la Guerre/ Vervioekt Zij de oorlog (Maldita
sea la Guerra) Breve historia de una restauracion’, dans /dem. Hertogs, Daan: “Una estética”, pp92, 93.
302 Voir Koetsenruijter, Bart, ,, Laterna magica”, Nederlands Filmmuseum Amsterdam, 1989. 30p.
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Delpeut, réalisateur et critique, se transforme en archiviste au service de la politique de
préserver pour programmer. Assistant de la Di rection a partir de 1988, il est en charge de
deux grandes taches. D’abord, il participe dans le processus de préservation, a I’inventaire, a
I’identification et au visionnage des archives film. Il assiste dans la sélection des films muets
a préserver et dans leur suivi au laboratoire . Puis sa deuxiém e responsabilité consiste a
programmer ces films préservés au fur et mesure qu’ils sont préts. Donc il trav aille a la mise
en route d’une structure de diffusion et d’ acces indispensable pour faire connaitre les
collections. Il a un role im portant dans le développem ent des publications, de I’agenda de
recherche et des p rogrammes des films en sa lle. Ces activités ont d’abord une vocation
cinéphile et pédagogique. Ensuite, elles sonti  mbriquées nettement avec la préservation
devenue prioritaire des film s muets. Cette équi pe composée d’universitaires et de cinéastes
programme dans une atm osphére d’expérimentation. Ils se cherchen t autant comme des
conservateurs que comme des programmateurs. L’ équipe réforme les outils dont elle, dispose
pour communiquer. D’abord, les programm es de main sont m odifiés. Ils contiennent les
indices des futures sections de la programm  ation en salle, ou les film s muets préservés
occuperont une partie, en croi ssance impressionnante, mais pas exclusivement. Le processus
de préservation que nous venons de parcourir jusqu’ici est m is en ceuvre de fagon paralléle
avec la programm ation et ce, dés 1988. Est ve nu le moment d’amplifier les changem ents

entrepris dans les activités de programmation.

a. La grille de programmation (Nederlands Filmmuseum krant)

Tout au long de I'année 1988, 1’équipe modifie a plusieurs reprises leurs programmes
de main ou sont affichées les projections de films au Pavillon Vondelpark & Amsterdam. Ces
brochures changent leur titre, leur format et leur contenu. Ce s transformations montrent ainsi
les débuts d’une nouvelle politique éditoriale . Ces publications informent des film s
découverts parmi les collections mais aussi des conférences qui accompagnent leurs premiers
programmes. La transform ation de ces progra mmes de m ain montre le déroulem ent des

activités en salle de projection en rapport direct a la préservation.
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Le Filmmuseum Cinematheek Journaal était plus ou m oins bimensuel et son num éro 1 date
d’octobre-décembre 1974.°% Le programme de main va jusqu’au no. 81 en février-mars 1988
ou I'univers des archives s’annonce déja par les pr ojections affichées des copies de la société
Hollandia Fabriek, de la coll ection Desmet. En 1988, la Direc tion transforme le programme
de main a trois reprises. >** Le titre fait I' objet d’une premiére modification pas anodine. Le
premier numéro du Nederlands Filmmuseum Journaal d’avril 1988 est em blématique d’un
changement ‘de peau’. Le programme deve  nu mensuel quitte I’anc ien nom: Stichting
Nederlands Filmmuseum devenu tout court le Nederlands Film museum (NFM). Il contien t
dans la grille horaire des proj ections plus nombreuses par jour. Delpeut avant parlait de deux
programmes par semaine par exemple quand il assistait aux projections du Musée. D¢s avril
1988, le contenu du programm e offre en plus aux lecteurs de I’information supplémentaire a
caractere didactique, notamment avec de ‘lezings’ (legons) octroyées par De Kuyper.

Il y a encore une deuxieém e modification du programme rebaptis€¢ Nederlands Filmmuseum
Krant entre le num éro 2 de m ai jusqu’au numéro 5 de septem bre 1988. Plus qu’un titre, il
nous semble que I’équipe de rédaction cherche un équilibre entre forme et contenu. Il y a une
série de changements du format et du dessin graphique qui montre une inquiétude pour le
mode d’emploi. A partir de m aintenant, I’information met aussi 1’accent sur les spécificités
des copies projetées appartenant a leurs collections. Car 1’am biance révolutionnaire qui régne
au dépot film a Overveen par I’ inventaire et la sélection des archives se répand en salle au

Pavillon Vondelpark.

b. Lecons cinéphiles affichées dans le NFM programma

Prenons le numéro 2 du Nederlands Filmmuseum Krant de mai 1988 pour signaler les
caractéristiques de la programm ation aux débuts de la nouvelle Direction. Le =~ NFM Krant

affiche les film s préservés comm e les confér ences déroulées en salle de projection. Par

303 Avant le programme d e main s’appelle Filmmuseum (programma’s en mededelingen van de stichting

Nederlands Filmmuseum) edité entre septembre 1964 et mai 1970. Ensuite ild evient le Filmmuseum
Cinematheek (waarin opgenomen de Amsterdamse filmliga) qui va du no. 1 d’octobre 1970 au no. 28 d’avril-mai
1974.
304 Le programme Filmmuseum Cinematheek Journaal ne sort pas en janvier 1988. Tenons compte que la

nouvelle Direction s’installe a la fin de 1987.
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exemple, il annonce la découverte d’un film considéré perdu mais qui est retrouvé et préserveé
par le NFM : Hara-kiri (Allemagne, Decla-Bioscop, F. Lang, 1919).%” Ce programme de main
affiche les criteéres de programm ation de cette équipe de cin éastes-archivistes avec une forte
charge cinéphile. Cependant eux-m émes sont en train de changer suite a leu r apprentissage
d’une autre histoire du cinéma a travers leurs archives a préserver.

En mai 1988, au Pavillon Vondelpark, I’équipe programme des films classiques du western,
du cinéma muet au cin éma sonore accompagné de ‘lezings’ (conférences) dans un e série de
séances nommées ‘The American West as seen by Europeans and Americans’. Ce programme
expose leurs préférences cinéphiles accom pagnées de conférences sur I’histoire du genre,
mais aussi de leurs propres réalisations. De Kuyper donne une conférence sur Nicholas Ray

avec Jounny Guitar (1954) a I’affiche et son film 4 StranGE Love Arraire (1985) qui contient une

citation du western en question. >*® Dans ce cadre, Delpeut intervien t avec son documentaire
TorEADOR IN HorLywoop, Bupp Boerricrer (1988).°°7 En 1987, il réalise ce film  de commande
pour la télévision belge en faisant un entretien avec le réalisateur.’® Son gotit pour le western
nourri par la télévision allemande, il le cultive depuis ses exercices d’école du ciném a. Dans
ce court-métrage, il compile des extraits de la filmographie de Boetticher selon lui-m éme
influencé par Bitomsky: “1was very much influenced by WDR gquys, specially their editing with little black
pieces in between (...)".

Tout au long de I’interview avec Boetticher, Delpeut n’illustre que les propos du cinéaste avec
le réemploi des extraits. On observe une ce rtaine intention analytique dans ce petit
documentaire. Il associe les t¢ém oignages du ré alisateur avec des séquences qui mettent en
évidence le caractére de son ceuvre, sp €cialisée en western, dont il déclare: « 7 did BOETTICHER
already for television. I was considered at least an expert in film history, although arriving on the film
archive, I knew nothing about it.”

Delpeut apprend autrement I’h istoire du genre en plein inventaire et sélection de films a
préserver en 1988. L’équipe iden tifie alors un mélodrame avec les qualités d’un pré-western.

Il s’agitde HET TELEGRAM UIT MEXICO (1914). C’est un film de Louis Hendricus Chrispijn

305
306

Voir Kuyper, ‘Anyone for an aesthetic of film history?’, Film History, volume 6, 1994, p.105.

D’autres réalisations de De Kuyper sont programmées notamment C4S74 Div4 (1983) et NAUGHTY BOYS
(1983) en novembre 1988.

307 Une année plus tard encore EMMA ZUNZ (Delpeut, 1985) et PIERROT LUNAIRE (De Kuyper, Delpeut,
et.al., 1988) sont programmés aussi. Voir NFM programma mai 1989.

308 11 fait I’objet d’une rétrospective au Festival d’Amiens en 1987.
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(1854-1926) produit par la Filmfabrieck Hollandia. *® Ce film est a Iaffiche dansle NFM
Krant mais montré en fragments en septembre 1988 au Pavillon Vondelpark.

De Kuyper se sert de la programmation pour enseigner sa vision du cinéma. Il devient un actif
collaborateur du programme, ainsi que conférencier en salle. Nous semble e mblématique sa
conférence annoncée au NFM Krant du 18 septem bre 1988 intitul ée : «Het Plezier van het
Film Kijken. Met fragmenten en na afloop een  gehele film vertoning». Ce titre exprim ¢ la
cinéphilie hétéroclite du m entor fasciné par les fragments aux archives. Il dém ontre son
besoin d’apprendre a tout voir, de tout aimer comme témoigne son ancien disciple
universitaire Roumen.

L’¢équipe entreprend u ne troisieme et dern iere modification a partirdu num éro 6 du
Nederlands Filmmuseum Krant en octobre 1988. Le progra mme du Musée s’appelle tout
court NFM programma. Ces archivistes cherchent a attirer 1’assistance du public en salle. Ils
incrémentent la vis ite de collégues étrangers ; comme la cinéas te Chantal Akerman et le
théoricien Jacques Aumont. Ce dernier offre une conférence sur S. Eisenstein qui fait partie
d’une rétrospective des cinéastes en exil qui inclut a F.W. Murnau et a E. Lubitsch. L’équipe

montre ainsi un énorme besoin de communiquer sur leurs collections.

¢. Nouvelles des collections retrouvées et des restaurations rusées (WEERGEVONDEN, 1914)

Les films muets préservés prédominent petit a petit dans les séances de projection,
complétées par des conférences et des articles qui insistent sur leur richesse atypique, méme
si en fragm ents. Pour comm uniquer def acon systématique sur ces expériences de
préservation, Delpeut collabore a une publi cation plus spécialisée  pour analyser et

communiquer une telle quantité d’information inédite.

309 Le film a eu sa sortie e n France comme L4 DERNIERE DEPECHE DU MEXIQUE, en juillet 1914 (400m).

Voir Idem. Donaldson, G., Of Joy, 1997, p.123. L. H. Chrispijn est un metteur en scéne du théatre qui profitait de
prestige par ses id ées trés progressistes autour d’un jeu ‘naturel’. Il travaille comme directeur artistique pour
Filmfabriek Hollandia entre 1913 et 1914. Il quitte la société Hollandia en 1914, pour retourner au théatre au
milieu de critiques trés dures dans la presse de 1’époque. Entre 1913 et 1917, Chrispijn produit un film, il joue
dans 18, et il réalise 27 entre 1913 et 1915. Voir Reijnhoudt, Bram, Martin de Ruiter, Filmmuseum, trad. Martin
Cleaver, Dutch Silent Cinema, Filmmuseum, 2000, pp.7-11.
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Delpeut publie de fagon systém atique a partir de 1’été 1989, les nouvelles des collections du

NFM dans la section ‘Weergevonden’ du bulletin ~ GBG-nieuws de ’'lAMHIST-Nederland
édité en néerlandais.”'® Dans sa prem iére collaboration, Delpeut inform e d’op Hoop van zEGEN
(1918).%"" La suite est une série d articles sous la forme d’un journal num éroté ou il met en

r 12
oeuvre ses compétences dans I’analyse des films.’

Weergevonden qui veut dire interpréter,
traduire coincide avec I’esprit de leur politique de préservation. >'* Mais aussi avec le titre d e
la restauration alors en route WeerGevonpen (L. H. Chrispijn, Hollandia, 1914). Ce film  est

devenu exemplaire parmi leurs ex périences dans la valorisation. *'*

L’équipe reconstruit de
facon bien origin al les intertitres de WeerGevonpen (1914) en 1989, pour que le film  soit
compréhensible, interprété.

WEERGEVONDEN (LosT & Founn/‘Perdu et Rétrouvé’, Hollandia, 1914) est une autre trouvaille du
metteur en sceéne néerlandais L. H. Chrispijn. Ce pionnier ¢était treés actif dans la socié té
Hollandia au vu de la courte durée de sa carri  ére. Le film faitI' objet d’une surprenante
reconstruction en 1989. La poétesse néerlandaise  Judith Herzberg est chargée d’écrire les
intertitres manquants sur la tota lit¢ du film. Elle fait appel a la compétence des spectateurs
sourds-muets pour lire sur les lévres des comédiens du film et ainsi obtenir des dialogues. Les
conséquences sont importantes pour la compréhension du récit. Avant, WEERGEVONDEN semblait
étre un drame a propos du romance entre une juive et un non-juif. Mais une fois les dialogues
retranscrits, il s’ est avéré que le héros est socialiste. Ce qui constitue le prétexte dramatique
central de 1’opposition a leur mariage. L’absence d’intertitres em péchait de com prendre le
récit du film. Ces expériences dans la valorisation sont communiquées par De Kuyper comme

Delpeut aussi en dehors du NFM.

310 Ses collaborations dans GBG Nieuws (1987-1996) vont du numéro 9 été¢ 1989 au numéro 18 automne

1991. La GBG - Vereiniging Geschiedenis Beeld & Geluid - est une association importante, qui est la section
néerlandaise de la IAMHIST (International Association for Media and History). Si sa vocation premiére est
l'analyse des documents visuels ou sonores en tant que sources historiques, la GBG s'occupe de plus en plus
d'histoire des médias. Depuis 1998 elle publie une revue semestrielle, Tijdschrift voor Mediageschiedensi (TMG)
Voir Kessler, Fran k (Universiteit Utrecht, Theater-, Film- en Televisiewetenschap), ‘Les études
cinématographiques et audiovisuelles aux Pays-Bas’, dans Ecrans et Lucarnes Bulletin no. 4, AFECCAV, mai
1999 pp-15-18. Disponible sur : http://imagines.u-bordeaux3.fr/afeccav/bulletin/Bulletin%204.pdf

Delpeut, P., Het Ned erlands Filmmuseum presenteert : Weergevonden, GBG -nieuws 9, été 198 9,
pp-22-23.
312 Voir son anal yse illustrée av ec des p hotogrammes d’un film du Netherlands Centraal Filmarchief:
‘Weergevonden 7°, GBG -nieuws 15, hiver, 1990/1991, p. 22-27. La plupart des ses articles sont sur des films
muets mais pas exclusivement comme le montre son écrit sur de films des années 1930, voir ‘“Weergevonden in
het Nederlands Filmmuseum’, GBG -nieuws 10, automne 1989, pp. 18-19.
33 Slagter, drs. Peter Jan (door), Van Dale Handwoordenboek Nederlands/Spaans, Van Dale Lexicografie
Utrecht/Antwerpen, 1994, p.1146.
3 Voir De Kuyper, Eric, « Le cinéma de la seconde époque. Le muet des années dix » (1), Cinémathéque
no. 1 mai 1992, p.33 (note 8); et Meyer, M-P., ‘Restorations’, 1991, pp.87-90.
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II.LAUX SOURCES DE LA PHILOSOPHIE INNOVANTE DU NFM (1989)

En 1988, Ivo Blom et Nelly Voorhuis prog ramment “Il promo cinema italiano 1905-
1945 au Giornate del Cinem a Muto, montrant ainsi les avancées de la préservation de la

313 11s renforcent les efforts de Van de r Maden son conservateur attitré qui

collection Desmet.
depuis la moiti¢ des années 1980 attire de plus en plus ’attention de s spécialistes. En 1989,
mais a Bologne d’autres m embres du NFM part icipent au festival peu a peu fréquenté Il
Cinema Ritrovato crée en 1986. *'° L historienne Michelle Lagny le décrit : «(...), plus sage et
plus technique, avait surtout, au départ, le désir de valoriser I'exceptionnel patrimoine filmique accumulé et remis
en état par la Cinémathéque de Bologne, en association avec la Mostra Internazionale del Cinema Libero. Animé
par Bologne mais en bénéficiant de la collaboration réguliére des grandes archives, notamment celle de Munich
avec Enno Patalas et celles du Luxembourg avec Fred Junck, ce ‘festival des cinémathéques’ est rapidement
devenu un nouveau lieu de rendez-vous (printanier, celui-la) pour les archivistes et les conservateurs et pas
seulement pour les amoureux du muet. » >'

Il Cinema Ritrovato offre a part les projections des activités paralléles qui réunissent divers
acteurs du milieu des laboratoires, des archives et de la recherche. De Kuyper et Delpeut y
viennent en conférenciers pour partager leurs réflexions au sujet de leur programme de travail.
Leurs interventions dans ce cadre sont apres transcrites, publiées et traduites dans la revue de
la cinémathéque Cinegrafie’'® Grace a leur présence a Bo logne, nous accédons a leurs
réflexions dans d’autres langues que le néerla ndais. Leurs publications sont un symptéme de
la résonance internationale qui suscitent certains débats dans cet es pace de ren contre des

cinématheques. Leurs interventions en 1989 s’avérent de contributions a la réflexion autour de

315 Voir Blom, I. et N. Voo rhuis (eds), Hartstocht en heldendom. De vroeg e ltaliaanse speelfilm 1905-1945,
Amsterdam, Stichting Mecano, 1988. Ce programme figure comme un déclench eur pour Blom de son travail de
recherche sur le cinéma italien et la collection Desmet. Voir Idem., ‘Preface’ Blom, 1., Jean Desmet, 2003, p.11.
316 La Cineteca del Comune di Bologna est fondée en 1962 par Vittorio Boarini qui est resté pendant 30
ans a sa téte. Voir Frappat, M., Cinématheques a l’italienne, L’Harmattan, 20006, pp. 44-47.

37 Lagny, M., ‘L’ Archive & la féte’, Cinémathéque, n0.7, 1995, pp.98-99.

318 Cinegrafie revue semestrielle publiée depuis 1989.
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la valorisation en part iculier des films muets du NFM. De Kuyper et Delpeut répondent a

leurs responsabilités d’archivistes orientés par leurs parcours de s cinéastes et des théoriciens
du cinéma. Les propositions de De Kuyper garden t un caractére théorique sous la forme d’un
programme d’idées. Pendant que Delpeut inscrit sa réflexion dans une tendance pragm atique
qui informe de leurs actions. Cependant derriére ce rapport, le disciple se démarque au titre
théorique par sa persp ective envers les collections film . Le programme d’idées comm e la
planification du travail du NFM répondent au  x problématiques empiriques des archives.

Mentor et disciple produisent les bases de la nouvelle philosophie des archives du NFM.

I1.De K r, phi h rchi

La pensée de De Kuyper est un véritable fi 1 conducteur de la philosophie du NFM. Il
I’explicite dans de nombreux articles inspirés par leur agenda de recherche. Ses écrits pour la
plupart sont publiés depuis 1989 en néerlandais et en frangais principalement, puis traduits en
italien, en anglais, en espagnol dans des revues spécialisées et de s livres. Le directeur-adjoint
partage sa réflexion dans le cadre plus large des problém atiques théoriques et historiques
communes aux cinématheéques. Les archivistes d’ Amsterdam trouvent un écho aupres de leurs

collégues a Bologne au sujet de ces préoccupations.

a. Correspondance archivistique entre Amsterdam et Bologne : I’axe italo-néerlandais

L’équipe néerlandaise tisse des rapports pr ofessionnels avec des collégues a la téte
d’une autre ciném athéque européenne en pl eine transformation. L’historien Jean Gili
signale leur manifestation dans le renouvellement de I’histoire du cinéma muet italien: « (...) on

y retrouve les noms de Gian Piero Brunetta, Aldo Bernardini, Vittorio Martinelli —les trois mousquetaires de la
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recherche italienne- auxquels est venue s’adjoindre une nouvelle génération de chercheurs, notamment les
infatigables animateurs de la cinémathéque de Bologne —aux c6tés du directeur de ['institution Vittorio Boarini —
Michele Canosa, Gian Luca Farinelli et Nicola Mazzanti.»>"°

Ces archivistes qui se dém arquent dans les actions de la C ineteca del Comune di Bologna,
favorisent au festival Il Cine ma Ritrovato des rencontres, de s échanges entre collégues pour
discuter de leurs problématiques communes. Une forte correspondance professionnelle se met
alors en place.

Le NFM et la Cineteca del Com une di Bolo gna sont deux institutions qui partagent une
caractéristique commune a leu rs archives. Ils possédent principa lement des copies film de
distribution.**® Ces archivistes se reconnaissent da  ns des problém atiques paralléles. Ils
développent tous une philosophie selon les beso ins particuliers a leurs archives du ciném a.
Les archivistes italiens entreprennent de leur coté leurs réflexions pour une théorie comm e
une méthodologie de la restauration du cinéma.*' Pendant que leurs collégues d’Am sterdam
se concentrent plutdt sur la problématique de la programmation et I’acces.

Pendant 1’édition 1989 du festival Il Cinem a Ritrovato, De Kuyper tient une conférence qui
sera publiée par larev ue Cinegrafie. Le texte est court (a pein e trois pages) m ais aussi
¢loquent que son titre: « Notes sur la conservation et programmation des films : deux activités
complémentaires » / “Osservazioni Sulla Con servazione e programmazione de film: du e
attivita complementari”’. De Kuyper y exprime la politique de sa ciném athéque en term es
poétiques: « [...] la vie des films, dira le conservateur-philosophe, est un peu comme la vie de ’'homme : vivre

(et pour les films ceci signifie revivre pendant la projection) est un peu mourir. Au moins, que I'on assure la

continuité. Donc, s’agissant de films, que 'on puisse remplacer la copie d’un film avec une autre... sans jouer
avec le feu. » >**
Pour lui, conserver ne fait sens que s’il m ontre les films. Il rend explicite ce paradoxe de

montrer la matiére film qui pour la faire ‘vivre’, risque sa destruction.

319 Gili, Jean A., ‘Nouveau regard sur le cinéma muet italien, ‘Cinéma et histoire autour de Marc Ferro’

(comp. Frangois Gargon) CinémAction, Corlet-Télérama no.-65, 4° trimestre 1992, p.69.

320 Information donnée par Davide Pozzi responsable de la Cineteca Cineteca del Comune di Bologna
pendant I’atelier no. 2, octroyé le 2 décembre 2004. Voir Collectif, Actes des « Journées d'études européennes
sur les archives de cinéma », site BiFi www.bifi.fr, page d'accueil, rubrique « Patrimoine cinématographique ».
32 Voir Canosa, Michele ‘Per una teoria del restauro cinematografico’ et Nicola Mazzanti et Gian Luca Farinelli,
‘Il restauro: metodo e tecnica’, dans Storia del cinema mondiale, Volume V Teorie, strumenti, memorie, A cura
di Gian Piero Brunetta, Giulio Einaudi editore, Torino, 2001, respectivement pp. 1069-1118 et pp. 1119-1174.
322 Traduction de Francesca Leonardi et Jérome Panconi de I’italien au frangais. « Ma la vita dei film, dira
il conservatore-filosofo, é un po’ come le vita dell uomo : vivere (e per il cinema questo significa far rivivere
nella proiezione) é un poco morire. Almeno, che la continuita sia assicurata. Dunque, se si tra tta di film, che
una copia possa almeno essere so stituita da un’altra... senza scherzare con il fu oco. ». Kuyper, Eric de,
“Osservazioni Sulla Conservazione e prog rammazione de film: due attivita complementari”, Cinegrafie,
Bologne, Année I, no.2 II semestre 1989, p.91 ; traduction du francais a I’italien de Paola Cristallip.
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b. Esquisse du manifesto philosophique a Bologne : ’urgence des archives nitrate

De Kuyper présente alors un programm e d’idées clés. Ce texte affiche les
principes que le NFM m et en pratique depuis 1988 : préserver le nitr ate pour le montrer,
méme s’il est abimé et/ou en train de disparaitre.

De Kuyper annonce dans sa conférence:  « Actuellement plusieurs cinémathéques, partout dans le
monde, sont devenues adultes [ont rejoint I'dge adulte]. D’autres, plus jeunes ou de création récente, naissent
avec un esprit qui n'est plus vierge. Les erreurs du passé ne doivent pas étre répétées et il faut continuer le
travail entamé — plus ou moins bien — par nos prédécesseurs. Comment obtenir les meilleurs résultats ? Y a-t-il
dans notre pratique des regles, des critéres qui soient d’une certaine maniére « scientifiques » ? Probablement
oui, et concernant certains champs, la FIAF, avec ses commissions de travail, nous aide a rendre plus efficace
notre entreprise. Mais en réalité les régles, les criteres, la pratique et la vision sous-entendues par cette
pragmatique dépendent en premier lieu du contexte. Et le contexte du cinéma est marqué par le fait qu'une
grande partie de I'histoire passée du cinéma est en voie de disparition, car elle n'existe que sur support nitrate. Il
S’agit donc avant tout — et celle-ci est la régle absolue — de sauver des films nitrate de la décomposition. Jusqu'au
quand des films nitrate existeront, ils n’existeront pas vraiment — et si on ne les préserve pas aujourd’hui, ils
seront détruits demain. Quelle est donc I'importance d’'une vaste et belle collection de films nitrate ? Aucune.
Mieux: elle est purement virtuelle. La collection, virtuellement vivante si elle peut étre conservée, sera, en cas
contraire, virtuellement morte 35

De Kuyper s’inscrit a I’intérieu r d’une communauté internationale qui est face a une m éme
problématique. Apres les efforts pionniers des colle ctionneurs des films nitrate, la disparition

de pellicule sur ce support est imminente. C’est la réalité que I’inventaire historique du NFM

323 «Attualmente molte cineteche, in ogni parte del mondo, hanno raggiunto [’eta adulta. Altre, piu giovani

o di creazione recente, non nascono piu con spirito vergine. Cisono errori, commessi nel passato, da non
ripetere e c’e un l avoro, avviato —pit o meno bene — dai nostri predecessori, che si tratta di continuare. Come
fare, per ottenere i risultati migliori ? Ci sono per la nostra pratica delle regole, de criteri in qualche modo
‘scientifici’? Probabilmente si, e per quanto riguarda certi campi, la FIAF con le su e commissioni di lavoro ci
aiuta a rendere piu efficace la nostra impresa. Ma in realta le rego le I criteri, la pratica e la visione che
sottende questa pratica dipendono in primo luogo dal contesto. E il contesto del cinema é dominato da questo
fatto : un’intera parte della passata storia del cinema é in via di sparizione, perché esiste solamente su supporto
al nitrato. Si tratta prima di tutto —ed é qu esta la regola assoluta — di salvare ifilm a [ nitrato dalla
decomposizione. Fino a quando esiteranno film al nitrato, essi non esisteranno veramente — e se non si provvede
a preservarli 0ggi, domani saranno distrutti. Qual é dunque l'importanza di un’ampia e e bella collezione di film
al nitrato ? Nessuna. O meglio : puramente virtuale. Virtualmente viva se puo essere conservata, la collezione
sara, in caso contrario virtualmente morta. De Kuyper, Ibid., p.89.
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leur impose. Toutefois si De Kuyper parle d’une nouvelle étape da ns [’histoire des
cinématheques, c’est pour distinguer qu’elles se lancent de fagon systématique dans plus que

324 . .
Il se prononce pour le préserver avec certains

la conservation urgente de leur stock nitrate.
critéres. Il expose la vision éthique du NFM pour résoudre cette problématique des collections

nitrate passives, jusqu’a la ‘mortes’ méme si préservées.

c. Les archives du cinéma une responsabilité collective et multinationale

Tout d’abord, De Kuyper définit la respons abilit¢ d’une ciném athéque en fonction
d’une notion ¢élargie du patrimoine du cinéma national: « Dans ce contexte, ‘avoir’ ou ‘posséder’ des
films ne signifie pas beaucoup pour une cinématheque. Ce qui compte ce sont les responsabilités des
cinématheques envers leur patrimoine. Dans beaucoup de cas (et c'est justement le cas de la cinématheque
hollandaise) cette responsabilité s’étend jusqu'a comprendre le passé du cinéma non national. Nous ne pouvons
pas permettre la disparition d’une partie du cinéma — de ce qui reste aprés les destructions et les détériorations,
les pertes et les disparitions survenues au cours des décennies. Et, d’autre part, il s'agit d’'une disparition non
Seulement nationale (chacun pour soi!), mais internationale, une responsabilité collective. Vue dans cette
perspective, la notion de ‘bien cinématographique’, de ‘possession’ parait vraiment archaique. Peut-étre les
musées des arts figuratifs peuvent encore utiliser cette idée trés 19eme siecle, mais pour les cinématheques il
n’est plus possible, au risque de voir disparaitre ses propres trésors. »2
Quand De Kuyper propose de préserver le cinéma comme une responsabilité collective, il fait

implicitement référence a leur programme de préservation en collaboration étroite et publique

3 Pour se faire une idée de la sonnette d’alarme dont parle De Kuyper en 1989, il faut tenir compte qu’il

s’agit millions de métres de pellicule a sauver en Europe. Nous faisons cette déduction de la statistique 1995 que
six années plus tard, établit que sur 1, 300 millions de métres ils restent 160 de nitrate (au monde) a sauver (sur
un métrage total d’environ 2, 102 millions de métres de films déclarées par les institutions questionnées sur tous
leurs formats, supports et ¢lé ments confondus a part le nitrate (acétate et polyester) Graphique 1 (annexe). Voir
‘Importance des collections films’, Aubert, Michelle, Etude Internationale des Archives de la FIAF 1995/FIAF
Statistical Survey, FIAF, CNC, Paris, 1995, pp.6-7.

323 « In questo contesto, ‘avere’ o ‘possedere’ dei film non significa molto per una cineteca. In primo paino
sono invece le responsabilita che le cineteche hanno verso il proprio patrimoni o. In molti casi (e questo é
appunto il caso della cineteca olandese) tale responsabilita si allarga a comprendere il passato del cinema non
nazionale. Non possiamo permetterci di lasciar sparire un lungo lembo del cinema —cio che ancora resta dopo
le distruzioni e i deterioramenti, le perdite e le sparizioni avvenute nel corso dei decenni. E d’altra parte una
responsabilita non solo nazionale (ciascuno per sé !), ma internazionale ; una responsabilita collettiva. Vista in
questa prospettiva, la nozione di ‘bene cinematografico’, di ‘possesso’ sembra davvero arcaica. Forse i musei di
arti figurative possono ancora dar uso di quest’idea molto ‘ottocentesca’, ma p er le cineteche non é piu
possibile subirla, a rischio di veder sparire i propri ‘tesori’ » Idem., De Kuyper, ‘Osservazioni’, 1989, p.90.
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entre cinémathéques. Le NFM est obligé d ’y faire appel car les qualités de leurs copies de
distribution ne se lim itent pas a une production nationale ; notamment la collection Des met.
Pour le NF M ces copies d’o rigines multinationales sont piéces qui gardentun  statut
néerlandais. De Kuyper reste critique et se dét ache de la notion de bien patrim onial national
qui prédomine. **° Il propose d’assumer ce qui existe aux dépéts: des films nationaux,
étrangers, complets ou en fragments, tous de ‘trésors’. Pendant le déroulement de I’inventaire
et du catalogage, les critéres de 1’équipe pour la sélection des films a préserver sont basés sur
le visionnage, la quéte de représentativité comme équilibre en fonction de la programmation.
Ces actions ainsi se convertissent dans une poli tique qui répond a 1’appel urgent de sauver les
collections nitrate de n’im porte pas quelle origine nationale, pour les m ontrer comme une

tache collective nationale comme internationale.

2.Les principes du programme d’idées

La philosophie des archives proposée par De Kuyper est faite des al lers et des retours
entre théorie et pratique. Il y a trois idées dire ctrices qui la composent. Les premiers des deux
principes se localisent dans 1’ébauche du manifesto exprimé par de De Kuyper a Bologne. Le
dernier principe de cette philosophie est une contribution de Delpeut. D’abord, De Kuyper fait
explicite la particularité de  leur perspective esthétique . Ensuite, il propose comme
indissociable la politique de préserver pour programmer les archives. A son tour Delpeut
philosophe a propos de la synchronisation des activités de préservation et de programmation

en pleine effervescence a Amsterdam.

326 Pour voir le développement du concept dans I’histoire des musées voir : Poulot, Dominique, Patrimoine

et musées L institution de la culture, Hachette, Paris, 2001, 224p.
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a. Le statut juridique du NFM dans une approche esthétique

D’abord le NFM est censé depuis sa fondation en 1954, s’occuper de la préservation et
la diffusion du film comme objet culturel et artistique. Toutefois s ous la Direction de
Blotkamp, cette m ission est réinterprétée sur la méme base juridique par la facon de
collectionner le cinéma, selon d’autres critéres culturels et artistiques. Derriére cette politique
se trouve une vision du ciném a qui caractérise la pensée du théoricien De Kuyper: «“Quelles
regles suivre, quels criteres adopter? En effet, il existe une seule regle absolue, aimer le cinéma. Naturellement il
y a plusieurs maniéres d’aimer : on peut aimer de maniéere destructive, égoiste, possessive. L'amour pour le
cinéma doit étre généreux : c'est-a-dire, il doit veiller ‘a ce que le cinéma vive'. Tout aimer ? S'il était possible,
pourquoi pas. Toutefois, il faut faire des choix, car les cinémathéques ne peuvent pas sauvegarder tous ce qui
existe sur support film... Naturellement le cinéma a une importante valeur informative, il restitue de maniere riche
et variée les images du passé. Il ne s’agit pas de méconnaitre cette fonction informative, de type historique,
sociale, politique, mais quand il devient nécessaire de limiter son champ d’action, je ne vois pas — pour une
cinémathéque comme la notre, active dans le champ culturel et artistique — autre critere possible que le critére
esthétique. En précisant bien que ‘esthétique’ ne coincide pas avec ‘art’ » >’

Leurs criteres esthétiques (non forcément artistiques) sont le point du départ pour la refonte a
eux du NFM gardant le m éme statut institut ionnel du fondateur De Vaal. De Kuyper se

retrouve dans la méme lignée que les pionniers, les chasseurs de nitrate, qui cherchaient a tout
sauvegarder devant 1’impossibilité de pouvoir le faire. Néanmoins, 1’équipe transform e la
fonction centrale du NFM avec des critéres autr es que ceux alors reconnus comm e artistiques
en termes institutionnels. Pour De Kuyper, leur approche esthétique implique de se permettre
de tout aimer parmi leurs droles de ‘trésors’, af in de choisir et d' assumer en conséquence. 11
conseille de pas discrim iner ni les titres de films méconnus ni les fragm ents des films non
identifiés. « Ce critere peut comprendre des oeuvres trés diverses: des films de fiction aux documentaires, en
passant par tous les genres intermédiaires, et peut donc inclure aussi l'information, pourvu qu’elle ait également
une valeur esthétique. Il s'agit de préserver avant tout un phénomeéne culturel, et deuxiemement l'aspect
informatif. L’esthétique du cinéma doit étre, a son tour, généreuse. En sauvegardant des ceuvres, des auteurs,

des genres, des écoles, il faut également préserver ce qui n'est pas reconnu, identifié, ce qui est anonyme. |[...]

327 « Ma quali regole seguire, quali criteri adottare ? In effetti c’é una sola regola assoluta, ed ¢ amare il

cinema. Naturalmente ci sono maniere diverse di amare : si puo amare in modo distruttivo, egoista, possessivo.
L’amore per il cinema deve essere generoso : ovvero, deve provvedere ‘a che il cinema viva'. Amare tutto ? Se
fosse possibile, perché no. Tuttavia occorre fare delle scelte, perché le cineteche non possono salvaguardare
tutto quanto esiste su pellicola... Naturalmente il cinema ha un grande valore informativo, restituisce in maniera
varia e ricca le immagini del passato. Non si tratta di disconoscere questa funzione informativa di carattere
storico, sociale, politico, ma quando é necessario limitare il p roprio campo d’azione, io non vedo —per una
cineteca come la nostra, attiva nel campo culturale ed artistico- altro criterio possibile che il criterio estetico.
Precisando bene che ‘estetica’ non coincide con ‘arte’.» Idem., De Kuyper, ‘Osservazioni’, 1989, p.90.
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Parfois méme les fragments de films, ou encore quelques images, méritent d’étre sauvés. Ce faire est notre
privilége, notre responsabilité et également notre devoir. Au moins c’est ce que nous croyons au Nederlands Film
Museum ». *2*

Le mentor met en relief sa quéte de 1’équilibr e entre films connus et m éconnus. Pour lui, est
venu le tour dep réserver aum &me titre un film d’auteur comm e des f ragments non
identifiables. De Kuyper met en évidence que les critéres esthétiques comm e historiques qui
portent a préserver certains film s, font I' objet de changement dans les ciném athéques. En

particulier, pour le NFM, le principe qui guide leurs décisions de préserver pour montrer, c’est

d’assumer leurs propres appréciations.

b. Préserver des archives choisies pour les programmer en toute conséquence

De Kuyper assume le dilemme de la sélection auquel n’im porte quelle cinématheque
doit faire face : « Enfin, il convient de se demander pourquoi préserver les films de cette mort sdre et lente.
Certainement pas pour en rester en possession. Pas non plus pour permettre seulement aux chercheurs de faire
leur travail. Nous préservons et conservons les films pour les faire vivre et renaitre, et ceci signifie simplement :
pour les projeter & un public. C’est dans une salle, au moment de la projection — et seulement la — que les films
revivent, survivent, reprennent vie. Confronter les films avec des nouveaux publics signifie les faire renaitre de
leurs cendres, comme un phénix. Malheureusement le plaisir et le devoir de la projection de films — un partage de
son propre patrimoine -, et le geste de I'offrir « a qui de droit » (le public) — concernent une activité trés ambigué.
Chaque conservateur qui soit également programmateur connait ce dilemme : projeter un film, méme dans les
meilleurs des conditions possibles, signifie toujours (peu ou beaucoup) contribuer a sa lente destruction, a son
usure — comme l'a bien fait remarquer Vincent Pinel, en comparant le projecteur @ une machine a détruire les

films. Cette crainte, certainement fondée, ne doit pas entraver la volonté de montrer les films. Encore une fois,

328 . . \ . . .
« Questo criterio puo comprendere opere assai diverse : film a soggetto come documentari, passando

attraverso tutti i generi intermedi, e puo dunque includere anche ['informazione, posto che essa abbia anche un
valore estetico. Si tratta innanzitutto di preservare un fenomeno culturale, ein secondo luogo [’aspetto
informativo. L’estetica del cinema deve essere, a sua volta, generosa. Accanto alla salvaguardia delle opere,
degli autori, dei generi, delle scuole, dei film, conosciuti e sconosciuti, ¢ ugualmente opportuno preservare il
non riconosciuto, il non identificato e l’ano nimo. (...)° A volte anche frammenti di film, o add irittura poche
immagini, meritano di essere salvati. Farlo é nostro privilegio, nostra responsabilita ma anche nostro dovere. O
perlomeno ¢ questo che crediamo al Nederlands FilmMuseum).” Ibid., p.90.
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I'amour pour le cinéma ne doit pas étre possessif, mais généreux. Le probléme est que cette générosité a un

codt » *%°

Justement la perspective esthétique défendue par De Kuyper brise la conception de collection
film passive pour I’activer a travers de la projection en assu mant les risques de celle-ci. Le

théoricien cherche a enseigner au public ce paradoxe a la base du ciném a : pour exister, ce

dernier doit disparaitre. De Kuyper ne fait que traduire en termes théoriques leurs pratiques de
préservation a Amsterdam. Leur point du départ c’est la recherche de 1’équilibre qui donne le
méme statut m uséographique au film identifié ou non, de toutes le s origines nationales

jusqu’aux fragments. Leur point d’arrivée c’est une approche esthétique explicite du ciném a
considéré autant comme un objet artistique que cu lturel mais qui doit étre avant tout présenté
en salle du cinéma. Ces deux criteres se déploi ent déja dans la dynam ique de préserver pour
programmer au Pavillon Vondelpark. Delpeut info rme de leurs activités de valorisation dans

cette perspective basée sur des remontages de fragments projetés en salle.

c. Pour un montage de I’histoire du cinéma a partir d’archives (editing film history)

Delpeut fait un com pte-rendu aussi a Bologne en nove mbre 1989 pour inform er de
leurs projets filmiques et de leurs programmes des films préservés étroitement associés aux
réflexions de De Kuyper. Derricre ces expériences inédites de valorisation, Delpeut formule la
logique qui emporte 1’équipe a compiler des films muets et méme si en fragments.

Dans sa conférence Delpeut résume leur postu re face a la problém atique particuliére des

fragments : « Asi pues, estamos hablando de grandes recopilaciones de films de los que el publico no tiene

329 . ; . :
«Infine, occorre domandarsi perché preservare i film da questa morte lenta e sicura. Certamente non

per mantenerne il possesso. E nemmeno solamente per permettere ai ricercatori di fare il loro lavoro. Noi
preserviamo e conserviamo i film per farli rivivere e rinascere, e questo significa semplicemente : per proiettarli
di fronte a un pubblico. E in una sala, al momento della proiezione —e soltanto la — che i film rivivo no,
sopravvivono, riprendono vita. Mettere i film a confronto con un pubblico sempre nuovo significa farli rinascere
dalle loro ceneri, co me una fen ice. Sfortunatamente il piacere e il d overe della proiezione dei film —una
condivisione del proprio patrimonio, e il gesto di offrirlo « a chi diritto » (il pubblico) —riguardano un’attivita
assai ambigua. Ciascun conservatore che sia anche programmatore di sala conosce questo dilemma : proiettare
un film, an che nelle migliori condizioni possibili, significa sempre (poco o tanto) contribuire alla sua lenta
distruzione, alla sua usura®come ha ben fatto notare Vincent Pinel, paragonando [’apparecchio di proiezione
ad un apparecchio di distruzione dei film. Questo timore, certamente fondato, non deve comunque ostacolare la
volonta di far vedere i film. Ancora una volta, I’amore per il cinema non deve essere possessivo, ma generoso. Il
guaio ¢é che questa generosita costa cara.” Ibid., pp.90-91.

132



conocimiento y que a menudo los conservadores tienden a olvidar porque suponen graves problemas : no se
sabe exactamente qué hacer con ellos, es necesario atribuirles un titulo, son dificiles de catalogar... ;Por qué
creemos entonces que es importante ocuparse también de estos fragmentos que parecen indtiles? Naturalmente
la primera respuesta es que siempre se tiene la esperanza de que el fragmento en cuestion se revele como la
parte que falta para completar un filme importante, una obra maestra de la historia del cine ; (...) Hay al menos
tres motivos fundamentales por los cuales los fragmentos resultan de gran interés para los responsables de la
conservacion. Primero : los fragmentos representan un caso extremo y en este sentido nos obligan a repensar la
funcion de las filmotecas. Segundo : dada la gran cantidad de fragmentos conservados en los archivos, es muy
dificil considerarlos indtiles, sin importancia, sin sentido y por eso descuidarlos ; por otro lado, el trabajo sobre
este tipo de recopilaciones puede inducir a considerar de otra manera la relacion existente entre la actividad de
conservar un film y de mostrarlo al publico. Tercero : (tal vez el mas importante) muchos de estos fragmentos no
identificados y sin sentido impresionan por las estupendas imagenes que contienen ; esto s6lo me parece mas
que suficiente para justificar el hecho de que un archivo se ocupe de estos pedazos de film : si contienen
iméagenes tan bellas por qué descuidarlas, por qué olvidarlas ? (...) »>30
La problématique de quoi faire avec cette qu  antité des fragm ents est aussi pour lui un
questionnement de la f onction d’une ciném athéque. Delpeut pour y répondre assum e la
posture esthétique enseignée par de De Kuyper et basée sur ‘le plaisi r de regarder’ via un
visionnage systématique des films. C’est une alternative pour approcher leurs archives en
fragments qui ont du mal a s’adapter aux catégories de 1’histoire du cinéma. En échange, leurs
choix doivent étre partagés av ec le public en salle . Delpeut propose formel de répondre a la
problématique de la p résentation des archives film reformulant une fonction pratique et
historique des ciném athéques: « Por dltimo, y esta es mi dltima propuesta y provocacion, los
conservadores de films deberian sentirse mas realizadores que historiadores, dado que en la filmotecas de todo
el mundo ellos hacen, en dltima instancia, un frabajo de montaje del patrimonio cinematografico existente, de
aquel film sin fin que llamamos cine.» 331

Pour Delpeut le montage de 1’histoire du cinéma est implicite dans la dynamique des archives.
Tout au long de leur ex istence ces institutions ont contribué a I’histoire du cinéma par leurs
politiques de collectionner, de préserver, de programmer. Alors pourquoi pas exploiter
ouvertement ce potentiel de 1’archiviste en term es actifs de recherche comme de réalisation ?

Concretement Delpeut appelle a accepter consciemment cette pratique. Il propose de le faire

avec des critéres esthétiques ba sés sur la connaissan ce physique de leurs ar chives préservées

330 Delpeut, P., “Qué hacer con un film ” Archivos de Filmoteca, Generalitat Valencia, no. 8 décembre

1990-févrierbrero 1991, pp. 35-36.Pu blié d’abord co mme « Che fare di unFilm cuando abbiamo che
Frammenti », Cinegrafie, no. 3, 1990, Cineteca del Comune di Bologna. Conférence transcrite et traduite par Nicola
Mazanti a partir de la co mmunication (‘El film proble mas de cata logacion y restauracion’ ; XVIII Mostra de 1
Cinema Libero-Bolonia, 17-25 novembre 1989).

3 Ibid., p.38
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et ycom pris des fragm ents. Cependantle défireste a savoir comm  ent programmer
concrétement ces films muets, ces fragments ? C’est une des alternatives a part la restauration
traditionnelle. Delpeut précise que : « (...) debo subrayar primero que este tipo de trabajo con los
fragmentos (...) es sblo una de las actividades del Nederlands Filmmuseum, que prosigue normalmente su
trabajo habitual de restauracion del material en soporte nitrato. » 332

Il n’y a que les films muets préservés qui occupent petit a petit le devant de la scéne de la
programmation. L’équipe s’occupe, tout au 1 ong de 1989, d’ offrir une série de programmes
plurielle dans sa seule salle du cinéma au Pavillon Vondelpark. Le Musée programme en mars
1989, des auteurs classiques comme Michael Powell et Eric Pressburger. En avril et juin
1989, il apparait un programm e du cinéma expérimental dans la lignée cinéphile de Skrien.
Notamment leur film élu favori, le coup de coe ur : Dar Poro arr’eguatore (1986). Le Musée
offre un programm e entrem ai etjuin 19 89 delaCiném athéque Municipale de

333
Luxembourg.

Vers octobre 1989, des programm es sont dédiés au cinéma d’horreur et de
;. . N . 334 A

films série B qui se stabilis eront comme de sections.””" En méme temps, le NFM programma

annonce leurs restaurations qui font preuve d’e xpérimentation a partir d' éléments sonores et

textuels divers.

3.La pragmatique de la philosophie des archives

Le NFM rejoint certaine tendan ce de sonorisation des films muets. Dans la salle du
Pavillon Vondelpark une structure se m et en place pour présen ter leurs films m uets.
Mouvement qui s’installe doucem ent au-dela des cinémathéques; comm e le montre par
exemple la récupération de la trad ition benshi, admirée par Delpeut.” Dans sa conférence a

Bologne en 1989, il offre un éventail de leurs expériences de recyclage des archives: « Intentaré

332 Ibid.

333 Le NFM ouvre ses portes aux archives des cinémathéques collégues. Le FilmArchiv der DDR est invité
en janvier 1990 affiche le NFM programma.

334 Section souvent dénommée Mondo Bizarro.

35 11 déclare étre un admirateur passioné de Midori Sawato. Voir Delpeut, P., ‘Op reis (De voyage)’_Diva
Dolorosa. Reis naar het einde van een eeuw. Meulenhoff Amsterdam, 1999, pp.5-10.
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ilustrar brevemente tres tipos de trabajo diferentes que hacemos (...), sin con esto querer dar (...) alguna receta
definitiva (...), Gnicamente para presentar las experiencias y las indagaciones que estamos llevando a cabo.
(..0)33

Ces activités de présentation de film s muets a tit re expérimental sont présentées au long de
I’année 1989, a Amsterdam, a Rotterdam et a Bologne. Il s’agit de reconstructions comme una
alternative a I’impossibilité de la restauration d’un film. Ensuite, il s’agit des programmes qui
cotoient d’autres arts du spectacle, ou se compilent des films muets surtout provenant de leurs
collections inédites en couleur, de fiction et non-fiction, souvent en fragments. L autre type de
travail, ce sontdes réalisations filmiques a base des archives p réservées du NFM. La
compilation est également un outil d e valorisation pour ces cinéastes devenus au méme titre

des archivistes.

a. Redécouverte de la sonorisation en salle :latradit ion benshiet ‘Lost&

Found’ (IFFR)

L’équipe met en place sa propre structure au  service de la sonorisation en salle des
films muet préservés. Hors-murs, le Musé e partage une variation des programmes de
compilation également présentés aux séances du Pavillon Vondelpark. Notamment, le Musée
collabore avec le festival international du cinéma a Rotterdam (IFFR), créant la sec tion Lost
& Found. Ce festival affiche aussi programmes sur la tradition benshi.

Pendant les années 1980, la programm ation des films muets éclate en dehors des salles des
cinématheques et des festivals italiens (Pordeno ne, Bologne), les plus spécialisés dans le
cinéma préservé. L’expérience de regarder un film muet devient spectaculaire dans certaines
manifestations culturelles et festivals internat ionaux de cinéma a la fin des années 1980. Une
génération pionnic¢re des m usiciens reconstituent de partitions originales des film s muets.
Gillian Anderson se démarque par ses reconstructions et interprétations, parmi d’autres, de la

musique pour des films de D. W. Griffith.**’

336 Idem. Delpeut, (1989) ‘Qué hacer’, décembre 1990-février 1991, p.37.
337 Voir Anderson Gillian B., 'Niente musica fino al punto indicato': la ricostruzione di Intolerance con la
partitura di Joseph Carl Breil, Griffthiana, Gemona, n0.38/39, octobre 1990.
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Des programmateurs sont attirés par la sonorisation du cinéma muet, a travers 1’expérience de
la tradition benshi ré p rogrammée en Europe. Delpeut découvre alors cette culture orale au

festival du théatre & Avignon et ensuite au festival du cinéma de Rotterdam.>®

La singularité
de cette pratique orale se trouve : « Dans la tradition japonaise du cinéma muet, conteur qui animait le film
et improvisait tous les dialogues.» 339

Enthousiaste, Delpeut écrit sur la question dans Skrien. *** La culture benshi fait partie d’une
reconfiguration plus large de la valorisation du cinéma muet via la sonorisation. Plusieurs
années apres en 2005, Giusy Pisano et Valérie Pozner rem arquent : « Les travaux entrepris en
France, comme a I'étranger sur la question des pratiques sonores a I'époque du muet ont, dans un premier
temps, porté sur la musique. Cet effort est, soulignons-le, concomitant de la redécouverte du patrimoine filmique
des années 1990 : il convenait de répondre aux questions que soulevait 'accompagnement musical des films
restaurés. Ce mouvement a permis d’exhumer des partitions, et de redécouvrir de tout un pan de la réflexion
menée depuis la moitié des années vingt. Pourtant, si la musique était trés largement utilisée, elle ne constitue
que l'une des formes de présence sonore. C'est seulement depuis une quinzaine d’années que les pratiques de
sonorisation dans le cinéma des premiers temps sont véritablement envisagées dans leur hétérogénéité. Les
études novatrices dans ce domaine ont été menées principalement aux Etats-Unis et au Canada.»**!

En effet, en 1989 les vides docum entaires sur la question sont trop im portants.*** Néanmoins
I’équipe du NFM sonorise en salle leurs films muets préservés avec un enthousiasme pionnier
et avec plusieurs modalités. Parmi ces tentatives, s’adressant au public contemporain le NFM,
entreprend une collaboration étroite avec I’IFFR dans la section dénommée Lost & Found.

A Bologne, Delpeut décrit leur s premiers programmes de film s sonorisés classés comm e un
type de travail de compilation « (...) aproximacion, de la que hemos presentado aqui un primer resultado
titulado Water Sequence, es seguramente la mas ambiciosa. Se trata de representaciones de tipo teatral en las
cuales integramos musica, recitados en directo y proyecciones de fragmentos organizados mas o menos
tematicamente. Este tipo de trabajo lo presentamos por primera vez en febrero 1989 en el festival de Rotterdam
en cuatro sesiones tituladas Lost and Found. La primera de estas sesiones, Magic Spectacles, era una

combinacion de diversos elementos. (...) algunos fragmentos no identificados de un film ‘de trucos’ de la Pathé,

338 Christian Belaygue est le fondateur des Rencontres cinematographiques au festival de Avignon entre 1985 et
1990. Voir Idem., Lagny, M., ‘L’ Archive a la féte’, 1995, pp.98-105.

339 Pinel précise en comparant la tradition frangaise qu’a différence du bonimenteur ou bonisseur en
France, le benshi est un artiste dramatique qui joue tous les rdles et imite toutes les voix. A la fin du muet
certains benshis sontde vedettes aussi marquants pour le succés du film que leur im portance attarde le
développement du cinéma sonore. Idem., Vocabulaire, 1996, p.37.

340 11 fait un reportage sur la performance du 'benshi' Midori Sawato. Voir Delpeut, P., “Het sprek ende
zwugende beeld: Benshi in Avignon.”, Skrien nr 163, Déc.-Jan. 1988-89, pp.24-25.

4 Idem. Pisano (et.al.), Le Mueta la Parole , 2005, pp. 12-13. Voir le documentaire qui trace cette

histoire : LES PREMIERS PAS DU CINEMA : A L4 RECHERCHE DU SON (Eric Lange, France, Lobster, 2003).

2 Un des premiers ouvrages c’est Robinson, David, Music of the shadows. The use of musical accompaniment
with silent films, 1896-1936, Gemona-Pordenone, Le Giornate del Cinema Muto, 1990, 111p.
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trozos de La Vie et la Passion de N. S. Jesus Christ y de Salomé restaurada por la Filmoteca de Friuli, algunas
secuencias submarinas de L'Atalante... y un fragmento de una pelicula de serie B americana donde una criatura
monstruosa ataca una gran ciudad ; todos estos filmes estaban de algtin modo relacionados con la magia y lo
fantastico, en particular los fragmentos Pathé.® Tres misicos acompafiaban los filmes (...) un prestidigitador que
en tres tomas ejecutaba algunos numeros de magia. El espectaculo intentaba crear una sensacion de magia
para llevar al publico a los origenes del cine, a su aspecto magico, de fenémeno de barraca. En una segunda
sesion, titulada Weepies and Tear-Jerkers, mostramos (...) filmes de un rollo y algunos fragmentos no
identificados, unidos por su caractér melodramatico; la proyeccion estaba acompafiada por una cantante que
interpretaba canciones sentimentales holandesas de los afios 10 y 20; (...) lo interesante es que las
representaciones han permitido comprender mejor este tipo de film que con frecuencia puede resultar
incomprensible o excesivamente melodramatico para un publico moderno.» 343

Chacune de ces com pilations des fragments de films muets est associée aux ¢lém ents trés
divers des arts du spectacle: le théatre, lam usique, la magie, le chant, le commentaire. Le
Musée montre une volonté de recycler leur  propre culture orale par ’'usage de m  usique
populaire hollandaise. Cette activité en dehors du NFM  a Rotterdam m ontre comment
I’équipe se partage entre la recherche, la pr éservation et la programm ation. Pour I’équipe, la
valorisation d’un film muet ne réside que dans la présenta tion d’une belle restauration en
couleur. Par exemple, par leur fagon de reprogrammer leur copie en co uleur Desmet L4 ViE ET
Passion pE Jesus Crrist (Pathé Fréres, 1906-1907). *** C’est un film biblique en couleur sur la
vie du Christ en tableaux coloriés, remplis des effets spéciaux de Lucien Nonguet, produit par
Ferdinand Zecca et cam ¢éra et tru cages de Segundo de Chom 6n.>* 1l est programmé en
salle d’'un dréle de fagon dans la section * Magic Spectacles’, associ¢ a d’autres films trés
hétérogenes ety com pris de fragments non iden tifiés avec comme thém e la magie. Ce sont
leurs premiéres expériences de programmation en salle avec des artistes et des musiciens.
Dans le cadre du festival de Rotterdam  aussi 1’équipe présente quatre com pilations qui
regroupent des films muets retrouvés. Il s’agit des deux compilations pour la production
nationale des pionniers néerlandais, 1’une sur les fréres Mullens, 1’autre sur la société de M.

Binger Fizmrariex Horranpia (1989) compilée cette derniere par Guy Moulin. Puis il y a deux

compilations a partir des films féeriques : FEEERIEKEN PrROGRaMMA (1989) et une autre sur de

S Idem. Delpeut, (1989) ‘Qué hacer’, décembre 1990-février 1991, p.3.

4 DIVA [Ressource électronique]. [Am sterdam]. Filmmuseum-Amsterdam. Pays-Bas. Disponible sur :
http:/fmdb.filmmuseum.nl (néerlandais et anglais). Le catalogue informe que pour sa premiére comme pendant
son époque de distribution aux Pays-Bas le film est accompagné avec de musique et de chants sacrés pendant la
période de Noél, de Paques et aux foires pendant la saison de recolte. Blom signale que le film a peine acquis est
devenu un succeés commercial . II offre un historique des achats et de la disparition des copies. Voir Idem., Blom,
Jean Desmet, 2003, pp. 139, 222, 225, 226.

s Voir Tharrats, Juan Gabriel, Los 500 films de Segundo de Chomon, Zaragoza 1988, pp. 112-115.
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4 . . . . .
films de voyage.**® Ce genre de sonorisation s’affirme et se diversifie dans la programm ation

du cinéma muet également au Pavillon Vondelpark tout au long de I’année 1989.

b. Structure de sonorisation fixe au Pavillon Vondelpark

Le NFM s’intéresse a récréer des p rojections de films muets dans le contexte des arts
du spectacle ou la culture orale et musicale a toute sa place. D’abord la pratique a partir de
1989 d’accompagnement au piano-forte se systématise dans la salle du P avillon Vondelpark.
De Kuyper profite de son expérience et il com pose une équipe de pianistes et artistes qui
s’installe au service expres du NFM.

Le NFM programma affiche depuis 1989 un petit dessin de note m  usicale qui prévient au
spectateur de I’accompagnement sonore du film muet en salle. L4 Vi ET P4ssioN DE JESUS CHRIST
(1906-1907) est présenté ainsi en mars 1989 au Pavillon Vondelp ark signalant la présence du
commentateur Jac Heijer (p résent pareil a I IFFR). L’accompagnement au piano-forte au
Musée se pratiquait aussi pendant la période De Vaal et de Ma ks ; surtout entre 1985 et 1986
pour accompagner les premiers programmes de la collection Desmet. Cependant en 1989 sous
I’initiative artistique de De Kuyper, se développe une structure plus complexe de sonorisation
des films muets en salle. Bien avant, le dire cteur-adjoint en tant qu’enseignant a fourni a
I’Université de Nimeégue un premier réseau de pianistes. Delpeut évoque: «(...) That was one of
the most fascinating periods of my life. In one year we were finding out the whole of silent cinema in colour, full of
emotions, melodrama (...) We often saw them in silence. Although the Dutch Filmmuseum came very progressive
with piano accompaniment. Quite early there were few German pianists. Eric de Kuyper started to educate two
other pianists to play piano with silent movies. Already in Nijmegen you can see accompaniment by Stefan Ram
and another guy. They came when De Kuyper arrive to the museum. They did not need anymore the German
guys. The pianists came up with him.»

Les films préservés de la coll ection Desmet renaissent ainsi sonorisés. Par exemple, le NFM

programma affiche en octobre 1989  DE KINDEREN VAN KAPITEIN GRANT (LES ENFANTS DU CAPITAINE

3 Idem., Meyer, M.-P., “Het spektakel”, 1989, p.46.
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Grant, Eclair, 1914). 37 Ce film d’aventures, basé sur le rom an de Jules Verne, réalisé p ar

8 Cette copie du catalo gue Desmet quia

Victorin Jasset appartient a la série Jules Vern e
survécu incompléte c’était un gran d succeés depuis 1914 et pendantu ne longue période,
comme Blom signale: « rented for 59 weeks, played 5 weeks at (cinema) Parisien at Amsterdam shown until
1922 » **

De Kuyper installe une équipe indépendante de pianistes au NFM comme celui qui existe a la
Cinémathéque royale de Belgique. Stefan Ram devient un collaborateur-clé dans le
développement de cette structure de sonoris  ation et notamm ent dans les com pilations
musicales. Blotkamp décrit le profil de son directeur m usical en 1992 : « Le personnel de la
Cinématheéque compte un musicien qui coordonne le travail des pianistes et leur fournit des partitions, qui
recherche de musiques originales ou de partitions de I'époque (notre collection est a cet égard imposante) et se
spécialise dans tout ce qui touche la sonorisation des films muets. Notre but est d’évoquer le plus exactement
possible ce que pouvait étre une projection du film a I'époque. »3%0

Ram comme d’autres me mbres de 1’équipe s’engagent a trav ailler leurs projets a base des
archives, guidés par cette philosophie des ar chives. Car quand Delpeut se prononce pour le

‘montage de I’histoire du ciném a’ de facon explicite aux cinémathéques c’est parce qu’eux-

mémes sont en train de le mettre en ceuvre.

c. Les projets filmiques de cinéastes devenus archivistes

Ces cinéastes-philosophes des archives deviennent des médiateurs entre les spectateurs
contemporains et cette culture audiovisuelle du muet. De Kuyper et Delpeut se servent
¢galement de leurs compétences dans la réalisation pour résoudre certains problémes dans le
domaine de la r estauration et la p rogrammation notamment a partir des fragm ents. L’équipe
entreprend des projets film iques inspirés par certaines thém atiques affichées a R otterdam

comme a Bologne.

sl Cette copie en noir et blanc et teintée mais incompléte (1262.8m sur 1770m). Voir Salomon, Bénédicte,

La société frangaise des films et cinématographes Eclair de 1907-1918, AN Paris IV 1987, p.61.

348 Deslandes, Jacques, Victorin Jasset, Anthologie du cinéma, n°85, 1975, pp.244-296.

349 Idem. Blom, Jean Desmet, 2003, pp.159-160; 204, (citation 46), 257, 270, 283, 292, 294, 296.

350 Véronnau, Pierre, ‘Visages d’une cinémathéque Vondelpark, Ciné-Parc’ La Revue de la Cinémathéque,
no. 18, septembre-octobre, 1992, p.30.
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Tous les deux, De Kuyper et Delpeut préparen t, parmi d’autres membres de 1’équipe, des
projets de fil ms étroitement associésale urs inquiétudes et expériences dans la
programmation. Les archives du muet préservées  deviennent les objets centraux de leurs
prochains projets de réalisation. Delpeut a touj ours en route son projet docum entaire sur la
collection Desmet. D’autres projets filmiques s’annoncent au public depuis novembre 1988 a
Amsterdam. Dans la conférence ‘Film en Fa shion Vroege m ode-documentaires’, José
Teunissen et De Kuyper présentent leur projet ¢ Pivk vLysses work in progress’. José T eunissen
formée dans le méme milieu universitaire est chargée des costumes du film. Delpeut est le co-
scénariste de ce projet sous la direction de De Kuyper.

On trouve alors les prém isses des productions affichées par Delp eut au festival Il Cinem a
Ritrovato a Bologne en 1989 parm cet éventail de projets filmiques a partir des film s muets.
I1 fait alors référence a certaine compilation associé aux actualités de mode « (...) El segundo tipo
de aproximacion esta representado por un proyecto en el que estamos trabajando y concierne a unos cincuenta
minutos compuestos por lo que queda de ciertos cortometrajes sobre la moda ; en muchos casos ho sabemos ni
siquiera a qué ‘taller de moda’ pertenecen los modelos que nos muestran; los fragmentos son todos
particularmente hermosos, por estar magnificamente coloreados con varias técnicas, asi pues, hemos decidido
reunirlos en un programa, afiadiendo rotulos donde sea necesario, no sélo para ofrecer al publico un cuadro
histérico de la evolucion de la moda en aquellos afios, sino para mostrar también las estrechas relaciones que
median entre el cine, el cuerpo femenino y la moda. (...). » 331

Delpeut remarque le potentiel de lecture socioculturelle de ces actualités de m ode, compris
depuis une perspective de 1’histoire des femmes. Toutefois la richesse des sujets d érivés des
collections est tellement large, extraordinaire. Delpeut déclare a Bologne: « En esta direccién van
también aquellos proyectos que vuelven a reunir los fragmentos por temas, es decir, a hacer un trabajo de
compilacion. En particular nos estamos ocupando de fragmentos pertenecientes a documentales producidos
antes de 1915 ; estos son particularmente dificiles de identificar por que la tnica forma de hacerlo es reconocer
los lugares representados y esto solo es posible muy raramente ; por otro lado se trata de imagenes muy bellas,
muy directas, que a menudo tienen una particular frescura y un sabor naif que las vuelve fascinantes ; sobre todo
hoy en un periodo dominado por los multiples medios de comunicacion y la busqueda de imagenes sofisticadas,
estos paisajes, estos ocasos, estas viejas imagenes de una ciudad que ha cambiado tienen una particular
fascinacién. Con este material estamos trabajando tres proyectos ; el primero, llamado Moving Camera, reagrupa
fragmentos de tomas en movimiento —por ejemplo tomas de naves, o de automdviles- que montadas juntas

crean una especie de larga carrera a través de la Europa y el mundo de los afios 10 ; el sequndo montaje que

! Idem., Delpeut, P, (1989) “Qué hacer », déc. 1990-fév. 1991, p.37.
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estamos preparando, utilizando fragmentos que giran siempre alrededor del periodo precedente a 1915,
concierne al Japén, mientras que el tercero se refiere a las zonas érticas y antarticas. » 352

Ces trois projets film iques sont basés surle remontage des film s de voyage, autour de
I’imaginaire filmique japonais et des expéditi ons aux podles terrestres. De cette m aniére,
compiler signifie d’abord regrouper ces copies, méme si en fragm ents, par thém atiques.
Delpeut apprend fasciné de nouvelles choses sur 1’histoire du pré western comm e le cinéma
japonais. > Il apprécie ces film s de non-fiction surtout de travelogues, de films en plein air
des années d’avant la guerre du 1914 de créat eurs souvent anonymes derriere la cam éra. On
comprend la beauté que Delpeut évoque. Nous la  partageons en ce qui concerne la copie
italienne Desmet, en plein processus d’identification comme de préservation. Ce film en plein
air Stoccorma Prrroresca [1912?] (Pasquali, 1909) est une promenade charmante sur tram,
pendant une journée ensoleillée, dans la capitale de la Suéde, une ville d’allure si moderne du
début du 20éme siécle. Cette copie noir et blanc est d’une qualité photographique
¢blouissante.

Ces collections thématiques fournissent les prémisses des futurs films compilés par membres
de 1’équipe tout au long de s années 1990. Toutefois Delpeut se sert déja de la compilation
autrement et de fagcon bien originale pour valoriser un film incomplet, en fragments par contre

bien identifiés

III.COMPILER A PARTIRD’ UN FRAGMENT-FILM POUR RECONSTRUIRE,
PROGRAMMER (1989-1990)

352 1bid., p.37. Delpeut dans une autre collaboration informe de ces films d’expédition aux poéles terrestres,

voir ‘Weergevonden 6, GBG -nieuws 14, automne 1990, pp. 19-21. Cet article tra duit est app aru dans :
« Peliculas de expediciones » Hertogs, Daan, et.al. “Una estética de la restauracion: Nederlands Filmmuseum”
en Recuperacion y Arqueologia, Archivos de la Filmoteca no. 25-26 fé vrier-juin 1997, Filmoteca Generalitat
Valenciana, pp.96-99.

353 Ces sujets sont chers a la cinép hilie de Delpeut. Par example, il écrit un article sur un programme du
cinéma asiatique dans le NFM programma en janvier 1989.
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La compilation comme forme filmique offre plusieurs possibilités de réem ploi des
archives au NFM. Compiler im plique programmer des copies regroupées selon diverses
thématiques, et méme si en fragments qui refont surface comme dans la section Lost & Found
(IFFR). Compiler sert également a restaurer un titre-film en principe complet comme MaupiTE
sorr L4 GUERRE (1914), a partir de plusieur s sources filmiques. Toutefois 1’équipe recycle aussi
pour travailler avec des film s identifiés mais incomplets. Ces conservateurs font appel a la
documentation non-film pour reco nstruire un élém ent manquant comme les intertitres,
notamment dans WeerGevonDeN (1914). Dans cette lignée de restaurations alternatives faute du
matériel film, Delpeut tente de reconstruire le film néerlandais classique: Op Hoop VaN ZEGEN
(1918) a base d’un seul fragment en couleur, alors récemment redécouvert en 1988.

En particulier, ce fragment est re utilis ¢ dans deux productions du NFM. Il s’agit du fil m
d’archive TwE Goop Hore (Delpeut, 1989) et du fil m de montage Pk vrvsses (De Kuyper,
1990). Ces deux films font des usages variés pour faire connaitre le méme fragment survivant.
Néanmoins ils nous offrent des lectures différentes en utilisant la m éme source filmique. De
Kuyper le compile influencé par la perspective esthétique de leur ph ilosophie des archives
mais a voc ation expérimentale. Pendant que la production de Delpeut s’inscrit dans une

tendance de la restauration alternative nourri e par la docum entation non-film, a faute quasi
totale d’¢léments filmiques. L’inquiétude qui domine 1’équipe est de résoudre le m  ieux

possible la présentation des films préservés en salle complets ou non.

1.La préservation des films muets néerlandais

L’équipe assume des choix de préservati on hétérogénes parm i leurs surprenantes
archives. Le Musée préserve des film s de mu ltiples origines nationales, identifiés ou non,
complets ou en fragm ents. Toutefois la prio rit¢ donnée a la production néerlandaise dans le
NFM est tout a fait compréhensible au vu de s caractéristiques de cette cinématographie
nationale. La production néerlandaise du ciné ma muet est réduite et m  arquée par son

fonctionnement concomitant, en coproduction et en résistance a la concurrence des sociétés de
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production multinationales du marché de I’époque. En plus, il reste ex ceptionnel ce qui reste

du stock des films muets néerlandais apres les vagues de destruction du nitrate.

a. Clichés du cinéma hollandais

Les films de la société Hollandia terminent de sortir a la surface grace a I’inv entaire et
en particulier une trés grande trouvaille:  op Hoor v an zeEGen (1918). Cette fiction montre la
difficult¢ de rendre accessible un film en fragments méme s’il est identifié comm e un
classique de la culture néerla ndaise. Ce qui reste est aussi  symptomatique de la situation
physique des archives du cinéma muet néerlandais.

Delpeut offre un bilan des archives duci néma muet néerlandais publié¢ en 1997: «  Paging
through the filmography of Dutch silent fiction films compiled by Geoffrey Donaldson, one is immediately struck by
the fact that film footage for three quarters of the assembled titles is no longer available. Even when footage has
been preserved, it often amounts to little more than a fragment. (...) We have to rely on photos, publicity material
and reports on contemporary newspapers and magazines to get a sense of what characterised and typified these
production companies. And yet we are not entirely empty handed. What ever managed to survive the ravages of
time —as tattered and torn as it was — has been carefully smoothed, restored and preserved by the Netherlands
Filmmuseum. And from that material we can reconstruct a history —however fragmented and sketchy —of what
was projected on the screen and seen and experienced by audiences.” 354
Il y a un recours aux fragm ents et a la docum entation non-film, pour tenter de comprendre

I’importance que ces films ont encore pour le public contemporain. Delpeut évoque la fagon

dont il travaille m algré ces vides et ces oublis: « What is about these films that will strike a modern
audience ? To begin with, a screen that spills over with the myriad clichéd images that every Dutch traveller
abroad still has to endure: windmills, tulips, clogs, national costumes, fishing ports, trawlers and seiners. Holland
seems to be little more than narrow strip of dunes along the coastline. Of course, I'm exaggerating. These fiction
films do give a broader view of Holland, but the lingering impression of an excess of folklore is indelible. As was
the case in literature, advertising and the emergent tourist industry (...) an image that has stubbornly persisted for
the best part of the century. First and foremost because this ‘Holland” had a commercial value that was eagerly
exploited. Dutch silent films eagerly joined in, trying to engage with an international film culture more than has

been possible since the advent of the talkies. Windmills, tulips and clogs were (still are) a trademark. (...) There

354 Idem. Delpeut, “A Cinema of Accidental”, 1997, p.11.
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are of course, other truths about Holland to be found in these films. In fiction films the implicit or explicit desires,
passions and frustrations of a land and its people can be discerned. That Holland, inasmuch as I could recognise
and understand it (past is and remains a foreign country), surprised and astonished me. The world presented
does not express much optimism; it is a gloomy place where evil, usually in the form of a compelling emotion or a
a forbidden passion, is ruthlessly punished. Even the farces are harsh and merciless. The characters in Dutch
silent films are roughly pulled into line; behaviour that deviates from bourgeois morality is not tolerated. Seen from
this perspective, these images provide material for a Dutch history of ideas during the first three decades of this
century (...). 3%

Et ces film s muets sont bien plus dive rs et passionnants que nous-m &mes nous ne
soupgonnions pas au principe de ce travail de recherche. Cette Hollande entre le folklore et la
mentalité¢ d’une époque est rep résentée dans op Hoopr van zeGen (1918). Dont les fragm ents
fonctionnent comme un échantillon qui permet d’approfondir les caractéristiques du cinéma

muet néerlandais tel qu’il est valorisé au NFM en 1989.

b. Un classique de la culture néerlandaise : or Hoopr van zeGeN (1918)

op HooP VAN ZEGEN (1918) se trouve en fragm ents. S’il n’y a que des morceaux, qu els
sont-t-ils 7 C’est un film impossible a restaurer, donc difficile a présenter. Il faut aborder
I’importance de ce film dans le contexte de la culture néerlandaise pour comprendre pourquoi
Delpeut cherche a le programmer convenablement.
En 1989, il y a un intérét vif po ur les préservations de la  société Hollandia et leur
programmation. L’équipe édite un programm e de compilation congu expres sur la société
FrmraBrIEK HoLranpi4 (1989). De son coté, Delpeut porte  une attention exceptionnelle a op
Hoopr vanN zEGeN (1918) m éme si ses traces sont lim itées. C'est un film considéré comme
emblématique de la culture néerlandaise. Parce que c’est la premiére adaptation a I’écran de la
piece de théatre écrite, en 1900, par Herm ann Heijermans (1864-1924). C’est I’écrivain,

journaliste, auteur dramatique, poéte et romancier le plus notable de son époque. **°

355 Ibid., pp.11-12

36 H. Heijermans a d ébuté sous le p seudonyme de Samuel Falkland et par la suite, il a u tilisé celui d’Ivan
Jelakovitsch. Fondateur de la revue De jonge gids [Le jeune guide, 1897]. Il est décrit comme : « Auteur de
théatre néerlandais a qui l’on doit une sorte de thédtre populiste politiquement engagé et dans lequel le comique
populaire alterne avec une profonde émotion devant la peinture de la vie et de la s ociété de son temps. Ses
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Le titre op Hoop vaN zEGEN est traduit littéralement, a peu prés comme "dans 1'espoir d'étre béni",
et il signifie "en espérant que tout ira pour le mieux" ou encore "a Dieu va". La pi¢ce publi¢e
en frangais comme La Bonne Espérance, c’est un drame social et réaliste sur l'exploitation des
travailleurs de la m er. Piéce considérée comme un classique du théatre et peut-&tre la plus

connue du répertoire néerlandais.  *>' La Bonne Espérance estau ceeurdel' identité
néerlandaise dont les traits cultur els sont souvent paralléles a ce ux associés dans sa tradition

- 358
picturale.

Peter Cowie définit le cinéma néerlandais comme déterminé par sa géographie et
sa relation contradictore, d’amour et de haine avec I’eau, le vent et lam  er. *>° Alors cette
premicre version filmique de 1918 estun clas sique pour I’histoire du cinéma néerlandais
principalement pour deux raison s. D’abord par le poids de [’ceuvre d’Heijermans qui a été
souvent adaptée autant au cinéma comme a la télévision européenne. **° Ensuite parce que La
Bonne Espérance estlapieécelap lus adaptée al” écran comptant a nos jou rs avec cing

381 1 a deuxiéme raison se trouve dans le fait qu’ op HOOP VAN ZEGEN (1918) a eu un

versions.
grand impact sur les circuits de distribut ion et d’exploitation depuis 1918. La presse a
I’époque annonce des centaines de projectio ns, comme pour prom ouvoir le nombre de
représentations de la piece deth  éatre asuccés. > Il est surprenant de constater que
I’adaptation de 1918 est redistribuée a trois occasions (1922, 1924 et 1928). On apprend aussi

que le film est exploité a I’étranger, plus précisément en Allemagne, Autriche, Belgique et

oeuvres les plus connues sont : Op hoop van zegen (La Bonne Espérance), Eva Bonheuret De wijze kater (Le
Sage Chat) ». Voir K. H upperetz, A. Rombout, Dictionnaire encyclopédique du thédtre, Michel Corvi n.
Disponible sur: http://www.librairie-compagnie.fr/pays_bas/auteurs/h/heijermans.htm

37 Bonne Espérance (Op Hoop van Zegen, 1900) est un jeu de la mer en quatre actes pour théatre, traduit
du néerlandais par Jacques Lemaire et J. Schiirmann. [Paris], Librairie théatrale, 1902, 150 p. [Représenté au
Théatre Antoine, Paris, 20 octobre 1902]. La pi¢ce est montée au théatre contemporain sans cesse. Par exemple
sous le titre : Seemannslieder/La Bonne Espérance mise en scéne par Christoph Marthaler a '0Odéon-Théatre de
I’Europe, a Paris, en mai 2005.

358 Boost, C. Dutch art today, Amsterdam, 1958, pp.7-12.

3%9 Cowie, Peter Dutch Cinema: an illustrated history, London : Tantivy ; New-York : Barnes, 1979.

360 On trouve par example: SCHAKELS (Maurits Binger, Hollandia Fabriek, Pays-Bas, 1920) ; THE RISING
SUN (version anglaise Christopher St. Johns, BBC, Ro yaume Uni, 1939); Arriker 188 (TV, Belgique, Luc
Philips, 1968); SLuzavk4 (TV, Gérard Rekers, Yougoslavie, 1969); DE LampP et HET ANTWOORD (TV, Dries
Wieme, Belgique, 1971).

361 D’abord il y a deux adaptations au cinéma muet dont la premiére adaptée de 1918 est celle qui nous
occupe. Il suit la coproduction OP HOOP VAN ZEGEN/DIE FAHRT INS VERDERBEN (Allemagne/Pays-Bas, 1924, de
James Bauer et Henk Kleinmann); ce d ernier a ad apté aussi a nouveau Heijermans: DIE vOM SCHICKSAL
VERFOLGTEN (Allemagne/Pays-Bas, 1926, avec Willem van der Veer). Puis il y a3 versions sonores. Celle de
1934 (noir et blanc, 105 min., Pays-Bas; avec Esther de Boer-van Rijk (Kniertje), dirigée par Alex Benn. Ensuite
suivie de la version cinémascope de 1986 (105 min, Pays-Bas) dirigée par Guido Peters. Et la derniére version de
2000 (Pays-Bas, production Trio Film/Cinetone).

362 Le 29/11/1918, ce film était accompagné par orchestre dont la musique consistait aux m otifs des
opéras de Manon, Tahis et Der fl iegende Hollander, Fiilingsrauschen de Sinding et musique par Grieg et
Shubert. Une liste de références de 1’époque est fournie dans I/dem., Donaldson, Of Joy, 1997, pp.175-176.
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Hongrie.’® La version de 1918 a eu u n succés sans égal sur le marché régional, au vu de la
concurrence des films étrangers de 1’époque. N éanmoins, quoi reste t’il plus précisém ent de
ce film incontournable?

Deux petites traces restent de la version a succés de 1918. D’abord, il y a un fragm ent noir et
blanc. Ces prises sontm arquées avec unnum éro et dénom ination "Engeland">** Selon
Donaldson et Delpeut, se basa nt sur les syntheses publiées du film, ces prises n’étaient pas

utilisées dans la version néerlandaise de 1918. Il s’agit trés probablement d’un projet d’édition
pour le marché anglais dont la fin a été changée. Elle montre les marins qui rentrent chez eux
de fagon inattendue, pour ser éunir avec leur famille qui les croya ient morts. Delpeut
remarque: « However, we seem to have stumbled on something specific, something that was considered to
strike the right note with Dutch audiences. This is suggested by the fact that several films with an ‘unhappy
ending’ before being sold to the foreign market (......) not only takes the sting of Heijermans’ special criticism but,
more importantly, it ignores the inevitable course of the ‘drama of the sea’: A story about those who remain
behind, the women at home who, deprived of their husbands, sons or lovers, must live on a ‘pan of soup and

charity’. And it goes against the enjoyment of the ‘unhappy ending’ that the Dutch silent cinema nurtured and
repeated in film after film.” » >®°

Ce fragment noir et blanc s’¢él oigne pour Delpeut d’une spécificité du ciné ma néerlandais de
I’époque : unhappy end. Par contre, la deuxiéme trace invraise mblable découverte en 1988,

est un fragment mais en couleur.

c. La touche Binger : « domestic rose and dramatic green »

Ce fragment de la version de 1918 porte dans ses intertitres le logo de la société de
distribution H.A.P. Film Company. Cette société néerlandaise est responsable de I’édition

distribuée en 1924.°% 1l est probable que ce fragm ent en couleur faisait partie de la versio n

363 Ibid., pp.175-176.

364 C’est un fragment de 84 métres. /bid., pp.175-176.

365 Voir Idem. Delpeut, P., “A Cinema of Accidental, 1997, pp23 et 25.

366 La société établie en 1919 HAP-FILM de Loet Cohen Barnstijn est spécialisée dans la distribution du
cinéma américain, serials frangais et d’autres succes italiens comme /L FUOCO (1916). Barnstijn est devenue le
distributeur plus important aprés la grande guerre parmi d’autres des films de L. Feuillade. Voir I/dem., Blom,
2003, Jean Desmet, pp.272-276.
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sortie en salle en 1924 aux Pays-Bas.?®” Ce morceau de 114 métres (cinq minutes environ) est
fascinant par ses couleurs comme par ses ef fets spéciaux qui laissent entrevoir le style de la
mise en scene de Binger.

Delpeut analyse des années plus tard, ce qui reste de ce class ique: “Now that most of the Hollandia
Films can once more be viewed in colour, it is clear that this focus on the possibilities of tinting was a pleasing
constant in the output of the Holland’s most prolific company. Those who have seen the only surviving fragment
of Hollandia’s OP HOOP VAN ZEGEN (... ) in black and white, will be astonished to see how tinting transforms this
scene into one of the most effective pieces of film in the history of Dutch cinema (...) The surviving fragment
shows a classic scene from the Dutch theatre in which (...) has the sailor's wives, encouraged by the naive
daughter of the shipowner Bos, tell how they have lost their husbands and sons to the cruel sea. A storm rages
outside Kniertje’s (Esther de Boer-van Rijk) small cottage; there is lighting and thunder. The room, illuminated by
an oil lamp, is bathed in monochrome rose, but each time a flash of lighting is visible through the small window
the rose briefly becomes green, as if the night is penetrating the room. The scene is complemented by blue-green
tinted images of the storm and sailors in peril, evocations of the stories told by the fishermen’s wives. In black and
white little remains of this visual spectacle; the gathering of the women is no more than a rather cluttered
conversation scene, intercut with confused images. The cross cutting of the rose of the interior with the green of
the storm outside and the images of the shipwreck and death by drowning, gives the scene the rhythm of a ticking
time bomb: Fate is inescapable. Seen in colour, it's easy to understand how OP HOOP VAN ZEGEN became one of
the most successful and enduring Dutch films of the 1910s and 1920s."368

Delpeut a travers cette analyse compare les d ifférences entre les lim ites du fragment noir et
blanc, pour ainsi préciser I’im portance du fragment op roop van zeGen (1918) en couleur. Ce
qui reste d’op Hoop van zeGen (1918) permet a Delpeut de définir le style amateur mais inventif
de son producteur et réalisateur: « (...) Binger had his art department scratch a flash of lighting on the
small window of the fisherman’s cottage. The effect seems rather amateurish but, combined with the colour
effects and the inspired performances of Esther de Boer-Van Rijk and Annie Bos, it becomes credible in a way
that no professional would have thought possible. Perhaps this is the power of the Binger touch: daring to
execute an idea literally even if the means to make the idea work to slick perfection are not available.” 369
Delpeut est fasciné par la m ise en scéne de Binger. Mais il parait di fficile de programm er
cette petite merveille en couleur. D’abord, par ce que représente ce fragment sur la totalité du

film. 11 faut tenir com pte que la premiére version filmique est constituée de cing actes.””® Ce

fragment en couleur a une si courte durée. Bien qu’elle soit une sceéne classique de la piece

367 Peu aprés la mort de 1’écrivain Heijermans (22/11/1924), il y a une ¢ oncurrence entre la version de 1918 et
celle de 1924. Idem. Donaldson, Of Joy, 1997, pp.175-176.

38 Idem., Delpeut, “A Cinema of Accidental...’, 1997, p.14.

369 Ibid., p.21.

370 Voir le résumé des 5 actes dans Idem., Donaldson, Of Joy and Sorrow, 1997, pp 175-176.
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qui se localise au climax de la narration : I’attente des femmes pendant la disparition en m er
des marins. Ce film est pratiquement et sans remeéde perdu. Toutefois 1’équipe montre son
inquiétude de faire connaitre toute su ite et encore m ieux ce quireste d’ oP HOOP VAN ZEGEN
(1918). Au Pavillon Vondelpark, ce fragment en couleur est programmé en juillet 1988 avec
les versions filmiques sonores adap tées de la méme picce. Il est a no uveau a I’affiche du

Nederlands Filmmuseum Krant en septembre 1988 dans le cadre d’une rétrospective sur la

société Hollandia. L’intention de ces programmes est de placer ce fragment dans un contexte

compréhensible car isolé il serait difficile a a pprécier. Mais pour Delpeut cette démarche ne

suffit pas, et il décide de com piler autrement le fragment en couleur dans 7THE Goop HoPe

(1989).

En rétrospective WeerGevonDen (1914) et The Goop Hopre (1989) sont deux expériences de
restauration alternatives. Dans le dernier cas I’équipe se se rt de la docum entation non-film
disponible. Delpeut définit ce film comme  une modalité du travail d ’archiviste en 1989
pendant sa conférérence octroyée a Bologne: « (...) Una primera aproximacion : tenemos los trabajos de
reconstruccion, de los que (THE Goob HoPE) es un ejemplo ; en primer lugar el fragmento ha sido identificado y
duplicado en una copia de seguridad ; en este punto nos hemos planteado el problema de cémo mostrario al
publico, ya que se trata de un segmento de un film muy importante en la historia del cine holandés, y donde las
imagenes del fragmento son muy bellas (una tempestad en el mar en montaje paralelo con algunas mujeres que
esperan temerosas al marinero perdido en el temporal). Teniendo a nuestra disposicién diversas fotografias del
film, hemos pensado en reconstruir la narracion colocando el fragmento en el punto en que verosimilmente se
encontraba en la copia original. Otro aspecto interesante de esta reconstruccion es que muestra muy claramente
al publico lo poco que ha quedado de nuestro patrimonio cinematografico : en este caso, solo un breve
fragmento.»>”"

THE Goop Hopre (1989) n’ est qu’un exemple de leur philosophie des archives, parm i d’autres

expériences plus pousées a venir.

i Idem., Delpeut, P, (1989) “Qué hacer », déc. 1990-fév. 1991, p.37.
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a. Reconstruction de THE Goop HorE (1989)

Delpeut compile de la documentation non-film et le fragment en couleur d’ op Hoop van
zeGEN (1918) pour reconstruire  7ue Goop Hope (1989). Ce fil m d’archiviste observe une
certaine ambiguité dans la filmographie du réalisateur.

THE Goop Hope (1989) offre un apergu de ce  qui était trés probablement op HOOP van ZEGEN
(1918) a travers la compilation de trois éléments. D’abord, il nous guide a travers un texte-
image (intertitres contemporains en anglais), avec de la docum entation non-film (affiches,
programmes de main, photographies de spectacle et de plateau) et en fin la réinsertion du film
fragment en couleur (compris ses intertitres en néerlandais). Ces élém ents illustrent d’abord
un historique de la célebre piece théatrale, le s trois ve rsions filmiques traitées en ordre
chronologique régressif (1986, 1934, 1924) et le métrage manquant de la version 1918 (avant
et apres le fragm ent en c ouleur de cingm inutes replacés). La ré insertion du fragm ent
(compris les bouts de la pellicul e) est réalis¢ au mom ent convenable du récit. Les im ages en
mouvement (compris les intertitres d’origine) sont préservées en couleur. Cette copie film, en
35 mm, n’est pas congu ¢ avec du son a I’orig ine. Il est prévu son accompagnem ent avec du
piano pendant sa projection en salle, se rappelle Delpeut.

Le cinéaste considére de fagon particuliere  7ue Goop Hope (1989) dans sa film ographie, il
affirme: « It is dutch cultural history. But how do we present it? | never considered at that time, myself as being
a filmmaker presenting it. But let’s try to do something with the materials we have, to be presented as precise and
as open as possible. | just did retelling the story, having the photographs, and the fragment in the right moment
(...) My only real cinematographic influence on it, was that at the beginning of the fragment. | had started with still
photographs and then it starts moving. That is really something a filmmaker comes in. Already in the beginning |
always said it is not a film by me, it is just a fragment presented by a good archivist.»

THE Goop Hope (1989) est un film d’archives dont le but c’est le réemploi du fragment préservé
pour mieux le montrer dans le contexte des versions adaptées a I’écran de la piece célebre. Au
générique d’ouverture en anglais, Delpeut signe: «(...) no more than a modest reconstruction of what

was once the most successful Dutch fiction film. »
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Toutefois il n’y arien d’anodin  dans cette fagon de com piler. Il y a plus qu'un geste de

réalisation avec I’inclusion du fr agment a un ¢ ertain moment. Delpeut transpose dans cette
reconstruction certains éléments comme s'il s'agissait d’un film muet. Car il n’utilis e pas
d’autres images en mouvement, d’ailleurs existantes, par exemple pour le reste des versions,
illustrées que par la docum entation non-film. Il n’utilise pas de voix off, m ais des intertitres
pédagogiques. Le manque de bande-son indique que ce film est ‘muet’, congu pour se projeter
avec I’accompagnement du p iano-forte en salle. Entout cas ce film montre que Delpeut
devient conscient d’étre un ar chiviste qui répond au défi  de préserver pour m ontrer, a
I’inquiétude d’¢largir le public du NFM, de ‘t raduire’ le mieux possible ces films-fragments

atypiques mais gardant leur spécificité.

b. Collectionneur versus programmateur

THE Goop Hore (1989) est attribué comme un film  a Delpeut et parfois a Geoffre y
Donaldson dans des filmographies néerlandaises. "> Le générique 4 la fin de la copie du film
signale seulement Donaldson comme responsable de la traduction.

Le rdle joué par ce collectionneur est im portant dans cette nouvelle étape du NFM. L’équipe
1’évoque tout au long du processus d’inventaire et d’identification.’”® Delpeut recycle dans ce
film une partie de cette collection ‘non-film’ exceptionnelle réunie par Donaldson. Mais leur
collaboration ne va-t'elle pas plus loin. Sel on le témoignage du cinéaste, ce n’était pas un

travail a deux. Delpeut reste critique du fait que: “(Donaldson) He was more interested in having one
more extra detail in his whole system, than having an overview. | always thought it is very important to work with
his materials but not the way he is working with it. He was a collector of knowledge. You also have them in Italy.

This lovely guy Martinelli. He is the same kind of person. But he is more intelligent than Donaldson in the level

372 Voir DIVA [Ressource électronique]. [Amsterdam]. Filmmuseum-Amsterdam. Pays-Bas. Disponible

sur : http://fmdb.filmmuseum.nl (néerlandais et anglais) et Nederlandse Film Database [Ressource électronique].
Pays-Bas. Disponible sur : http://nfdb.akris.nl/nfdb/

373 Voir Meyer, M.-P., Restorations in Progress: A Report from the Netherlands Filmuseum’, Griffithiana,
année XIV no. 40 42, octobre 1991, pp.87-90; Delpeut, P., “Identificaciones”, Hertogs, Daan, et.al. “Una estética
de la restauracion: Nederlands Filmmuseum” en Recuperacion y Arqueologia, Archivos de la Filmoteca no. 25-
26 février-juin 1997, Filmoteca Generalitat Valenciana, pp. 93-96. Article apparu en ‘Weergevonden 4, GBG -
nieuws, 12, printemps 1990, NFM, pp.44-46.
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that he is understanding this cinema. | even think he did not like the films (...) He just thought they were stupid.
But it was so nice to collect all these material and all these facts.”

Delpeut et Donaldson montrent  des différences d’approche dans 1’art de collectionner.
Delpeut n’essaie pas de rem plir les vides du fi Im en question, ni le corpus des film s des
pionniers, comme un systéme a nourrir perse. Il cherche plutot a les mettre en acceés guidé par
son approche esthétique des film s. Le cinéaste profite de cette doc umentation non-film pour
réinterpréter ce film muet et surtout pour te nter de I’approcher du public. Pour Donaldson,
collectionner implique posséder tandis que pour De Ipeut il s’agit de partager. Il s’inscrit dans
I’esprit du manifesto de De Kuyper : tout aimer au cinéma et de facon généreuse. Cependant
dans leur opposition, Delpeut et Donaldson restent complémentaires. THE Goop Hope (1989) est
le résultat d’une collaboration indirecte entre Delpeut, cinéas te-archiviste, et Donaldson,
collectionneur. Ils partagent un intérét pour la documentation non-film. Delpeut s’en sert pour
rendre ‘visible’ ce film perdu. Si Donald son n’avait pas coll ectionné toute cette
documentation non-film, rien pourrait rem placer ses connaissances encyclopédiques sur le
cinéma muet néerlandais. Le non-film collecté avant passif s’avere alors utile dans le domaine

de la restauration et de multiples maniéres.

c. D’autres usages de la documentation non-film : Lucky Stz (1929)

A Amsterdam dans la salle du Pavillon  Vondelpark fin 1989 et au long de 1990,
I’équipe se sent libre dans ses choix de restauration, également pour les films étrangers. Lucky
Star (Frank Borzage, Fox Film Corporation, E.U., 1929) est au départ une copie complete a
préserver en 1990. Cependant sa restauration im  plique la reconstructi on d'intertitres aussi
grice ala docum entation non-film. C’estun cas exem plaire pour voir les ob jectifs de
programmation prévus bien avant 1’arrivée du film préservé en salle.

Meyer expose la problématique autour de leur version compléte Lucky Star (L’ISOLE, 1929) en
particulier en termes de présentation du départ: «(...) los intertitulos de la copia estaban en holandés.
Para la presentacion de la pelicula a un pablico no neerlandéfono habia que traducir los intertitulos en inglés (...)
nos dimos cuenta de que los insipidos rétulos holandeses — que no se correspondian en espiritu con las

imagenes- eran intraducibles (...) decidimos buscar los (...) originales americanos (...) y nos pusimos en
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contacto con el George Eastmanhouse de Rochester. Las primeras investigaciones (...) revelaron que los
intertitulos originales estaban ilocalizables. En cambio (...) dieron pronto con la lista de tomas de la pelicula (...
presentada en la Biblioteca del Congreso (Registro de la Propiedad Intelectual) (...) Segun la costumbre de la
época, la lista incluia para cada toma une breve descripcion (...) Aunque la lista recogia también las tomas de
los rétulos (...) solo aparecian las primeras palabras (...) Solo disponiamos de estas escuetas indicaciones para
reconstruir la version americana de los intertitulos (...) Otro aspecto que revelaba la lista de tomas es que el
lenguaje utilizado no era tan insulso como la versién holandesa (...) se usaban diferencias de lenguaje para
indicar diferencias en los personajes (...) En la reconstruccion de los intertitulos disefiados por Jim Boekbinder
intentamos conservar estas connotacionesy **

Meyer emprunte des éléments de la documentation non-film pour remplacer les intertitres sur
la base de la version am éricaine du film . Cette reconstruction obéit au soucide m ieux
comprendre le contenu (narratif, dramatique) comme de montrer ce film en salle de la fagon la
plus convenable. Lucky St4r (1929) sort de I’oubli son aute ur Borzage ainsi redécouvert en
salle au Vondelpark en octobre 1990 a c6té de la copie aussi rédécouverte Mever aus BERLIN (E.
Lubitsch, 1918).°”

Pendant ’automne 1990, plusieurs film s préservés de I’Hollandia sont programm ¢és dans la
section ‘Sound for the silents’ au  Pavillon Vondelpark anim ée par la chanteuse lyrique

Wynanda Zeevarder, au piano Stefan Ram et la présentatrice Mira Rafalowicz.*”®

Prati ] ré j + PINK ULYSSES (1

En 1990 or HooP van zeGEN (1918) est com pilé dans Pvk urysses (1990) réalisé par De
Kuyper. Ce film est emblématique des idées promues par le cinéaste-philosophe des archives.
PINK ULYSSES €xpose une autre voie pour développer le potentiel de r éemploi comme de

diffusion des fragments des archives Il s’ag it d’une compilation expérimentale en dehors du

374 Meyer, Mark-Paul, ‘Los intertitulos de Lucky Star’, Hertogs, Daan, et.al. “Una estéticad e la

restauracion: Nederlands Filmmuseum” en Recuperacion y Arqueologia, Archivos de la Filmoteca no. 25-26
février-juin 1997, Filmoteca Generalitat Valenciana, pp.99-101.

i Delpeut informe sur cette reconstruction LUCKY STAR et sur MEYER AUS BERLIN dans “Weergevonden
57, GBG — nieuws 13, été1990, pp. 26-27.

376 Voir NFM programma aout-octobre 1990, p.5. ou se trouve un texte de Delpeut sur Hollandia.
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contexte proprement de valori sation traditionnelle. Le m entor estentour ¢ dans cette

production de ses collaborateurs d’habitude, compris Delpeut.

a. La touche De Kuyper dans le film-culte: Pivk vLysses (1990)

PNk uLysses (1990) figure a nos jours dans les  catalogues de distribution comme un
film-culte sur lascéne expérimentale. >”’ Le film observe une esthétique camp souvent
associée au recyclage dans I’h istoire duciném a. *’® Cefilm semble avoird e fortes
réminiscences de Cast4 Diva (1983) par son type de photographie, sa caméra ‘dansante’ et son
réemploi de musique lyrique. Cependant Pivk vLysses est un cas exemplaire du recyclage des
images des archives film, qui appa rtiennent en partie au NFM. De Kuyper fait une reprise
partielle du fragment en couleur d’or Hoop van zegen (1918). 11 s’en sert principalement dans sa
mise en sceéne pour raconter cer tain passage de ’Odyssée. C’ est un film avec un traitem ent
narratif et discontinu du mythe, chargé de désir et de mélancolie.

Depuis 1988, Pivk urysses est un projet filmique sur lequel les jeunes disciples y travaillent. Il
est annoncé avec José Teunissen lors d’une conférence du mentor accompagné des actualités
filmiques de mode en pleine réedécouverte. Teunissen joue la Pénélope du film a c6té d’un
autre jeune comédien qui travaille déja au NF M dans le départem ent d’éducation. C’est un
collégue universitaire, Frank Roumen qui joue Jésus. >”° Le scénario de PNk uLysses est écrit
par De Kuyper lui-méme, avec Delpeut, Ine van Dooren et selon le générique aussi avec Eric

de Bruyn, Emile Poppe, Stef Tijdink ; ce dernier s’occupe de la photographie.

377 Voir commentaries, comme celui de Clarke Fo untain (All movie Guide) dans
http://www.answers.com/topic/pink-ulysses. Ou d’autres commentaires surla web comme: “’L'Odyssee
"Underground’ sur le désir et la mélancolie. Genre culte mais tres rare ! Prim é dans de nombreux festivals de
films expérimentaux et homosexuels. Un must.” Disponible sur : http://movies.nytimes.com/movie/216976/Pink-
Ulysses/overview

3 Voir Yarza, Alejandro, Un canibal en Madrid : la sensibilidad ‘camp’ y el reciclaje de la historia en
cine de Pedro Amodovar, Madrid : Libertairias : Prodhufi, 1999.

37 Roumen clarifie avec humeur: “I was not his first choice in his perspective of these muscle guys. There
was another Jesus but they had to carry him with the ladders and they could not because he was too heavy. They
managed to carry me. I did it just for fun. We spent one day at the set for the final that is one long shot of seven
minutes. The rehearsal of the scene took half day and I got a cold laying on the ground (...). Entretien réalisé au
Pavillon Vondelpark Filmmuseum [22/06/2005 entre 14 et 18 hrs.].
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PINK ULYSSES est une fiction en couleur et noir et blanc qui raconte 1’Odyssée dans le style d’une
mise en scene frontale (quas 1 théatrale) comme a travers le réem ploi des arch ives. Les
emplacements de caméra et les décors nous ren voient au péplum américain des années 1950
et a la texture des films épiques en couleur. Pk vrysses comme dans un film épique, est mis
en scene par des ‘tableaux vivants’ et de s réinsertions suggestives d' images fixes
photographiques, filmiques comme télévisuelles. Le recyclage est fait de fragm  ents et
d'extraits de film s muets, m ais ausside productions de télévisi on, d’enregistrements
d’opéra.*®

PINK ULYSSES est mis en scéne en ce qui concern e le recyclage de fragments des archives, par

exemple par L4 Capura pi troi4 (Giovanni Pastrone, Italie, 1910) qui teintée en rouge illustre la

chute de la ville en question. Ce s cinéastes sont sans doute infl uencés par I’esthétique de ce
genre et par le ciném a muet des années 1910 qu’ils sont en trai n de préserver. Notamment il
est préservé alors la cop ie Desmet du péplum colori€ : DE L44TSTE DAGEN vaN PomPEY (GLI ULTIMI
GIorNI DI PompEl, Italie, Ambrosio-Torino, 1908). 381

Les extraits imbriqués nous renvoient a une certa ine esthétique historiquement associée aux
critéres de beauté greco-latins, repris souvent par 1’esthétique camp. Le film est construit aussi
sur une suite de portraits des com  édiens dont le cadrage, les répétitions et les ralen tis

. . . . s . g s 7 2
favorisent une fragmentation particuliére du corps masculin ainsi érotisé. **

b. Extrait du fragment or Hoop van zeGen (1918) dans une approche sensorielle

Delpeut a probablem ent influencé le choix dans Pk Urysses pour le réem ploi du
fragment op Hoop van zecen (1918). Apres tout, personne ne connait mieux que lui ce fragment
en couleur. Ce reste film ique trouve un potentiel de réemploi  dans 1’approche esthétique

proposée par De Kuyper aux marges d’une valorisation exclusivement muséographique.

380 Par exemple, De Kuyper réutilise Wrestling by Athletic Model Guild, un programme de télévision, de

‘body building’ des années 1950, autant que des films d’amateurs. Puis il alterne a vec les fragments d’une
version pour la télévision de ‘Sleeping beauty’ jouée par Le Ballet National Néerlandais.

38 De Kuyper, Eric, « Le cinéma de la seconde époque. Le muet des années dix » (1), Cinémathéque no. 1
mai 1992, p.31.

382 Le metteur en scéne a un travail pionnier sur I’histoire du corps masculin au cinéma. Voir De Kuyper,
Eric, De verbeelding van het mannelijk lichaam. Naakt en Gekleed in Hollywood, 1933-1955, Nijmegen, 1993.
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D’abord, seulement une partie du fragm ent d’op Hoopr van zeGen (1918) est recyclé dans Pk
urysses (1990). L’extrait emprunté est le moment ou les pécheurs se noient en plein e tempéte,
décrit par Delpeut: “(...) with the green of the storm outside and the images of the shipwreck and death by
drowning, gives the scene the rhythm of a ticking time bomb {(...).” 38

L’extrait est réutilisé da ns le récit pour m ontrer Ulysse et quelques homm es en détresse
pendant la tempéte. De Kuyper recycle avec la méme logique d’autres extraits des copies du
NFM notamment de S. M. Eisenstein, comme L4 Greve (1925) et LE CUIRASSE POTEMKINE
(1927) ; dont la scéne empruntée de marins en train de se re poser au navire provoque une
sensation de transpiration presque ‘palpable’. C’est a dire que ces films muets sont fragmentés
et pourtant détournés com pletement de leurs sens originel s, pour représenter un mom ent
donné du récit. Les repéres film  ographiques de ces films recyclés éclatent alors. Ces
fragments et ces extraits des films fonctionnent tous au méme titre que le reste du m étrage de
télévision et des films de famille. La mise en scéne utilise ainsi la com pilation des archives
autant pour raconter le m ythe que pour citer le péplum américain, I’esthétique corporelle
grecque-latine. De Kuyper tente de se rapproche r de la texture, de la matiére du support film
tel qu’il explore ces corps masculins. Son approche esthétique se montre aussi sensorielle que
sensuelle dans sa création filmique a base d'archives, mais pas exclusivement de cinéma muet,

ni des archives du NFM.

c. Un réseau pour de films d’art et d’essai : NFM/IAF

Dés 1988, 1e NFM ne devient pas seulem ent un centre actif de préservation et un
espace créatif de prog rammation. Le Musée est aussi un espace de production audiovisuelle
particuliére couvrant plusieurs catégories de films. Les usages du fragm ent en couleur d’ op
roop van zEGeN (1918) sont pluriels et se passent dans un contexte de découverte des archives
films de la société Hollandia entre 1988 et  1990. Toutes ces form es de compiler servent a
valoriser de fagons différentes dans une approche inédite un méme film-fragment. Le Musée a

besoin également d’un réseau de distribution pour ces films.

38 Idem., Delpeut, “A Cinema of Accidental”, 1997, p14.
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Chacun a leur fagon, le directeur-adjoint et I’ assistant empruntent et transforment le m éme
fragment-film op noop van zegen (1918). Les résultats dif férent mais sont tous en quéte
d'alternatives de diffusion. D’un c6té, Delpeut avec ~ Tue Goop Hore (1989) se p ositionne
comme archiviste avec la compétence d’un cinéaste, au service des besoins de préserver pour
programmer. Pendant que dans Pk urysses (1990), De Kuyper réalise son film de montage
influencé par son manifesto. La méme perspective esthétique dans les deux fil ms montre des
maniéres différentes de restaurer, de réaliser en valorisant les archives du film au NFM. Cette
approche esthétique marque a jamais la transformation du projet documentaire de Delpeut sur
la collection Desmet, en train de se développer depuis 1987.%%

De son coté, le théoricien De Kuyper revient a Bologne en octobre 1990 au festival Il Cinema
Ritrovato. Et pendant son inte rvention, il cite danssa9 ¢ remarque a propos de la
problématique des fragments : « IX. Faire le relevé de la programmation de fragments —le véritable art
d’accommoder les restes —nécessiterait de faire la chronique de leurs représentations. Il suffit de constater qu'ils
imposent une démarche de collage, de bout a bout, un jeu de parataxes, un godt pour I'aléatoire et le recyclage
(voir par exemple les films comme PINK uLYSSES ou NITRATE LYRIQUE ), toutes démarches excessivement présentes
dans beaucoup d’autres champs artistiques contemporains. Le fait est que les fragments, plus que les films
entiers, laissent voir que I'histoire du cinéma travaille, a du volume, bouge ; qu’elle est faite de pleins et de vides ;
de connu et d’inconnu ; de continu et de linéaire, ainsi que de discontinu (...). »

De Kuyper considere représentatifs ces deux film s de la perspective esthétique em ployée au
NFM. La premiere de PINK ULYSSES a lieu le 19 janvier 1990 au IFFR et il sort ensuite en salle
le 20 avril 1990.°% Le film est distribué par le réseau de distribution indépendante du NFM,
I’International Art Film (IAF). *® Le NFMetl’ IFFR sontdesc ircuits alternatifs de
programmation pour ce cinéma expérimental. La collaboration entre les festivals de la région
et I’équipe du NFM est forte. Le NFM programme les films qui ont recgu les prix des festivals
du cinéma néerlandais (IDFA, IFFR), m ais aussi collabore dans la programmation de ces
festivals en échange (notamm ent dans la se ction Lost & Found a ’'IFFR). Le Musée va

jusqu’a produire de films comme GHATAK (1989). C’est un film de commande a propos de la

384 Dossier no. 91. « Een geheugen van nitraat. De Desmet collectie » : Ontwerp voor een documentaire,

aout 1987, Archives NFM 19 P. Delpeut.

38 Ce texte est basé sur une conférence donnée a Bologne en octobre 1990 lors du festival Il Cinema
Ritrovato. De Kuyper, E., « Fragments de I ’histoire du cinéma. Quelques remarques sur la problématique du
fragment », Hors cadre 10, 1992, p.52.

386 Le film a depuis une distri bution discréte mais continue comme dans le catalogue des éditions Kfilms
en France qui a les droits de distribution de Moskwood Video.

387 Voir Tackema, Edith, « Distributie catalogus 1989-1990 : Nederlands Filmmuseum & International
Art Film, Nederla nds Filmmuseum Amsterdam, 1989. 72p. Pastoutes les cin émathéques comptent avec un
réseau de ce type. Voir statistique ‘Survey and other activities of the Commission for Programming and Access’
, Journal of Film Preservation, no. 49 Vol. XXIII, octobre, 1994, pp.11-14.
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rétrospective hommage que le festival a Rotterdam consacre au cinéaste Ritwik Ghatak.”™ Ce
film collectif est un docum entaire en quatre parties respectivement réalisées par Delpeut et
Meyer (collaborateurs du NFM), Kees Hin et Heddy Honigmann (Pérou, 1951). Tijdink en
fait la photographie a nouveau pour la partie r éalisée par Delpeut qui s’occupe lui-m éme du
montage avec Barbara Hin. Grarux est programmé au Pavillon Vondelpark en juin 1990.%*°
Delpeut est tres actif dans ses activités de  réalisation. Son docum entaire sur la collection

Desmet est terminé a quelques mois de différence de ces films.

38 Voir Meulen, Helena van der, “Ritwik Ghatak :de vlammende tigjer; Ritwik Ghatak : The Burning

Tiger”, Tijgerreeks. 2, Nederlands Filmmuseum; Film Festival Rotterdam Amsterdam; Rotterdam, 1990. 74p.
39 Voir NFM programma juin 1990.

157



CHAPITRE 3 LES FILMS QUI INCARNENT LA PHILOSOPHIE DU
NFM (1990-1993)

Entre 1990 et 1993, Delpeut réalise deux fil ms congus expreés pour deux collections du
NFM. Puis il participe a la cr éation d’une autre collection to ut a fait nouvelle aux archives.
D’abord, il réalise le d ocumentaire Lyricar Nitrate (1990) a base de, et sur la collection
Desmet. Cette derniére ayant fait I’objet d’ une valorisation intensive entre 1990 et 1991. (I)
Au méme moment, il y a la conception et la mise en ceuvre d’une collection inédite a partir de
fragments des archives : Birs & Pieces. (I1) Puis début 1993 Delpeut achéve la production de sa
fiction 7HE ForBIDDEN QUEST QUEST (1993) dans laquelle il explor e une alternative d’acces a la
collection de films d’expédition du Musée. (III) Ces réalisations sont devenues de ‘porte -
parole’ du NFM. La production de ces com  pilations se trouve au cceur du processus de
préservation et de programmation des films recyclés en question.

Derri¢re chaque pratique de compilation il y a une idée, une hypothése de travail, quelqu’un.

La métamorphose donne pour ré sultat un concept propre. Il y a néanm oins dans la

compilation deux trace s repérables ala fois, méme dans la nég ation de leur origine : la
présence du fragment original re approprié et I’empreinte du détournement qui le transforme.
La compilation porte ces traces mais en méme temps elle a quelque chose de rajoutée.ll n’y a
plus qu’un ‘auteur’, mais de créateurs, celui qui se trouve a I’origine et celui qui em prunte et
qui a crée cette ‘idée’ qui est un ‘sens ajouté’. Nous allons dans notre travail approfondir cette

notion de créateur a I’origine comme du créateur contemporain.
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I VALORISATION IN EXTENSO DE LA COLLECTION DESMET (1990-1991)

THE Goop Hope (1989) est représentatif d’une m aniére parmi d’autres de restaurer et de

390
Dans le

présenter les films des pionniers, nota mment de la société Hollandia au NFM.
méme temps, la collection du distributeur Jean Desmet suit un long processus de
transformation enclenché depuis quatre décennies. La collection Desmet est le résultat d’une
série de coincidences bienheur euses. D’abord, c’est une collec tion privée, résultat du ‘gott’
du distributeur, constituée entre 1905 et 1920 ; puis exploitée jusqu’a la fin des années 1930.
La collection se transforme aprés une série de vagues de destruction par incendies, séparation
des ¢éléments films pour des échanges, locations , usages. Dans un deux iéme moment, suite a
la mort (1956) du pionnier Desmet, en avril 1957, la famille héritiere dépose une bonne partie
des archives qui devient alor s un corpus muséographique sous 1’égide de De Vaal. Au cours
de cette période, 1’état de connaissance de la conservation ainsi que les limites financicres ne
permettent que seulem ent quelques film s soient copiés sur acétate en noir et blanc S
Exceptionnellement, quelques films sont sporadiquement programmeés comme FIOR DI MALE.
C’est a partir d’une troisiéme étape que la co llection Desmet s’active de facon définitive.
Pendant le départ de De Vaal et la transition assurée par Maks , la collection compte avec un
conservateur attitré : Frank van der Maden. A partir de 1988, s ous la Direction de Blotkam p,
la collection fait surface avec tou tes sortes de contradictions résolues peu a peu grace a
I’inventaire physique du stock film.

En 1990, dans un quatriéme moment, la Direction entreprend une mise en valeur en entier de

la collection Des met a travers une série d’  activités de recherche, de préservation, de

programmation et de remontages. En m éme temps, les installations du Pavillon Vondelpark

% Nous utilisons le terme pionnier dans deux sens, d’abord pour les cinéastes du cinéma muet, les premiers qui
ont joué¢ un rdle en tracant de nouvelles voies avec le dispositif cinématographique. Le d euxiéme sens est
appliqué également pour qualifier la démarche de ces archivistes et cinéastes qui ont innové, qui ne marchent pas
nécessairement dans les sentiers battus dans I’histoire des cinémathéques, explorant de directions nouvelles de
valorisation.

91 Voir Blom, 1., ‘VIII. Zweimal gelebt Een geschiedenis van de Desmet-collectie’, Pionierswerk : Jean
Desmet en de vroege Nederlandse filmhandel en bioscoopexploitatie (1907-1916) Amsterdam : [s.n.] Thése:
Cinéma. 2000, pp.314-315.
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font 1’objet d’un remodelage. L’obtention d’un soutien financier en 1990 permet de préserver
pour programmer sur place aux P ays-Bas de facon extraordinaire, y compris les films de la
collection Desmet. Dans ce contexte, Delpeut réalise son documentaire Lyricaz Nitrate (1990)
qui participe dans le processus de valorisation de la collection Desmet notamment sur la scéne

internationale.

1.‘The film factory’

En 1990, la Direction obtient des m oyens financiers trés im portants pour un
programme de préservation assez ambitieux des collections nitrate du NFM. Cette dynamique
permet de facon indirecte de boucler I’ Affaire Desmet. Le projet documentaire de Delpeut se
voit ainsi transformé par cet processus de préservation comme par 1’orientation philosophique

de I’équipe au sujet des fragments.

a. L’inventaire d’une collection de distribution et muséographique unique

Blom précise la qualité primordiale de la colle ction Desmet: « Il n'existe aucun fonds
d’archives accessible en Europe qui soit aussi riche en informations sur la distribution pendant I'ére muette.»***
Le capital de la collection Desmet se trouve dans la diversité de ses trois types d’archives : en
publicité, de la gestion de I’entreprise (non-film) et son stock film multinational. L’inventaire
permet d’évaluer avant tout les qualités de ce stock film.

Desmet traite le stock film de son catalogue  de distribution comm e une collection, qu’il

conserve accompagné d’un premier inventaire. > Pendant la période de la Direction De Vaal,

392 Blom fait une étude comparée des collections Joye, Komiya et Willigers & Riozzi en rapport a la

collection Desmet. Voir [Ibid. Blom, ‘VIII. Zweimal gelebt’, 2000, pp.332-341. 1l ya d’autres
collections (Pereda, Montevideo ; Will Day de la Cinémathéque frangaise). Voir également Blom, 1., « L'artére
nord-sud. », Revue Belge du Cinéma nr 38-39, mars 1995, p.25.

160



son inventaire se fait au fur et a mesure du regroupement des parties déposées mais dispersées
de la collection film et non-film. Il n’y a pas la méme logique entre I’organisation de 1’archive
par Desmet que dans ce que fait le NFM av  ec. Pendant des années personne connait avec
certitude le nombre de films et leur identification reste incompléte.””*

Frank van der Maden, son conservateur attitré, inventorie et publie s es avancées dans Skrien.
La collection apparait aussitot dans le catalogue international des Trésors de la FIA F.*° Van
der Maden réussit un inventaire ap profondi en 1988, sous le titre De laatste tussenstad ou a
coté de chaque titre, il met des références non-film de la collection et ainsi que de 1’étranger.
3% Les incohérences sont résolues enfin avec 1’ inventaire physique entrepris par la Direction
Blotkamp, sur une collection qui s’est transform ¢ée a partir de son arrivé e au NFM. En effet,
des matériaux offerts et vendus par Des met méme, reviennent peu a peu dans la collection.
Puis elle se rétrécit par le fa it que des films sont envoyés a 1’ étranger pour la conservation et
les échanges. Il est difficile de d éterminer les pertes parce c’est une collection qui est le
résultat de films obtenus par location, achat, échange, conservation. 397 Selon Blom, en 1938,
Desmet avait 1000 titres, dont 88 6 titres se trouvent a la Ci  nématheéque néerlandaise en
1999.%%

Une fois que la collection Desm et est enti¢rement identifiée, il est déterm iné qu’elle n’est
constituée pratiquement que de production €t rangere et sur support nitrate en couleur. La
collection multinationale ne com porte qu’un seul titr e de fiction néerlandais : DE GREEP
(1909). **° En 1999, Blom établit un bilan de la co mposition multinationale du stock film, ou

quatre pays sont bien représentés par le nombre de films : la France (340), les E tats-Unis

393 Apres plusieurs incendies (1911 1914, 1919) Desmet fait le premier inventaire motivé par I’incendie de

1938. Voir /bid, 2000, pp.327-328, 351.

394 Voir Ibid., pp. 310-314.

395 Groot, E. de; Maden, Frank van der, “De schatkamers van Desmet.” Skrien nr 148, été 1986, pp.30-33;
Magliozzi, Ron (ed.), Treasures from the film archives. A catalogue of short silent fiction films held by FIAF
Archives, (London: Scarecrow, 1988), 834p.

39 Van der Maden, Frank, De laatste tussenstand. Tussentijdse inventaris van de Desmet-collectie
(Amsterdam: Nederlands Filmmuseum, 1988). Par faute de moyens financiers le Musée reste importance a la
collection Desmet mais surtout dans le but de non discriminer le reste des films muets. Ce qui justifie 1’absence
d’un conservateur attitré. Van der Maden est parti en 1990 du NFM. Voir Idem., Blom, 2000, pp.312, 322-324.
97 Voir Blom, 1., Jean Desmet and the early Dutch film trade: Amsterdam University Press, 2003, pp.
327-335.
398 Selon le chercheur I’existence réelle de la collection estde 95% surlab ase de données ; en nitrate
autant qu’en acétate. Voir /bid. Blom, 2000, pp.310-314.

399 DE GREEP (1909), tiré de la piece La Griffe de Jean Sarténe, du producteur-distributeur F.A. Noggerath
Jr.). Programmé au musée en avril 1995 affiche le NFM programma. Blom explique cette absence parce que la
quantité de la production nationale était réduite et par le désintérét de Desmet a différence d’autres distributeurs
pour celle-ci. Voir /bid. Blom, 2003, p.283. La co llection comprend aussi des actualités étran géres qu’on
considére nationales a méme titre. On y reviendra. Voir Infra. Chap. 4
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(227), I'Italie (57) et I’Allem agne (83). Puis viennent la Grande-Bretagne (33), le Danemark

(26 films) et d’autres pays parmi lesquels la Russie (20). **°

b. Financements extraordinaires pour préserver des collections nitrate : I’arrivée du

Goudship (‘navire en or’)

En 1990, la Direction Blotkam p-De Kuyper obtient aupreés des pouvoirs publics un
budget supplémentaire pour la préservation quasi définitive des collections nitrate du NFM. A
la méme période, d’autres plans nitrate sont initiés face a I’'urgence, comme par exemple en
France.”' Les moyens financiers extraordinaires dont dispose alors le NFM favorisent une
préservation plus équilibrée de s collections. Le Musée devien t alors une ‘usine a im ages
préservées’ grace a ces investisse ments financiers. Cette dém arche coincide avec la suite de
querelles de I’ Affaire Desmet.

Delpeut raconte rétrospectivement combien Blotkamp montre sescom pétences de
gestionnaire : “Hoos wrote a very convincing report about film preservation : for reshaping the library, the non-
film collections, with a new structure to organized it better. Specially, a lot of money is coming in, from the ‘gold
ship’. (...) I still remember the head of the preservation staff! We had a phone cal): * We have 2.4 extra for the
preservation!. We say: ‘How we are going to spend it? This is such a huge amount of money!” We sat there,
Hoos looked at us : * Boys 2.4 per year!’” We made this extra per year, for 4 years. (...) It was outside of the
system this 8 millions for extra preservation. We said: ‘But you are asking us to start a factory’. (...) We have a
huge contract with laboratory Hague film. We kept it alive for a long time! »

En dehors du budget courant du NFM, Blom signale que le Musée compte pour la période
1990-1992 avec un total de 8, 000 000 florins (3, 630 241 €) ! Le ‘navire en or’ octroyé par
les pouvoirs publics offre des possi bilités peu avant inim aginables, compris I’engagem ent
définitif du personnel d ans I’équipe. Il devient possible de comma nder des préservations six

fois plus nombreuses en 1990 (1,119) qu’en 1989. Il n’est donc plus n écessaire de faire des

400 Blom spécifie en plus les origines des sociétés nationales de ces 886 titres dans un tableau. Voir Idem.,

Blom, 2000, p.314.

401 Voir Cherchi Usai, P. ‘Nitrate can’t wait ? Safety won’t wait, either’, FIAF Bulletin, Oct. 1991, no.43,
pp.2-5. Par example le Plan Nitrate en Fra nce est lancé entre 1990 et 1991 par les Archives du Film du CNC
(aujourd’hui Services des Archives Frangaises du Film) et d’autres institutions. Voir Aubert, Michelle, ‘The
Nitrate Collections of the Archives du CNC, France’, dans Smither, Roger, et Catherine A. Surowiec (eds.), This
film is dangerous A celebration of Nitrate Film, FIAF, 2002, pp.132-135.
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échanges et la Direction commandera alors peu a peu la préservation de copies Desm et (450)
alors en attente. *** Meyer informe que le Musée devient un centre actif de préservation: «/n
1990, the Netherlands Filmmuseum (NFM) preserved about 4000 meters of nitrate film a week ; in 1991, this
average will increase to 5000 meters. Of course, this doesn’t mean that the NFM delivers 5000 meters of
arduously restored film to the doors of Haguefilm Laboratories every week or that we preserve hundreds of shorts
from the teens. The 5000 meters also include many longer films from the silent period, as well as sound films.
Although the preservation of silent films has absolute priority at present, sound films are preserved, too, when
they are needed for projection or when the nitrate is in such bad shape that immediate preservation is necessary,
for example. And Dutch films from every period as a continuous object of our attention.» 403

Leur programme de préservation met I’accent sur les films muets. De Klerk se rappelle qu’ils
surnomment a I’époque le NFM : « the film factory ». Une quantité¢ importante de métrage est
gérée pour laquelle com pte autant le nom bre comme la qualité des restaurations. Le
laboratoire Haguefilm devient leur collaborateur-clé grace a sa capacité a contré ler une
quantité aussi détériorée et si im portante de films muets. Delpeut signale plus tard que leur
choix de laboratoire ob¢it a des contraintes quantitatives : « We work mainly with the Haguefilm
method for one important reason. If you want to process 5,000 metres a week, then this system is a very good
choice. We've been discussing colour and preservation methods ever since | arrived at the archive. We've sent
tests strips to Prague, Bologna, and other archives for processing, and all the results were quite interesting, but
their methods can'’t be applied on the same scale (....). That doesn’t mean we’re not constant in exploring all
sorts of different approaches”404

En méme temps, 1’équipe s’intéresse a la qualité des préservations dans d’autres
cinématheques européennes. L’équipe du NFM et les techniciens du laboratoire Haguefilm
continuent leurs recherches sur la préservation du muet en couleur. Ils peuvent se perm ettre
d’étre assez autocritiqu es grace au x moyens financiers disponibles. Blom signale que la
conservation des films de la collection Desm et a 1’étranger avant 1988 s’avere d’une qualité

inférieure. Des 1990, des copies dé ja conservées en couleur sont alors refaites afin de les

402 11 s’agit des subventions provenant du Ministére Welzijn, Volksgezondheid en Cultuur (WVC). En effet

sans compter les 300, 000 florins (136, 134 €- de 1989) avant cités, Blotkamp négocie alors 8, 000 000 florins (3,
630 241 €) pour la période 1990-1992. Puis jusqu’a 1994 le budget final appliqué fera d’un total de 2, 700 000
florins (1. 225 206 €) par année entre 1990 et 1994. Voir, Idem. Blom, 2000, pp. 322-323 (note 75).

403 Meyer, Mark-Paul Restorations in Progress: A Report from the Netherlands Filmuseum’, Grfithiana,
année XIV no. 40 42, octobre 1991. On peut affirmer alors que le Filmmuseum préservait alors environ 240, 000
meétres par année. Pour se faire une idée de ce qui se passe chez ses voisins européens, par exemple, gardées les
distances socioculturelles et politiques, en France le plan nitrate s’appréte a préserver un million de métres par
année a 15 ans. Voir Idem., Aubert, M., 2002, pp.132-135.

404 Voir ‘Session 6 On C olour Preservation’, Hertogs, Daan Nico de Klerk (ed.), Disorderly order -
Colours in silent film, Amsterdam, Stichting Nederlands Filmmuseum, 1996, p.80.
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améliorer. **° Ces restaurations du NFM attirent comm e jamais auparavant attention sur les
qualités de cette collection.
Néanmoins, la revue Skrien est le cham p de bataille des qu erelles entre les historiens et la

Direction du NFM surtout entre avril et mai, et jusqu’a 1’été de 1990. %

Delpeut n’est plus le
rédacteur en chefde Skrien depuis 1988. Cette controverse ré sonne aussi dans la presse
étrangére spécialisée. **7 11y a derriére un débat poursa  uvegarder la collection D esmet
comme un corpus indissociable de chacune de ses pieces quelles que soient leurs qualités. Ces
archives multinationales sontalo rs considérées comme appartenant aup atrimoine
cinématographique national comme n’importe quelle autre production néerlandaise.

La nouvelle politique de préservation du NFM  boucle 1’ Affaire Desmet de fagon indirecte.
L’historien Blom signale que sa résolution arri ve avec les bons résultats rendus possibles par
le ‘navire d’or’ en 1990 et I’expertise de Haguefilm. Comme les restaurations a 1’étranger sont
d’une qualité¢ inférieure, la Direction fait marche arriere et essaied e récupérer les films
échangés pour les restaurer en couleur, parfois les refaire. La politique de préservation donne

la priorité au cinéma de production na tionale, comme acescopiesau X origines

multinationales, tel que De Kuyper le proclame.

¢. Documentaire a base des copies de distribution Desmet

Delpeut attaque enfin en 1990, la production de son projet docum entaire congu avant
son arrivée au NFM. Son projet est m is en attente d’étre produit depu is 1987, déclare-t-il :
“Before coming to the museum the idea of LYricAL NITRATE was there, and was postposed only because of the
mess in the archive”.

La condition d’archiviste de Delpeut modifie son projet do cumentaire. Il est transf ormé par

ses activités d’identification, de visionnage, de sélection, de restauration au laboratoire et de

405 Aux années 1990 au fur et mesure le NFM demande aux danois et aux allemands de rendre le nitrate,

pour faire aux Pays-Bas une conservation a couleur. Voir ‘Tabel 3.’ Idem., Blom, 2000, pp. 318-319.

406 Blom offre une liste d’articles qui suivent 1’ Affaire. Ibid., pp.321-322 (note 72). Parmi ces articles on
trouve que Delpeut offre un entretien. Voir entretien de Michel Hommel et Peter Delpeut (toen assistent-conservator
in het filmarchief): 'eestand in beweging (8). Tot slot: twee visies op conservering', pp.64-67.

407 Voir Cherchi Usai, P., “I Desmet che vissero due volte.”, Segnocinema Vol X nr 44, juillet 1990, pp.3-
7.
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programmation des films muets. Il cherche a cont ribuer a la mise en acces des qu alités des
copies de la collection Des met a travers sa réalisation. Quelles sont t-elles les particularités
qu’il met en relief a partir de ce stock de films?

D’abord I’ensemble de la collection Desm et permet de parcourir tout le cycle d’un film,
depuis I’achat de la copie en passant par son exploitation en salle jusqu’a son état physique au
dépot a Overveen. Daan Hertogs, alors archiv iste et chercheur du NFM, il remarque : «{(...)
podriamos hacer el seguimiento de todo el ‘ciclo vital’ de una pelicula alemana : la pelicula se termina y la
productora la pone en venta con o sin intermediacion de su filial holandesa (folletos de programacicon y
catalogos pertenecientes al Archivo Desmet, ademas de revistas de cine alemanas almacenadas en la
biblioteca) ; Jean Desmet compra la pelicula (correspondencia comercial), manda hacer intertitulos en holandés
y los encarga al laboratorio (correspondencia comercial) ; realiza la publicidad de la pelicula (carteles y folletos) ;
alquila la pelicula al proprietario de la sala (correspondencia commercial), quien a su vez hace publicidad para la
proyeccion de la pelicula (programas de mano guardados en el Archivo, anuncios en periddicos locales, etc.) ; y,
finalmente, los espectadores ven la pelicula (analisis de la copia).» ***

Le stock film des 886 titres est con stitué¢ des copies de location de la période com prise entre
1905 et 1920. Ces film s ne sont pas forcém ent uniques et/ou parfois in trouvables dans leurs
pays d’origine. Mais en général, il s’agit de copies souvent dans un bon état physique et en
couleur. Blom remarque que : "Unlike the original negative of a film, a distribution copy represents the final
assembly of the print : the way it looks after it has been provided with intertitles or passed through tinting or
colour-stencilling processes. National or local censorship may also account for variations between copies, along
with other editorial interventions. The film-historical community is coming to realise that variant additions of a film
have a right to exist, and that these rights should be reflected in the preservation policies of film archives. It is the
individual character of the Desmet Collection that makes it a genuine treasure trove. When reviewing Desmet’s
distribution copies, we get a composite idea of the films people were seeing in Dutch cinemas in the years
surrounding the First World War. **

La politique de préservation du NFM prend en compte les variations et les versions des films.
C'est-a-dire que I’équipe du Musée cherch e a garder les in terventions éditoriales, les
intertitres, la coloration dans ces copies de  distribution. La diversité de cette collection est
bien plus grande que celle soupconnée quand Delpeut congoit son projet documentaire en

1987. 1l sélectionne certaines ¢ opies parmi ces 886 film s en processus de préservation en

408 Hertogs, Daan, “Jean Desmet”, Hertogs, Daan, (et.al.), “Una estética de la restauraci 6n: Nederlands

Filmmuseum” en R ecuperacion y Arqueologia, de Archivos de la Filmoteca no. 25-26, février-juin 1997,
Filmoteca Generalitat Vale nciana, pp.55-114. Traduction a I’espagnol de Manuel HAMERLINCK GR AU,
pp.59-60; Cet article est publié¢ dans Studiecentrum Bulletin, 2 NFM, Amsterdam, 1994,

409 Idem., ‘Introduction’ Blom, 2003, p.22.
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travaillant son scénario ‘Lyrisch Nitraat 1905-1915" en tre 1988 et début 1990 .*'° Tles't
passionné par la collection Des met, et comme sa productrice Van Voorst témoigne elle est

forte: « his fascination for this treasure but it was impossible to show it all. »

2.Compiler a mentair jon Desmet : LYRISCH NITRAAT 1905-1915 (1

Delpeut traite 1’histoire de la colle ction a travers les copies elles-mémes dans son
documentaire. Il offre un apercu de ce que les spectateurs rega rdaient dans les années 1910
aux Pays-Bas. De fagon assez particuliere, il n ous traduit I’expérience ‘d’aller au ciném a’ a
I’époque. D’abord, il s’appuie sur le réem ploi de certaines copies film s sans prendre en
compte ni ’ensemble des nationalités, ni des so ciétés, ni de certains auteurs reconnus dans la
collection ; comme par exemple les copies Gaumont de Léonce Perret et de Lou is Feuillade.
*I1 11 recycle plutdt des films méconnus, et méme en train d’étre identifiés a I’époque.

Lyricar NiTraTE est un film manifesto dans le processus de valorisation intensifiée de la
collection Desmet entre 1990 et 1991. Ce docum entaire exprime ses réflexions autour de

problématiques rencontrées avec des fragm ents, la sonorisation mais selon les particularités

des copies Desmet.

a. Sonorisation lyrique pour de films nitrate selon six fils conducteurs

LYRISCH NITRAAT 1910-1915 (LyricAL Nitrate / ‘Nitrate Lyrique’, 1990) est le deuxieéme film
documentaire réalisé par Delpeut. Ce film de cinquante minutes est aussi produit par Suzanne

van Voorst pour Yuca Film en coproduction avec le NFM. Le film est soutenu par une série

410 Voir Infra Chap. 6.
4l Idem., Blom, 2003, pp.156-158.
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de subventions publiques et de la télévision  (Fonds du Nederlandse Film et Binnenlandse
Omroepen, NOS Televisie). Delpeut em prunte plusieurs extraits comme des fragm ents
provenant de trente-sept titres de film s produits entre 1906 au 1917 su r la totalité des 886
titres de la collection (qui va de 1905 a 1920). Le s films recyclés ne sont identifiables qu’au
moment du générique de fin. La compilation est organisée selon six parties thématiques. Le
cinéaste introduit la collection aux spectateu rs avec une préface pédagogique pour recycler
ensuite une partie de celle-ci accompagnée d’une sonorisation bien particuliére.

Delpeut fait appel directement dans le titre du film Lyriscr Nitraar 1905-1915 au support nitrate
de la collection comme a la période traitée en question. Le film muet si lyrique est destiné a
étre chanté, avec un accom pagnement musical associ¢ a I’exaltation, a la poésie rom antique

412 11 fait une association di recte entre cette culture visuelle et sa band e-son

du 19¢éme siecle.
composée de bruitages et d’ex traits d’enregistrements musicaux d’opéra et de symphonies
édités entre 1903 et 1936. Avec ces gestes, I’archiviste exprime sa position: les film s muets
sont congus pour &tre sonorisés. Par contre, il n’utilise pas de voix-off dans son documentaire.
Il se sert d’un texte explicatif comme pour sa reconstitution 7ue Goop Hore (1989). 11 explique
des la préface du film: ‘Les images suivantes sont a l'origine de films achetés entre 1905 et 1920 par Jean
Desmet. Il a distribué ces films et les a exploités dans son propre cinéma. Jusqu'a sa mort, en 1956, ils étaient
stockés dans le grenier du Cinéma Parisien a Amsterdam. Il est peu connu que les films de cette période étaient
montrés en couleur. Dans ce film, vous verrez de fragments dans leurs couleurs originales tels qu’ils ont été
préservés par le Musée du Cinéma Néerlandais, jusqu’au environ 1955. La base du support film était une
composition chimique du nitrate. Parce que ce matériel est périssable, tous les films nitrate dans leur état original
seront perdus de fagon irrévocable. Tout ce qui reste ce sont de taches brouillées, en décomposition devant nos
propres yeux. (...) Yuca film presente un film de Peter DELPEUT LYRISCH NITRAAT 1905-1915 fragments de la
collection de distribution Jean DESMET .**>

LyricarL NiTraTE met en valeur la collection avec se s propres copies, souvent de belles

restaurations en couleur. Cependant Delpeut recycle des ex traits et des fragm ents y compris

en état de disparition, com pris en ruines. No tamment a la fin, il em prunte le fragment de

12 Lyrique : étymologie, 1495 lat. lyricus, grec lurikos, de lura. Lyre. Rey, Alain (dir.), Le Grand Robert
Dictionnaire Alphabétique et Analogique de la langue frangaise, Le Robert Electronique, Paris, CD-Rom 1994-
2003.

3 « De hiernavolgende beelden zijn afkomstig uit films die Jean Desmet tussen 1905 en 1920 heeft aangeschaff.
Deze films werden door hem verhuurd of in zijn eigen bioscopen vertoond. Daarna heeft hijn ze bewaard. Tot
zijn dood, in 1956, lagen ze opgeslagen op de zolder van de Amsterdamse bioscoop Cinema Parisien ekend dat
de films uit deze periode gekleurd werden vertoond. In deze film ziet u de fragmenten in hun authentieke kleuren
zoals ze werden geconserveerd door Het Nederlands Filmmuseum. Tot ongeveer 1955 was de drager van het
filmbeeld een chemische nitraatverbinding. Als gevolg van de bederflijkheid van dit materiaal gaan alle nitraat-
films in hun oorspronkelijke staat onherroepelijk verloren. ~ Wat rest zi jn vage viekke n, die voor onze ogen
verteren. Yuca Film presenteert een film van Peter Delpeut LYRISCH NITRAAT 1905-1915 fragmenten uit de
distributiecollectie van Jean DESMET »
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WARFARE OF THE FLESH (Edward Warren, E.U., 1917). Ce m orceau film, aussi abimé, rend

difficile la compréhension de ce que I’on regarde : un film da ns le film (représentation du
mythe d’Adam et Eve) regardé par les protagonistes du mélodrame.

LyricaL NiTrate est un film docum entaire émouvant, par son accompagnement lyrique et sa
forme discontinue d’associer les fragments et les extraits choisis sur ces trente-sept titres. Il n’est
pas viable de tout emprunter dans leurs durées m ais aussi par leurs qualités. C ependant,
comme Delpeut explique: « LyricaL NITRATE is a film, with a beginnig, middle and an end... ».

Le réalisateur com bine ces arch ives empruntées a I’intérieur des s ix parties thém atiques :
kijken (‘regarder’), mise en scene ; het lichaam (‘corps’) ; de passie (‘de la passion’); het
sterven (‘de lamort’) et en het ver geten (‘de I’oubli’). Guidé par ces six fils conducteurs,
Delpeut explore comment ce cinéma se regardait, mettait en scéne certains sujets : la na ture
(le corps), I’amour (la passion). Puis, il traite comment le film est objet de mémoire (oubli) et
de destruction (disparition du support). ryricar NiTR4TE est un documentaire qui examine a sa
maniére une autre qualité de la collec tion Desmet, synthétisée par Don Bierm an: « El Archivo
Desmet es como una gigantesca capsula del tiempo que encierra un sin fin de aspectos de la vida de principios
de siglo. »*'*

Plus précisement Lyricar Nitrate compile extraits et/ou fragm ents a partir de douze titres de
non-fiction et de vingt-six film s de fiction, sans les distinguer les uns des autres, rem ontés
sous plusieurs formes. Son choix gagne en co mpréhension ce qu’il pe rd en extension. On
apprendra I’identité des films au générique de la fin mais de fagon partielle. La liste de titres
des films recyclés est en plusieurs langues et pas forcém ent en accord avec leur origine
nationale. Les titres sont suiv is de I’année de production parf ois incertaine. Le générique
indique implicitement qu’il s’agit de copies néerlandaises mais d’origines multinationales. Il
n’indique pas leur genre non plus . Cette liste n’obéit pas non pl us a I’ordre d’apparition ni a
I’ordre chronologique de production des archives recyclées da ns la mise en scéne de Lyricar
Nitrate. Voyons nous quoi Delpeut recycl e pour la plupart a partir des films qui font partie de
la programmation en parall¢le de la collec tion au Pavillon Vondelpark a Amsterdam comme

ailleurs.

414 Bierman, Don, « Cien mil papeles. Las revelaciones del Archivo Desmet », Idem. Hertogs, D. (et.al.)

‘Una estética’, 1997, p.63. Article publi¢ dans Studiecentrum Bulletin 2, NFM, Amsterdam, 1994,
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b. Copies emblématiques de la collection Desmet

Pour Lyricar Nitrate, Delpeut em prunte des copies de sociétés eu ropéennes comme
américaines assez m éconnues en 1990. Les film s recyclés sont en étro it rapport avec la
programmation et les études en plein essor de la collection Desmet.

Le documentariste réutilise des copies emblématiques dans I’histoire de la collection. Car tout
au long de Lyricar Nitrate, il 'y a de nombreux extraits du film de diva FIOR DI MALE (1914). Ce

mélodrame est un succés m oyen du catalogue Des met des années 1910. *'°

Programmeé
exceptionnellement par de Vaal dans les anné  es 1950, des années plus tard ce film se
démarque parmi les premieres restaurations en couleur qui surprennent a Pordenone en 1986.
FIOR DI MALE estal’affiche en septem  bre 1990 au NFM programma, soulignant la
collaboration historique entre le metteur en scéne Carmine Gallone (1886-1973) et la diva
italienne a succés Lyda Borelli.*'®

Le cinéaste compile également des extraits du film russe avec des comédiens également treés
populaires a1’époque ZENSCINA ZAVIRASNEGO DNJO (FEMME DE DEMAIN 1E PARTIE, A.
Khanahonkov&Co., 1914).*'" C’est une copie en couleur, drame d’une femme médecin, jouée
par la comédienne Vera Yureneva, épouse (comme dans la vie réelle) du personnage
interprété par Ivan Mozzhukhin, le grand comédien de I’époque. Ce film est a I’affiche au
NFM programma depuis novembre 1989 puis en septembre 1990 au Pavillon Vondelpark.
Delpeut recycle des extraits ou les images des salles de cinéma sont 1’espace, prétexte pour le
déroulement de scénes com iques. Il en choisit parm i les copies préservées du cinema muto
italiano programmées depuis 1988 et reprises en septem bre 1990, avec d’autres comédies
anglaises d’entre 1911-1919. 11 s” agit des deux film s italiens Az CINEMATOGRAFO GUARDATE... M4
Non Toccate (1912), Una TraGEDIA AL CINEMATOGRAFO (1913), et du film anglais PICTURE PALACE
PIECANS (Vaudefilms, 1914). Puis, il recycle égalem ent un extrait lors d’une projection en
salle catastrophique, du film comique frangais ArRTHEME OPERATEUR (1913). Ernest Servagés écrit,
réalise et interprete la série ArrrEME de 1911 a 1916. L’extrait choisi est caractéristique de son

. rx . . ;s , 41 . .
jeu exagéré et ses clins d’ceil adressés a la caméra. *'® Delpeut opte aussi pour un autre extrait

se jouant dans une salle de cinéma, mais cette fois il s’agit du mélodrame anglais Dt OnscrHuLD

415 Voir Idem., Blom, 2003, pp.258, 267, 282, 287, 295-297, 355.

416 Puis reprogrammé, voir NFM programma avril 1992. Martinelli, Vittorio, ‘Lyda Borelli, Le dive del
silenzio, Le Mani/Cineteca Bologna, , 2001, pp.40-43. Infra. Chap. 8

47 Pour information sur 1’acquisition du film, voir /dem., Blom, 2003, p.251.

18 Voir Bernard, Youen, L Eclipse L histoire d une maison de production et de distribution cinématographique
en France, de 1906 a 1923, Maitrise : Paris VIII, 1992-1993, s.d. Christian Delage, pp.62, 83, 149.
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BEWEZEN DOOR DE B 10SCooP (AT THE HOUR OF THREE Clarendon Film, 1912). Le personnage
interprété par la comédienne Dorothy Bellew sauve son fiancé inculpé d’un m eurtre parce
qu’il apparait film ¢ dans la rue a I’heure du  crime; donc la preuve de son innocence est
projetée sur I'écran dans une salle.

Puis Delpeut utilise aussi des extraits pris a partir de copies plus ou moins complétes d’autres
drames italiens dans la coll ection. Il em prunte des im ages ou on voit de comédiennes
aujourd’hui méconnues. Lydia de Roberti interpréte Nidia [’aveugle au péplum Grr Urrivr
Giornt D1 Pompei (1908); d’ailleurs la copie est a I’affiche du ~ NFM programma depuis juin
1988. C’estune fiction de Luigi Maggi, p remic¢re adaptation du rom an d’Edward Bulwer
Lytton (1835), téte d’affiche du ca talogue de distribution Desm et. *'* Delpeut garde un tré s
joli intertitre imprimé sur I’'image qui introduit a la comédienne Amelia Catanneo dans le

drame PIU CHE LA MORTE (Cines, 1912). Il recycle aussi un film non programmé au NFM : sUI

GRADINI DEL TRONO (Pasquali, 1913).*2°

Le catalogue Desmet est riche en film s italiens de non-fiction. Ils sont en plein processus
d’identification au NFM. Delpeut emprunte des extraits de la belle copie Pasquali Sroccorma
Prrroresca (1909). 11 réutilise des prises de vue en  couleur cadrées en cercles et en carrés
provenant de DE RIVIER VELINO (SALTI E LAGHI DEL FIUME VELINO Cines-Roma, 1912) et de
SANTA LUCIA (Ambrosio, 1915 ?) (tournées aux cascades de Marmore, le lac Piediluco, puis a
Burano et a Venise respectivem ent) ; ce dernier est programmé au Pa villon en mars 1991
selon affiche le NFM programma. Sont également sélectionnés de nombreux extraits du film
en couleur KINDERTENTOONSTELLING (CONCORSO DI BELLEZZA FRA BAMBINI A TORINO, Aquila
Films, 1909), qui enregistre un concours de b~ eauté d’enfants a Turi n; cette copie sera
programmeée en mars 1992 affiche le NFM programma.

Bien avant qu’a Am sterdam, plusieurs de ces f ilms sont programmés au festival Il Cine ma
Ritrovato a Bologne pendant I’hiver 1990, dans la section “Docum entari italiani dal
Nederlands Filmmuseum”, accompagnés au piano-forte p ar Ram. Y com pris HEr Groore
PLATEAU VAN DEN CARNISCHE ALPEN (Eclair, 1912), film en plein air dans les montagnes des Alpes,

dont Delpeut emprunte aussi des extraits.

419 Il y a une autre version de 1926 réalisée par Carmine Gallone et Amleto Palermi (Grandi Film) LES

DERNIERS JOURS DE POMPEI. Voir critiques de 1’époque (V. Jasset) dans Bernardini, A., I/ Cinema Muto Italiano
19 Centro Sperimentale di Cinematografia, 1996, pp.205-209. En ce qui concerne la situation du péplum aux
Pays-Bas, voir Idem., Blom, 1., Jean Desmet, 2003, pp.230-232.

420 On trouve information sur la société Pasquali appartenant a la collection Desmet dans /bid., p.213. Voir
également /bid., Bernardini, A., Archivio, p.420.
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I1 sélectionne également parmi les films de plein air de sociétés frangaises. On retrouve ainsi
des extraits, y compris des intertitres de IN DE PYRENEEEN (Dans LEs PYReNEES, 1913) en couleur,
de la société Gaumont, avec les élém ents caractéristiques du genre. C es prises de vue sont
réalisées depuis un train en m ouvement qui traverse le paysage a trav ers de tunnels, nous
promenant devant des montagnes, des villages. Comme par example dans les extraits, utilisés
par Delpeut, du film de plein air de la sociéte Eclipse LOETSCHBERG (LE CHEMIN DE FER DU
LOTSCHBERG, 1913). Dr’ailleurs d’autres préservations Eclipse sont programm ées en aolt
1990 au Pavillon Vondelpark.

Delpeut recycle égalem ent des extraits des films de voya ge de la société de production
frangaise Eclair. Il gard e notamment des prises de vues en couleur des enfants qui posent
devant la caméra dans OASE VAN EL - CANTORA (L'OASIS D'EL-KANTARA, 1913) et INpISCHE EN
CEYLON TYPEN (TYPES DES INDES ET DE CEYLAN, 1913). Puis il y a un extrait DE DYTIQUE (LE
Dyrioug, 1912), film scientifique qui contient des pris es de vue de la conduite des larves du
dytique noir d’eau, provenant de la Série Ec lair Scientia.**' Et ensuite encore, ily  a des
extraits de VAN PAU NAAR CAUTERETS (1910), film de la société frangaise Lux disparue un peu

plus tard.*?

c. Des films en processus de re-découverte : la période pré Caligari, Vitag raph en

couleur et la predominance du cinéma francais

Delpeut sélectionne aussi de s extraits de films m éconnus de sociétés allem andes,
américaines identifiées depuis 1988. Copies qui sont alors en plein processus de re-découverte
en 1990 compris a I’étranger, en particulier a Pordenone. Puis le reste de son choix confir me

la prédominance comme la diversité des films frangais dans la collection Desmet.

421 Insecte qui semble populaire au cinéma frangais de 1’époque, par exemple LE DYTIQUE ET SA LARVE,

Fr.1910 de Pathé Fréres. Voir Lefebvre, Thierry « Le regard del ’amblystome» Lap roduction scientia: la
vulgarisation scientifique par 1’image », Le Roy, Eric et Laurent Billia (dir., et. al.) Eclair: un siécle de cinéma a
Epinay-sur-Seine, Paris : Calmann-Lévy, 1995, pp.54-59. Lefebvre prend en compte de copies du NFM pour son
essai : “Popularization and anthropomorphism : on some prewar ‘animal films’ » (the Scientia series), Hertogs, Daan et
Nico De Kler k (ed.) Uncharted Territory : Essa ys on Early Nonfiction Film, Nederlands Filmmuseum
Amsterdam, 1997, pp.91-103.

422 Voir Loné, Eric, "La production Lux (1906-1913), /895, AFRHC, n° 16, juin 1994 , pp.59-62.
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Delpeut choisit la prise de vue d’une stat  ue (Hermann) cadrée com me vu a travers des

jumelles, extrait curieux du fil m de non-fiction TEUTOBURGERWOUD (Allemagne, 1912). Il

compile a partir des dram es en voie de préservation comme DIE CZERNOWSKA (1913) et DER

STERN DES SUDENS (Vitascope, 1911). Il garde quelques extraits de la diva allem ande Henny

Porter, sweet heart du public de I’époque qui joue dans le m élodrame ALEXANDRA (de Curt A.
Stark, Messter-Film GmbH, 1914). *** Ces films étaient évoqués par S. Kracauer comme :

« Les films policiers d’Harry Piel, les films de détectives avec Ernst Reicher (...) les comédies d’Ossi Oswalda et
les drames d’Henny Porter étaient des institutions. S

Delpeut trie des extraits parm 1 les poursuites, les intertitres et les portraits des com édiens
(notamment Ludwig Trautmann) provenant de deux films d’aventures de 1914 réalisés par H.
Piel. 1l s’agit de Das TeurersauGe (Vay u. Hubert-Berlin), film de détectives ou le vol d’un
diamant provoque toute sorte de poursuites a l'aide des dernieres technologies.

Ce dernier avec D4s ABENTEUER EINES JOURNALISTEN est a I’affiche au ssi, avec d’autres copies
Desmet, au NFM programma en septembre 1990. La collection Desmet joue un rdle important
dans la re-découverte du ciném a allemand qui fait alors I’objet d’une prem iére grande
rétrospective dans ‘Prima di Caligari, Cine ma Tedesco, 1895-1920° au Giornate del Cinem a

425
0.

Muto a Pordenone en 199 Des études pionnieres comm e des programmations sur cett e

période du cinéma allemand sont nourries grace a ’accés a la collection Desmet. **°
LyricaL NiTRaTE recycle des extraits de films de sociétés américaines disparues comme /N GROOT

GEvAAR (A FATE OF THE SEA, Selig Polyscope, 1910). Puis il ré -utilise des films de la Vitagraph

Company of America en processus d’identification également, comme DE WATERLELIE (WATER-
LILLIES, 1911). Et plus particuliecrem ent des extraits d e la com édie HETIDEAAL VAN DE
BIOSCOOP, (THE PICTURE IDOL sortie en France comm e L'IDOLE DES CINEMAS, 1912) ou les
comédiennes Clara Kimball Young et Mary Maurice jouent deux jeunes spectatrices

admiratrices d’Elvis Costello (joué par lui-méme) qui vont au cinéma.

43 Blom analyse I’achat de cette copie expl oitée avec succes et dans une longue durée jusqu’a la fin de

1921. Voir Idem., Blom, 2003, pp.253-254, 260-262, 273, 278, 283-284, 307, 318, 321.

4 Kracauer, S., De Caligari a Hitler. Une histoire du cinéma allemand, 1919-1933, Champs Flammarion, Paris,
1987, pp.26-27 et 141.

423 Cherchi Usai informe de 1’identification en cours des films d’une période ‘trou noir’ sur I’histoire du
cinéma allemand a partir des copies du NFM et du NFTVA a Londres. Voir Cherchi Usai, Paolo, “German
fiction films, 1895-1920: A checklist of surviving material in FIAF archives”, Cherchi Usai, Lorenzo Codelli
(ed.), et. al. Prima di Caligari, Cinema Tedesco, 1895-1920, Pordenone, pp. 480-511. Seulement ALEXANDRA est
projeté alors.
426 Blom établit une liste des travaux de recherche qui ont comme référence lac ollection Desmet.
Notamment pour le cinéma allemand des années 1910 le travail de Schliipmann, Heide Unheimlichkeit des
Blicks : das Drama des friihen deutschen Kinos (Basel/Frankfurt am Main, Stroemfeld/Roter Stern, 1990. Voir
Idem., Blom, 2000, p.320 (note 70) et p.330 (note 98).
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Delpeut emprunte pratiquement la totalité d’un autre court-métrage Vitagraph en couleur : THE
SignaL orF 1 RE (1912). Mélodram e du naufrage d’un homme et d' une femme qui tom bent
amoureux dans une plage, mais qui se voient séparés quand il sont sauvés par le mari de celle-
ci. Les copies Desmet en couleur de la Vitagraph retiennent de plus en plus I’attention depuis
les programmes de 1987 au Giornate del Cinem  a Muto & Pordenone.  **’ Ily a une
programmation de westerns Vitagra ph en novembre 1989 selon affiche le NFM programma
au Pavillon Vondelpark.

LyricarL NiTraTe compile encore des extraits trés divers qui confirment que les films de sociétés
francaises prédominent dans la collection Desm et.*® Delpeut recycle la scéne de la
crucifixion du film biblique L4 Vie e Passion pE Jesus Crrisr (Pathé F réres, 1906-1907).*°
Delpeut sélectionne aussi parmi les drames de la société Gaum ont. Il choisit dans Voor Ha4r
700N (LE RACHAT DE L’HONNEUR, 1913) en couleur, une scéne de guerre, dont le cadrage est
comme vu a trave rs des jumelles. Puis, il ga rde un deuxiéme extrait de cette co pie aussi
abimée ou l'on voit la rencontre en cachette en tre une femme agée et un jeune au portail d’un
jardin, lorsqu'un vieil homme sort armé prévenu par le chien attaché.

Ensuite, Delpeut extrait la scéne cl imax d’un drame, en cinq actes : DE VERLOREN EN GEWONNEN
(L4 voix D'OR, Georges André Lacroix, 1913). Notamment on indentifie la scéne o u un petit
avion s’écrase provoquant un incendie au fond du cadre, tandis que des fe mmes s’approchent
en voiture en premier plan. Le compilateur emprunte la scéne d’une poursuite énigmatique a
un western Gaumont tourné en Cam argue DE WEG DES pOODS (LE RAILWAY DE LA MORT SERIE
SCENES DE L4 VIE DE L'OUEST AMERICAIN de Jean Durand, 1912), ou I’on voit peut -étre les cowboys
interpretés par Joe Hamman (Joe Barker) et Max Dhartigny ( Tom Burke) au fond du cadre

suivant une locomotive. +*°

427 Voir échange avec Eileen Bowser dans /dem., Blom, 2000, pp.324-325 (note 80). Voir Toscano, Mark

et Julie Buck, Le Giornate del Cinema Muto 1982-2001 A checklist of films screened at the Giornate del Cinema
Muto, Pordenone/Sacile, 1982-2001, Le Giornate del Cinema Muto, (2002 Cydia). Plus tard le NFM programma
d’avril 1992 affiche une rétrospective Vitagraph s'organisant autour de copies néerlandaises, anglaises et
italiennes.

¥ Pathé occupe la deuxiéme place dans la collection De smet aprés Gaumont. Voir Blom, L., ““What’s in a
name ? Pathé and the Netherlands as envisioned in the Pathé-Desmet relationship’, dans Idem. Marie, M., Le
Forestier, La Firme Pathé Freres 1896-1914, AFRHC, 2004, pp.95-106.

429 Cette copie est utilisée lors de leurs premiers programmes en 1989. Cette préservation sera programmeée
entre 1992 a 1994, au P avillon Vondelpark en particulier pendant la semaine de la Pentecote. Voir NFM
programma avril 1992 ; avril 1993 et mars 1994 ; puis en mars 1997 associée avec d’autres copies des années
1910 a thématique biblique.

430 Jean Durand (1882-1946) dirigea westerns de la série « Arizona Bill » chez Lux avec Joe Hamman
caricaturiste et cow-boy aux E.U. Durand chez Gaumont travaille pour la série SCENES DE LA VIE DE L’OUEST
AMERICAIN, tournées en Camargue. Voir Mitry, Jean, ‘Durand et les Pouites : absurde, subversion et poésie...’,
dans D'Hugues, Philippe et Dominique Muller (sous la dir.), Gaumont : 90 ans de cinéma Paris : Ramsay : La
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Lyricar NiTrate réemploie aussi des extraits de [’adaptation littéraire a I’éc ran signée par
Victorin Jasset pour la société Eclair . Il s’agit d’une copie incom pleéte 4u Pavs DE TENEBRES
(1911) ou on retrouve les pr ¢sentations des com édiens en train d’interpréter leurs
personnages. Puis I’extrait ou les protagoni stes nommés dans la copie néerlandaise Hans et
Karel se retrouvent enferm és dans la m ine par une explosion. Hans essaie de sauver Karel,
lorsqu’en montage alterné, on voitune m  ission de sauvetage creuser un trou pour les
atteindre. Il est m alheureusement trop tard, car ils sont retrouvés m orts et puis sortis de la

mine. Ce plan fut tourné en extérieur. *'

Delpeut choisit aussi des fragm ents de I’adaptation
littéraire LES ENFANTS DU CAPITAINE GRANT, a I’affiche du NFM programma en aott 1990.
C'est justement le moment ou Lyricar NiTratE est prét dans une atm osphere de remodelage du

Pavillon Vondelpark comme du développement des publications du NFM.

3.La rénovation du Pavillon Vondelpark (NFM themareeks, 1991)

En octobre 1990, le NFM programma informe les spectateurs que les films projetés
sont pour la plupart le résultat d” un budget extraordinaire alors em ploy¢ : « (...) extra subsidie f
8,1 miljoen gulden ten behoeve van de conservering van nitraatfilms. »
La variété de film s muets pr ogrammés de facon quotidienne en salle de projection est
considérable. La grille du NFM programme d’octobre 1990 affiche d’une part, parmi d’autres,
des films de Clarence Brown, de Jacques Feyder, de Greta Garbo ‘sous les yeux de Pabst’.
D’un autre part, elle affiche le s gofits de I’équipe pour I’avant-garde allemande (notamment
Walter Ruttmann) et le f ilm favori de la critique dans  Skrien : DAL POLO ALL’EQUATORE
(1986).
Plus tard en novem bre 1990, des réa lisations de De Kuyper, comm e CAST4 Div4 et PIERROT
LUNAIRE sont aussi a I’affiche cotoyant de nombreux films muets. Delpeut et Wolf écrivent un

court article dans le NFM programma sur la préserv ation Hollandia la plus récente parm i

Cinémathéque frangaise, 1986, pp.69-72 ; et Lacassin, F., A la recherche de Jean Durand Paris : AFRHC, 2004,
255p.

s Voir Idem., Salomon, B., La société francaise, 1987, p.68.

174



432

d’autres, L’EcHeLLE Vivante (Binger, 1913). L’information dérivée des préservations, de

leurs choix de programmation s’avere de plus en plus riche et importante a communiquer. Le
directeur-adjoint De Kuyper et son a ssistant Delpeut créent en 1991, les NFM themareeks
(cahiers thématiques) spécialement congus po ur la diffusion de leurs collections et leu rs
activités de programmation.

Bien avant De Kuyper et Delpeut se dém arquent dans le milieu des pu blications spécialisées
comme de rédacteurs en chef et de collaborateurs actifs respectivement dans Versus et Skrien.
Delpeut collabore toujours dans Versus ou De Kuyper reste rédacteur en chef jusqu’en 1992 ;
quand la revue boucle son cycle de vie. Ils collab orent comme 1’ensemble de 1’équipe, dans le
NFM programma. En dehors du Musée, Delpeut donne  des nouvelles sur les archives du
NFM dans la section ‘W eergevonden’ de GBG-Nieuws. Eta l’étranger tous les deux
collaborent dans Cinegrafie, dans le cadre d es conférénces octroyées au festival Il Cinem a
Ritrovato a Bologne.

NFM themareeks est un outil sy stématique pour docum enter, justifier leu rs choix de
programmation au NEM. ** Généralement, Delpeut s’occupe de I’introduction de chaque
numéro. Il fait partie du com ité de rédac tion ainsi que Blotkam p, De Kuyper, R. W olf,
Linssen, Meyer, parmi d’autres. L e premier numéro est d édié au cin éaste Frank Borzage
découvert grace a leur restauration d e LUCKY STAR (1929) a I’affiche dans NFM programma en
octobre 1991. Ces cahiers spécialisés sont en co  rrespondance avec leur programmation
quotidienne. L’équipe apprend beaucoup de ces pans oubliés de I’histoire du ciném a mais
surtout se soucie d’inform er sur ces collection s et les thém atiques inédites associées en
conséquence.

Il est donc indispensable que la Direction entreprenne aussi un remodelage des installations
du site Pavillon Vondelpark. La réform e obéit ainsi au besoin d’am ¢éliorer leurs services de
documentation, de projection, de recherche et de programmation. La Direction en profite pour

recycler aussi une partie des archives non-f ilm Desmet. Le NFM gagne alors une certaine

432 Entre 1988 et 1991 Delpeut, Roumen, René Wolf écrivent de courtes collaborations et notamment De

Kuyper (sa section est denommée Electrische Schaduwen) dans NFM programma ou souvent leurs écrits sont
complétés par références bibliographiques signalées comme disponibles dans la bibliothéque du NFM.

3 Ces cahiers suscitent 1’attention des cinémathéques collégues. Voir Cherchi Usai, P. ‘Nfm themareeks’,
Griffithiana no. 44-45, 1992, p.247; et les recommandations bibliographiques dans Mazzanti, N. et Gian Luca
Farinelli, 7/ Cinema Ritrovato. Teoria e metodologica del restauro cinematografico. Grafis Edizioni, Bologne
1994, s/p.

4 La plupart des archives membres de 1a FIAF offrent alors information au public et le 90% des membres
s’annonce dans la presse. Cependant les cinémathéques de Lisbonne comme d’Amsterdam se démarquent par
une politique de publications qui expose leurs choix et information sur les collections. Voir statistique ‘Survey
and other activities of the Commission for Programming and Access’, Journal of Film Preservation, no. 49 Vol.
XXIII, octobre, 1994, p.12.
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reconnaissance internationale grace a ses restaurations de cette collection et ses compilations,
principalement Lyricar Nitrate. La scéne européenne des ciném  athéques fait I’objet de

changements radicaux en 1991. Ces derniers se reflétent dans la systém atisation de la
collaboration collective comme da ns le dével oppement des festivals de ciném a spécialisés

pour les archives.

a. Le remodelage du Pavillon Vondelpark et I’avant-premiére de LyricarL Nitrate (1990-
1991)

La Direction entreprend une réfection  du batiment au Pavillon Vondelpark afin
d’assurer la programmation des nom breuses projections quotidiennes. Blotkam p trouve
encore des fonds publics et priv és nécessaires a cette entreprise. Quant & LYRICAL NITRATE, il
commence a étre distribué par le NFM dans plusieurs circuits.

LyricaL NITRATE est montré en avant-premiére au Giornate del cinema muto en octobre 1990. %%
Il est tout de suite programm ¢ a la Film oteca de la Generalitat de Catalunya a partir de
novembre 1990 (et pendant un sem estre), puis aussi en octobre 1991 au Filmmuseum
Miinchen. **® La premiére de Lyricaz Nitrare aux Pays-Bas a lieu pe ndant 1’édition de 1991

d’IFFR, tel que ce fit le cas pour Pk vrysses (1990). 7

LyricaL NITRATE est distribué par le
NFM/IAF dans le circuit des sa lles d’art et essai aux Pays-Bas et a I’étranger. De Kuyper

caractérise le profil de ce réseau de distribution: «Quand au cinéma contemporain, autre extréme de
nous soucis permanents, le NFM se trouve dans une situation assez exceptionnelle en ce sens que, adjoint a la
conservation et a la programmation, un département distribue des films de valeur artistique dans un circuit non

commercial et occasionnellement aussi commercial (en 35mm et en 16mm). Entre 15 a 20 titres par an de la

3 Voir la réponse écrite par Elena Dagrada du 24/10/1990. Voir dossier no. 104. Archives NFM 19 P.
Delpeut.

436 Entre le 5-11/11/1990 et le 10-16/06/1991. Voir dossiers no. 105. et no. 109. respectivement Archives
NFM 19 P. Delpeut.

a7 Dossier no. 106. Archives NFM 19 P. Delpeut (articles, entretien en néerlandais). La sortie du film est
le 28/01/1991 selon DIVA [Ressource électronique]. [Amsterdam]. Filmmuseum-Amsterdam. Pays-Bas.
Disponible sur: http://fmdb.filmmuseum.nl (néerlandais et anglais). Selon les archives de Van Vo orst le
08/02/1991. Van Voorst, Suzanne, Peter’s films [courrier électronique]. Destinataire : Itzia Fernandez. 02 février
2006. Communication personnelle.
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production actuelle (de Muratova & Manoel de Oliveira) sont ainsi diffusés aux Pays-Bas, et ce a coté du
répertoire classique.43 8

En 1991, Lyricar Nitrate est programmé au ‘Young Forum ° du Berlin International Film
Festival (février), a ’Edinburgh Film Festival et au Telluride Film Festival (aott-septembre).
9 Lyricar Nitrate est également a Paffiche en février 1991 au Pavillon Vondelpark, un site
muséographique en pleine transformation.

Blotkamp décrit en entretien la transformation des services du site Pavillon Vondelpark du
NFM : «Peu de temps apres mon arrivée, la Cinémathéque est passée de 30 a 100 employés et 'engorgement
S'est vite fait sentir. Nous avons donc acquis un nouvel édifice adjacent au pavillon principal, un magnifique
immeuble centenaire sis dans le plus grand parc d’Amsterdam, pour y déménager plusieurs services. Depuis
cette réorganisation, les activités du Pavillon gravitent autour des projections publiques, et c’est ce lieu qui a fait
l'objet d’une réfection en profondeur. Il fallait rehausser la symétrie de I'ensemble, lui donner plus de lumiere,
plus d’ouvertures. La récupération des greniers, d’une considérable superficie, nous a permis d’installer plusieurs
bureaux et de consacrer un étage entier aux salles de projection et aux activités publiques connexes. Il n’y avait
auparavant qu’une salle de projection de 94 places. Nous en avons créé une seconde de méme dimension dans
ce qui était une salle de réunion. En dépouillant celle-ci de ses revétements, nous avons découvert de superbes
plafonds et moulages qui avaient été masqués. La salle retrouva ainsi son cachet d’origine (...) Pour embellir
notre premiere salle, nous avons recouru a des panneaux qui ornaient dans les années 20 un ancien cinéma de
la ville, panneaux qui nous furent données et qui s'ajustaient presque parfaitement & ses dimensions. La qualité
et les conditions de projections ont aussi été améliorées grace a l'installation du son dolby dans une salle et d’un
excellent piano dans l'autre, surtout réservée aux films muets et aux anciennes copies. Nos deux salles sont
désormais équipées d’un piano, ce qui est indispensable car nous ne projetons jamais un film muet sans
accompagnement. Nous nous contentons cependant d’une seule cabine de projection. Elle nous suffit car nous
ne programmons que trés rarement deux films aux méme heures. Le projectionniste en service ne doit donc pas,
comme a Bruxelles, a voir a deux films a la fois, mais nous n’excluons pas cette possibilité. » 440

Les bureaux sont aménagés pour 1’équipe qui accroit sa taille ainsi que ses fonctions. En avril
1991, le NFM programma annonce 1’obtention d’une subvention de 50, 000 florins (22, 689
€) du Prins Bernhard Fonds, pour la récupération de ’intérieur du Cinéma Parisien. Le Musée
transfere le décor de ’ancienne salle d’Amsterdam qui appartenait a Desmet, laquelle Blom
décrit ainsi : « En 1924, il fit décorer son Cinéma parisien dans un style Art Déco frangais et hollandais,
S'inspirant de la luxueuse et féerique décoration d’intérieur de la grande salle du cinéma Tuschinski ouverte en

1921 & Amsterdam. Cet intérieur sauvegardé par sa petite-fille llse Hughan, peu de temps avant la démolition en

¥ De Kuyper ‘Des Cinémathéques & I’ceuvre’, Emmanuelle Toulet et Christian Belaygue, Cinémémoire, Films
retrouvés Films restaurés, 1991, p.230.

439 Dossiers no. 108 et no. 110. Archives NFM 19 P. Delpeut.

440 Véronneau, Pierre, « Vondelpark, ciné-parc. » Revue de la Cinémathéque no. 18, Sept-Oct 1992, p.30.
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1987 a maintenant retrouvé sa juste place dans I'une des deux salles de cinéma du Nederlands Filmmuseum.»
441

Ilse Hughan, dans la tradition de sauvegarde qui caractérise sa fam ille, octroie au NFM les
panneaux de la salle conservés av ec soin. Delpeut en témoigne: “There was only one screening
room, and then this Cinema Parisien was built. That was officially the library at that time. It is the interior of an
original cinema that was built in the teens in the center. Jean Desmet owned it. It finished as a porno cinema. And
his granddaughter donated the interiors.”

Drailleurs, Delpeut dédie Lyricar Nirrate a la petite-fille de Jean Desmet Ilse Hughan. En effet
le Cinéma Parisien (Am sterdam) est la salle ou se trouvait en dépdt le stock film de la
collection, comme la préface de Lyricar Nirrate 1’explique. C’est de p lus les décors de cet

endroit méme ou les copies sauvegardées de la collection étaient projetées au début du 20 ™

siécle. Les mémes films, une fois prés ervées, sont projetés a la fin du 20 ™ siécle dans les

mémes décors.

b. Des programmes de compilation avec et sans signature

Le Pavillon Vondelpark abrite de nombreuses projections de copies préservées, parm i
d’autres, de la collec tion Desmet. L’équipe teste plusie urs alternatives de programmation,
avec ou sans signatures des compilateurs derriere ces choix.

De belles restaurations de productions de 1913 de  la collection Desmet, sont présentées au
Pavillon en juin 1991 au programme ‘Recent  geoconserveerde komische films’. Plus
spécialement la copie noir et blanc américaine OVER THE BACK FENCE. **

Le Musée montre auss i LEONCE A LA CAMPAGNE qui est a ’affiche du  NFM programma en
mars puis en juin 1991. Cette com édie de Perret est combinée avec des films de Jean Renoir

et des films en plein air. De Kuyper rem arque une dizaine des années plus tard les raisons de

44l Voir Blom, I, « La collection Desmet Nederlands Filmmuseum. », Cinémathéque nr 3, printemps-été

1993, p.96. A la fin de la grande guerre Desmet a vendu toutes ses salles, a exception de trois, dont le Cinéma
Parisien Amsterdam a pas confondre avec le Ci nema Parisien a Rotterdam (le premier) Voir I/dem., Blom, « III.
Gold rush. In the throes of cinema mania (1909-1914)”, 2003, pp. 89-131. Le NFM programme a cette époque
dans la salle historique a Amsterdam le Tuschinski-Pathé, dont la section est denommée : ‘Nostalgie in
Tuschinski’.

2 Voir information sur I’achat de ce titre et d "autres productions d’Edison a Berlin et a Brux elles. Voir
1bid., pp.180-181.
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ces associations: « Les images ‘coloriées’ des Léonce sont proches des procédés photographiques de
l'autochrome. L'utilisation du pochoir, combinée au talent plastique de la construction de Iimage (...), fait de
certains films de la série de petites merveilles. Il en accentue, pour nous, leur fragilité, I'aspect ‘temps qui
passe..., l'ineffable beauté du moment. Ici, ce n'est pas le feuillage qui tremble mais la touche de couleur verte
appliquée sur le feuillage qui frémit. Du réalisme nous sommes, sans insistance aucune, passés dans un univers
pictural. (...) Et qui sur un autre versant, dialogue avec la peinture impressionniste de ‘plein air’ (...) » 443

Copies de Perret sont utilisées encore en 1991 dans un des trois pro grammes de compilation
produits a partir de la collection Desm et qui sont offertes en location par le réseau NFM/IAF.
Ce sont trois recueils en 16mm des sociétés nationales prédom inantes dans la collection qui

regroupent respectivement des films américains, italiens et frangais: 4 CHANGING SOCIETY,
444

AMORE ET LOTTA et A LA CAMPAGNE.™™ Cette derniére porte le titre homonyme de I’épisode de

la série LEONCE. Selon affiche le NFM programma en septem bre 1991, il s’agit d’une
compilation de Delpeut, a base de film s francais d’entre 1907 et 191 3, présentée sous la
direction musicale de Ram au piano accom pagné par la chanteuse lyriq ue Zeervaarder. **> 4

2 éme

LA CAMPAGNE est placé dans le sur quatre programmes alors affichés. Lyricar NiTratE est

reprogrammé également dans le 3™ (‘Programma III Documenten’).**

Un mois plus tard, dans les nouvelles installations du Pavillon Vondelpark en octobre 1991, le
Musée inaugure 1’exposition ‘Tentoonstelling Cinéma Parisien 1910 -1987° consacrée a
I’histoire de la salle du pionni er Desmet. La politique de la  Direction valo rise aussi la
documentation non-film de la collection. En 1988, avec la réouverture de la collection des
affiches, une partie est récupérée qui penda ient dans un batim ent depuis 1973. Les affiche s
sont utilisées pour 1’identifica tion du stock film mais aussi pour leur exposition au Pavillon.

7 En novembre 1991, en collaboration avec le Go ethe Institut — Amsterdam, le NFM expose

une partie dans ‘Duitse affiches van de zwijgende film’. 448

Le m atériel publicitaire de
ALEXANDRA (1914) va accom pagner la copie du f ilm programmée au Pavillon Vondelpark,

aussi recyclé dans Lyricar Nitrate. Cependant 1’exposition du non-film n’est pas p rioritaire,

3 ‘Quelques notes sur la série Léon ce’, Bastide, Bernard etJean A. Gili)  (dir.), Léonce Perret,

AFRHC/Cineteca del Comune di Bologna/Il Cinema Ritrovato, Paris, 2003, pp.49-54.
444 Idem. Blom, 2000, p.331. DIVA ne spécifie pas les noms des compilateurs ni les titres compilés. DIVA
[Ressource électronique] [Amsterdam].  Filmmuseum-Amsterdam.  Pays-Bas.  Disponible  sur:
http //fmdb.filmmuseum.nl (néerlandais et anglais).

Le méme programme est montré le 27/01/1991 a I'IFFR selon affiche le NFM programma de
septembre 1991.

Dans ces quatre programmes se trouvent d’autres compilations FILMFABRIEK HOLLANDIA (1989) et
FEEERIEKEN PROGRAMMA (1989)
7 Idem., Blom, 2000, pp.310-314.
8 Le NFM programma de novembre 1991 signale également la collaboration dans cette exposition des
cinématheques allemandes Bundesarchiv Berlin et Staatliches Filmarchiv DDR.
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mais complémentaire aux projections en salle. Blotkamp explique : (...) Le Pavillon abritait déja un
bistrot, le Vertigo. Nous avons doublé sa superficie (...) Il faut aussi souligner qu'au fond du restaurant
d’imposantes arches transformées en vitrines permettent d’admirer des appareils anciens et d’avoir un coup d’ceil
sur notre salle d’exposition. Les deux activités sont ainsi reliées, d’autant plus que nous avons prévu les travaux
de réfection d’accroitre la souplesse des conditions d’exposition. Nous avons aussi aménagé dans le lieu qui sert
de foyer a nos deux salles de projection, un autre local d’exposition uniquement voué aux affiches de notre
collection. Mais précisons compte tenu du manque d’espace, nous avons opté avant tout pour de meilleures
conditions de projection avant privilégier les autres aspects de nos collections. Nous ne voulions pas rivaliser
avec le MOMI (Museum of the Moving Image a Londres) ni a lui ressembler ! La coordination des expositions est
confiée selon les besoins —(...). Bien entendu, le financement de I'entreprise a nécessité la participation de I'Etat.
Nous avons aussi obtenu deux grosses participations privées, de la brasserie Grolsch d’abord, qui a exigé que le
café Veértigo vende que sa biére, qu'une salle de projection porte son nom et qu’elle puisse utiliser trois fois I'an le
Pavillon pour une réception, et d’une banque qui a donné son nom & notre seconde salle de projection. Tout
projet d’agrandissement doit reposer sur un partenariat privé, de maniere a profiter aux deux parties. (...) »*49
Dans ses propos, Blotkamp indique comment sa ge stion obtient les moyens financiers afin de
donner la priorité a la projection en salle, pr  éconisée par leur philosophie des archives. A
I’automne 1991, le Pavillon est prét pour offrir dans ses installations transformées une série de
services : un café (Vertigo) avec u ne terrasse a tradition joyeuse, deux salles de projection
avec conditions d’acco mpagnement musical permanent, des expositio ns, des espaces de
discussions et de conférences. La Cinémathéque équilibre la programmation des préservations
devenues si nombreuses avec des films du répertoire classique trouvables par exemple dans la
section ‘Filmgeschiedenis van A tot Z’. Les programmateurs combinent des rétrospectives sur
le cinéma contemporain, comme par exem ple du cinéaste néerlandais Johan van der Keuken
avec celle dédiée a la com édienne ‘Romy Schneider, keizerin van de rom antik’. Dont le
numéro 2 du NFM themareek estdédié alasaga film  ique de SISSI*° Aussi I’équipe
s’intéresse comme depuis 1988 a programm er de rencontres entre spécialistes accompagnés
de projections. Par exemple la con férence ‘De mythologie Van Edison en Lumiére’ octroyée
par Tjitte de Vries et Ati Mul, qui va accompagnée d’un programme de films-fragments. Le
NFM programma en novembre 1991, affiche la création d’un espace de dialogue sur et pour

les professionnels dénommé le NBF-forum , organisé par la Nederlandse Beroepsvereniging

4“9 Blotkamp offre au concessionnaire le Café Vertigo pour une location annuelle de 70, 000 florins (31,

764 €) et obtient le droit a un pourcentage pour chaque service de traiteur dans un événement qui ait lieu aux
installations du Musée. Idem., Véronneau, ‘Visages...’, 1992, p.30.

450 Voir Holtrust, Tonny [comp.] ; Delpeut, P. (ed.) et.al., ‘Sissi : een plakboek’, NFM themareeks, no. 2,
Amsterdam : NFM, 1991. Pendant nos entretiens Roumen et D elpeut évoquent anecdotes d’un performance
(valse) célébré au Pavillon pendant la rétrospective.
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van Film — en televisiemakers. Celui-ci s’occupe de sujets tres divers, surtout des métiers qui
vont de la production a I’exploitation dans 1’industrie du cinéma et de I’audiovisuel.
Grace aux subventions I’Inform ation Centre et surtout la bibliotheque du NFM transforment

451

les services de recherche. Les NFM themareeks offre danslase ction ‘Keuzeu it de

bibliotheek’ des références disponibles sur les sujets traités.

¢. Récolte des prix (1991) au NFM, la fo ndation de la ACCCE (projet LUMIERE) et

Paris devenue lieu de mémoire (1991)

En 1991, le NFM entre dans un apogée de r econnaissance internationale grace a so n
programme de préservations du ciném a muet en couleur. Le Musée et le lab oratoire
Haguefilm sont primés au Giornate del Cinema Muto a Pordenone avec le Prix Jean Mitry en
1991.%% De son coté, Lyricar Nitrate a du succés dans certains circuits a I’étranger grace a son
initiative de recyclage. Le NFM participe aune nouvelle dynam ique de coopération
européenne ou certaines cinématheéques créent de projets communs.

Il y a un virage dans la position qui occupe le cinéma muet dans les collections du NFM par
deux questions. D’abord parce que, comme Blom remarque, 1’équipe assum e le statut
particulier de la non fi ction, qui lui octroi e une position internationale irremplacable. **
Ensuite parce que I’inventaire a perm is de retrouver des films méconnus mais fascinants des
années 1910. De Kuyper ét ablit un premier bilan : « Ce n'est que ces dernieres années que des
subsides supplémentaires ont permis de faire un inventaire trés complet de la collection. Ce qui a permis de
découvrir au redécouvrir des ceuvres jugées perdues de cinéastes célebres. Lang, Lubitsch ; E.A. Dupont (deux
titres). M. Tourneur, A. Antoine (Les Travailleurs de la Mer), M. L'Herbier, et de F. Borzage (Lucky Star, un
sommet du cinéma intimiste muet américain) Ceci, pour ne citer que les ‘auteurs’. Car a cdté de titres célebres ou
ayant leur gloire dans I'histoire du cinéma (en tant que case vide), le NFM est fier de posséder une tres riche

collection du cinéma des années 10-20 comptant de trés nombreux titres frangais (Gaumont, Eclair-Eclipse,

1 Les cinémathéques offrent peu a peu services de projections et de vidéo de leurs collections ;

notamment & Rio de Janeiro et & A msterdam (60 archives utilisent déja de moniteurs sur place pour I’acces aux
films). Voir Idem., ‘Survey and other activities’, Journal of Film Preservation, 1994, p.12.
#2 Le prix Mitry existe depuis 1986 et porte ce nom en honneur & son fondateur depuis 1989. Il est octroyé en

1991 a Richard Koszars ki etau Nederlands Filmmuseum. Voir
http://www.cinetecadelfriuli.org/gcm/jean_mitry/jean_mitry_frameset.html
453 Idem., Blom, 2000, pp.320-321.
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Pathé), allemands, italiens, américains. Vu la situation dans laquelle se trouve le cinéma de cette période,
chaque copie retrouvée est dans la plupart des cas une piéce unique qui prendra sa place dans I'histoire du
cinéma. (...). *>*

De Kuyper expose au num éro 4 du NFM themareeks une série de rem arques théoriques a
partir des expériences d’étudier et de programmer ce cinéma des années dix avec Delpeut et
Ram. Ce que De Kuyper nomm e depuis ‘le cinéma de la seconde époque’, c’est le noyau
quantitatif comme qualitatif de la C inémathéque hollandaise: «Notre connaissance du muet s'est
tout d’abord et surtout fixée sur la grande période des années vingt. Depuis le Congreés de Brighton en 1978, le
cinéma du début du siecle a été remis en valeur. De primitif on I'a d’ailleurs et tres justement rebaptisé ‘cinéma
des premiers temps’. Le cinéma des années dix, que j'aimerais appeler ‘cinéma de la seconde époque’ est, il me
semble, encore trop souvent vu a travers l'optique et le filtre de ce qui le suit : les glorieuses années vingt. C’est
une approche rétrospective, avec un arriére —godt téléologique du type : ‘Les années dix préparent les années
vingt’, tous les chemins menant évidemment & Hollywood et quelques voies de traverse & Moscou. Le cinéma de
la seconde époque a selon moi beaucoup plus I'allure d’un véritable carrefour, ot beaucoup de voies et issues
seront bloquées et définitivement abolies au profit de certaines normes. Considérer ce cinéma de la seconde
époque comme un passage, une transition (...) @ comme conséquence directe que beaucoup d’aspects et de
plus intéressants —voire de genres entiers- sont mis a I'écart au profit de cette norme du cinéma muet. Et en
partie traité ainsi, ce cinéma reste —doit rester, je le crains — incompréhensible. 435
LyricaL NITRATE pour sa part contribue a diffuser ces film s des années 1910 sur la scéne
internationale en 1991. Ce documentaire est acheté aussitot a I’étranger et programmé dans le
circuit d’art houses aux E.U. (2 New York et a Boston) a partir d’octobre et novembre 1991.
La, Lyricar NiTrate obtient une m ention spéciale pour sa démarche de préservation film ique,
preuve de la reconnaissance par la communa uté américaine des critiques de ciném a, la
National Society of Film Critic Awards (NSFC) a New York. #® En France, le film regoit
aussi des archivistes un Prix et Mention de Qualité, du Centre National de la Cinématographie
(CNC). " Lyricar Nirrate devient un film -phare qui positionne depuis Delpeut co mme le

cinéaste indissociable de ce tte Cinémathéque trés active sur la scéne a rchivistique

européenne.

454
455

Idem., De Kuyper ‘Des Cinématheques a 1I’ceuvre’, Cinémémoire, 1991, p.230.

Kuyper, Eric de, « Le cinéma de 1a seconde époque. Le muet des années dix » no.1 mai 1992, p30.
Version retravaillée et publiée en francais a partir de : Kuyper, Eric de, Delpeut, P. (ed.) et.al., De vreemde taal
van de stomme film : film in de periode 1910-1915, NFM themareeks no. 4, Amsterdam : NFM, 1991. Ce texte
est traduit en deux parties, dont la seconde c’est : « Le cinéma de la seconde époque. Le muet des années dix »
(2), Cinémathéque no. 2 novembre 1992, pp.58-68.

436 Canby, Vincent, ‘The Beauty o f the Silents’, New York Times, October 11, 1991, Vendredi. Voir
dossier no. 113. Archives NFM 19 P. Delpeut.

47 Voir Dossier no. 111. Archives NFM 19 P. Delpeut. Date de remise le 17 septembre 1991. Van Voorst,
Suzanne, Peter’s films [courrier électronique]. Destinataire : Itzi a Fernandez. 02 février 2006. Communication
personnelle.
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La Direction du NFM fortifie  depuis 1988, sa politique de coopération avec d’autres
cinématheques. A partir de 1991, la participation de Blotkamp devient trés visible dans cette
dynamique de collaboration euro péenne. Sous I’init iative de Fred Junck (Ciném atheque
Municipale de Luxembourg) depuis une réunion en 1987, 1 *Union des Cinématheques de la
Communauté¢ Européenne (UCE) est créée. Elle est devenue ensuite en 1991 I’ Association
des Cinématheéques de la Communauté Européenne basée a Lisbonne (ACCCE). En décembre
1990, le programme Mesures pour Encourager le Développement de 1’Industrie Audiovisuelle
(MEDIA) propose des subventions au travail collectif de préser vation sous la responsabilité
de chaque pays. Entre juillet et novem  bre 1991, I’association du projet LUMIERE est
entreprise comme un réseau non étatique dirigé par des professionnels du secteur des archives
pour cordonner les subventions collectives du program me MEDIA. *** Une nouvelle
collaboration entre cinématheéques européennes s’affirme avec LUMIERE com posée par des
archives leaders dans la région des pays suiv ants : Autriche, Belgique, Danem ark, France,
Allemagne, Gréce, Irelande, Italie, Luxembourg, Pays-Bas, Norvege, Portugal, Espagne et
Grande Bretagne. ** Blotkamp qui figure comm e membre du comité exécutif, elle rés ume
leur but : «The archivists came to realize fully that in many cases collaboration was the only solution to the
problem of proper film restoration. But lack of money mainly stood in the way of actually undertaking projects
together. This meant, on top of the costs of preservation, for which most archives didn’t have sufficient means
anyway, expenses of travelling, research, transport, comparing material from various sources, re-editing,

translating or remaking titles, etc. This is why the European archives eventually decided to try and get means
from the European Community, which resulted in the creation of the LUMIERE Project within the MEDIA
Programme of the EC.» 460

Les objectifs de LUMIERE sont le développe ment de projets de préservation et de
restaurations collectives de 1’héritage filmique européen, accompagnés de trois activ ités
complémentaires. D’abord, la création de la base de données ‘T he Joint E uropean
Filmography’ (JEF) contenant les fonds de s archives Européennes. En deuxiém e,
I’identification et la recherche de films perdus (‘Search of Lost Films’). Et enfin, la diffusion,

la présentation des film s restaurés et le réin vestissement des profits potentiels dans les

programmes de préservation a nouveau. Et justement le NFM m ontre plusieurs exemples de

438 Voir, Costa, José Manuel, ‘Introduction Working Together’, Surowiec, Catherine A. (ed.), The Lumiere

Project The European Film Archives at the Crossroads, Projecto Lumiere MEDIA Programme, Lisbonne, 1996,
pp-8-9.

Il y adeux ¢ omités formés entre 1991 et 19 93 avec José Manuel Costa de Cine mateca Portuguesa
figurant comme Président. Voir /bid., ‘The LUMIERE Project Association Original Description and Guidelines’.
Ibid., pp. 246-247.

460 Blotkamp, Hoos, ‘The Lumiere Project Restorations Foreword International Collaboration Between
European Film Archives’, Ibid., p.25.
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leurs préservations obtenues grace a la coopérati on entre cinémathéques européennes dans un
troisieme festival, créé a Paris en 1991, qui rejoint les villes européennes Pordenone et Bologne
avec leurs festivals de cinéma.

L’historienne Michelle Lagny place I’apparition du festival CinéMémoire dans la tendance de
villes devenues « Lieux de mémoire » qui font d’un film muet un objet central: « (...), le festival
parisien doit ‘créer I'événement’ afin de remplir son réle de vitrine pour le travail souterrain (et codteux) qui
s‘accomplit dans les casemates des archives : sa programmation éclate et scintille dans les salles les plus
variées et parfois les plus prestigieuses (...) Christian Belaygue y voit I'épanouissement d’une expérience qui en
est pour lui la ‘'matrice’: celle des rencontres cinématographiques d’Avignon, ou les projections de films
s'inseraient dans le festival du théétre, et devaient séduire un public cultivé mais pas forcément cinéphile.
L’équipe de CinéMémoire ne se limite donc pas au cinéma muet ni au cinéma ‘retrouvé’: elle associe toutes
sortes de productions, et couvre plusieurs périodes, tout en favorisant le cinéma frangais. (...) ce qui caractérise
ce festival ¢’est l'importance accordée au cinéma comme fait socioculturel (...) Un parti pris capital (repris dans
une autre manifestation, Cinéma muet en concert) consiste en effet a proposer les grands films muets avec un
accompagnement orchestral, de maniere & donner aux projections l'allure d’'un « spectacle total’. » 461

En octobre 1991 a Paris, le NFM présente al ors parmi ses plusr écentes restaurations
sonorisées par Jean-Marie Senia, notamment LUCKY STAR (1929). *** Puis, le Musée présente
préservations en couleur de la société Holl andsche-Pathé réalisées par A. Mach in. Meyer
présente MAUDITE SOIT LA GUERRE (1912) et leur copie incom pléte L’AME DES MOULINS
(1912), dont la restauration est basée su r les m atériaux provenant du NFM et du
Bundersarchiv de Coblence.*®

A Amsterdam, 1’ceuvre europ éenne du m etteur en scéne Machin est rem arquée par les
programmateurs pour ses qualités plastiques. En décem bre 1991,le NFM programma

, . , . . , 464
présente Machin comme un auteur exhumé : le “Visconti des années 1910”.*

461 Lagny, Michéle, ‘L’Archive a la féte’ Cinémathéque, no. 7, 1995, pp.99-100. Lagny fait un bilan en

1995 sur les différences et les confluences entre ces trois festivals.

462 De Kuyper informe sur le travail de restauration et Meyer sur les in tertitres, parmi d’autres films. De
Kuyper associe ce film a : « (...) NIGHT OF THE HUNTER (La Nuit du chasseur), de Charles Laughton. Curieux
d’ailleurs comme les p ersonnages de LUCKY STAR pourraient étre les en fants devenus adultes du filmd e
Laughton... ». De Kuyper, E., et M. — P. Meyer, ‘1929 Lucky Star’, Cinémémoire, 1991, pp.82-83. Delpeut écrit
sur le festival parisien dans ‘Clnememmre , Skrien no. 181, 1991 — 1992, pp.54-55.

463 Voir textes /bid., ‘1912 MOLENS DIE JUICHEN EN WEENEN ’, Cinémémoire, 1991, p.76. Dans la copie qui
détient le NFM (12 6 m) le personnage de la fille du moulinier (Germame Lecuyer) n’apparait pas. Voir Idem.,
Donaldson, Of Joy and sorrow, 1997, pp.35, 40, 83; et Meyer, M. - P., ‘Analisis de materiales del Nederlands
Filmmuseum Maudite Soit la Guerre/ Vervioekt Zij de oorlog (Maldita sea la Guerra) Breve historia de una
restauracion’ , Idem. Hertogs, D. (et.al.) ‘Una estética’, 1997, pp.92, 93 Cet article est apparu dans Skrien 181,
décembre-janvier, 1991-1992.

464 L’AME DES MOULINS (1912) est com biné plus tard en décembre 1992 (NFM programma) dans un
programme associé aux films d’ enfants du réalisateur comme BETE COMME LES HOMMES (1923) et UNE NUIT
AGITEE (1920).
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II. QUAND I’E XPERIMENTATION AVEC DES FRAGMENTS CONDUIT A
METTRE EN VALEUR LA NON FICTION (1991-1992)

L’équipe du NFM fait de la salle de pr ojection une scene d’expérim entation en
utilisant les collections préser vées. De Kuyper congoit la créa tion d’un corpus a base des
films-fragments. Il s’agit de la co llection Birs & PiecEs, résultat de leurs postulats esthétiques
que I’équipe met en ceuvre fin 1991. Tout au  long de 1991, ces archivistes s’occupent de
programmer de plus en plus de s films muets de non-fiction, notamment des films de voyage.
D’autres expériences sont expl orées tout au long de 1992 da ns des programmes de fiction
¢galement, sonorisés en particu lier par de s commentateurs. Dans le Pavillon Vo ndelpark
I’équipe programme aussi de collections inédit es des cinématheéques collégues et des fil ms

contemporains a partir d’archives.

1. Réflexions sur la problématique des fragments

Ces archivistes remettent en question la fonction de la Cinémathéque hollandaise face
aux fragments. Delpeut est partant de s’occup er des chutes par leur quantité (25%), leur
beauté. Leur philosophie contem ple ainsila pr éservation des fragm ents-films, bien que
problématique, écrit-il a 1’époque : « En este caso no podemos responder sobre la base de criterios a los
que estamos habituados, es decir sobre las categorias propias de la historia de cine ; por lo tanto, otra vez la
eleccion debe basarse sblo en el placer que encontramos en el visionado de esas imagenes ; la eleccion es solo

estética : nos gustan o no nos gustan, pensamos utilizarlas o no. En consecuencia el problema que quiero
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plantear en este punto es muy simple: ; Estamos dispuestos en las filmotecas a volver al simple placer de mirar
las imagenes en movimiento ? En el Nederlands Filmmuseum hemos comprendido que se debe responder {...)
con la practica (...) trabajar con los fragmentos significa intentar compartir con el publico el placer que
experimentamos ; significa, pues, que debemos sustituir los criterios personales y estéticos por aquellos
historiograficos al decidir si reimprimimos o no un fragmento. El problema, elegida esta linea de conducta, es
individualizar el mejor modo para mostrar este tipo de film. ». 463

Cette perspective esthétique aboutit en 1991 a la création d’une collection si rare et hors du
commun : Birs & PIECES, dont les prem iers résultats sont a I’affiche dans le NFM programma
entre septembre et novembre 1991. Le processus de conception de cette collection inédite se
refléte dans une série de rem arques de De Kuyper sur les fragm ents, exposés pendant sa
conférence lors du festival Il Cinem a Ritrovato, en octobre 1990 a Bologne. “*® Son point du
départ est une rem ise en question de I’histor iographie du cinéma contemporaine face aux si
nombreux fragments: « . (...) Est-ce que ces films, parce que n'accédant pas au stade de l'identification (de
l'identité), doivent pour autant rester dans les limbes, dans les strates du film ‘virtuel’; (...) Il. L’histoire du
cinéma, I'historiographie du cinéma est un phénomene plus étrange, plus complexe et plus paradoxal qu’on ne le
croit. D’un cété il y a l'illusion, par la projection des films anciens, que se passé-la peut revivre plus ou moins de
la méme fagon dans notre actualité. D ‘un autre c6té des pans entiers de ce passé ont disparu. Il n’y a parfois
qu’a peine cinquante ans, soixante-dix ans et nous nous trouvons devant des lambeaux, des fragments, des
traces, et surtout des manques. (...) Ne falsifions donc pas encore cette histoire du cinéma en prétendant qu’elle
est compléte, fermée, linéaire... (...)° Car a c6té des ceuvres préservées et de films identifiés (...) il existe tout
autant les ceuvres incompletes, disparues, et surtout a c6té de cela, combien de films non datés, non identifiés
(...) Et @ coté de cela s'amoncellent tous ces fragments de films, bouts véritablement anonymes. Mises bout a
bout, souvent des kilometres de platitudes, mais souvent aussi des éclats, de promesses, des éclairs, des
beautés (...) vite éteintes, car elles n'ont longueur que de quelques métres, quelques minutes. »*67

Malgré ce paradoxe, De Kuyper assum e que les fragments sont non seulem ent nombreux,
mais aussi des objets particuliecrem  ent difficiles a valoris er en raison de certaines
caractéristiques qui intéressent 1’équipe. Il définit les caractéristiques du film-fragment : «{(...)
Un fragment est : 1) un morceau d’une chose qui a été cassée. 2) partie d’'une ceuvre dont I'essentiel a été perdu
ou n’a pas été composé ! Dans les deux cas, cela présuppose un TOUT, une ceuvre comme dit le Dictionnaire.
On le veut bien, mais le fragment ne permet que de se Iimaginer, que de le supposer. Ce qui reste... est un
reste. Ces bouts de films d’on ne sait ou, ces apatrides, ces anonymes maudits, il faut les prendre en pitié, car

pour les historiens classiques il n'ont aucune valeur car: inclassables, inidentifiables, inutilisables pour

465 Delpeut, P. (1989) “Qué hacer con un film cuando solo tenemos fragmentos...” en Recuperar Films,

Conservar el cine, Archivos de Filmoteca no. 8 décembre 1990-février 1991, p.36.

466 Voir De Kuyper, E., (1990) « Fragments del histoire du cinéma. Quelques remarques sur la
problématique du fragment », Hors cadre 10, 1992, pp.45-52.

467 Ibid, pp.45-48.
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reconstituer le plein de I'histoire (...) La mémoire, I'histoire en tant que mémoire ne retient que le repérable, que
le ‘référentielle’. (...) Roland Barthes parle du fragment —dans un tout autre contexte, mais sa pensée est
pertinente pour la problématique du fragment au cinéma —comme d’un trouble-féte. Car, dit Barthes, il est
discontinu. Et I'historien du cinéma classique abhorre le discontinu ; il ignore le ‘sans lieu, ni date’, l'inclassable
inqualifiable. Cette ‘force corrosive’ (Barthes). » 468

Le philosophe considére im portant de prés erver le film -fragment justement par cette
caractéristique propre a étre hors du contexte, sa ns identité fixe selon les critéres dom inants
alors de I’historiographie du cinéma. De Kuyp er est partant de pratiquer le m ontage des
archives comme une alternative pour programmer ces fragments, comme il est le cas dans
LYRICAL NITRATE €t PINK ULYSSES. BITS & PIECES est une collection ou cette posture esthétique

trouve toute son expression.

a. La collection BITS & PIECES (1991) ou de I’art d’accommaoder les restes

Eric de Kuyper propose la créa tion d’une collection a partir ~ de restes des archives.
Delpeut et Meyer mettent en ceuvre la fabricati on de ce corpus de fragm ents en suivant leur
perspective esthétique dans la quelle se joue comme nulle part ailleurs cette dynam ique de
valorisation : préserver pour montrer.

De Kuyper propose sauvegarder des fragm ents avec une certaine perspective esthétique qui

assume sa charge de su bjectivité: « V. (...) Quand est-ce qu'un fragment s'impose, quand est-ce qu'il
reste fatalement dans les limbes du cinématographe ? Quand est-ce que limage nous parle ? Quand est-ce
qu’elle reste muette ? Oui, sans doute possible, le tri du fragment, sa sélection se fait non au moyen d’un savoir
(ou si peu), mais pleinement et uniquement grace & une sensibilité esthétique. Se fier & notre sens esthétique ?
Eh, oui : il n’y a que cela a faire ; il n’y a pas d’autre moyen pour y voir. Sans soutien aucun. Eh, non : sans filet,
uniquement par (pour) notre plaisir ce bout-la sera sauvé ! Quelle arrogance, quelle force corrosive en effet | Se
fier de notre sens esthétique... Et si nous ne I'avions pas ? Et si nous n’en étions pas sdrs ? Et si nous l'avions
perdu ? V. Que faire du fragment anonyme ? Cette beauté du diable ? Souvent il m’a pris envie de lui donner un
nom arbitraire, un auteur imaginaire ou non, une date de production, un pays d'origine... De fabriquer a son
intention une identité fictive. Pour qu'il puisse étre sauvé de l'oubli: pour obliger I'historien conventionnel a

l'accepter. Ce qui permettrait aussi en le programmant de le rendre ‘montrable’ et ‘projetable’ ; de le confronter a

468 Ibid, p.48.
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nouveau, et de droit, a des spectateurs. On n'y verrait que du feu. Mais I'essentiel serait sauf : sortir ces images

de l'oubli, et les confronter a nouveau avec I'écran qui est leur destiné, leur vocation profonde. Les sauver, quoi !

469

De Kuyper prend une position non orthodoxe car il ne défend que le statut de films méconnus.
Car il propose de préserver de bouts de fil ms anonymes selon des critéres subjectifs avec le
propos d’étre projetés en salle. Il porte la po litique de la non discrimination des archives a cet
extréme. Delpeut témoigne que De Kuyper propose alors de donner effectivement une identité
fictive a leurs sélections de fragments: « In many film archives (...) fragments are disappearing in the
trash. They are difficult to catalogue, and who will ever want to look at them if there is so little knowledge about
them ? ‘But they are often so beautiful..., we regretfully sighed again and again in our weekly meetings.
Eventually, the solution turned out to be to make a small collection of the most beautiful fragments. Eric de
Kuyper came up with the name of bits & pieces. (...) Now these snippets are preserved, each with its own
number, and more importantly, they are used, that is: shown. Because all those scraps appear to be invented to
play with, to mix and match them and to transform them into new film experiences. » 470

Le catalogue du NFM octroie ainsi un statut au fragment inconnu. L’équipe les regroupe alors
comme une collection, Birs & PiEces : « Film fragments of unknown origin, collected and preserved
because of their intriguing beauty or content.»4"

Les criteres de sélection des fragments réside dans la fascination esthétique qu’ils provoquent
comme leur méconnaissance. Ce choix de fragments acquit une identité ‘fictive’ attribuée par
un numéro. De Kuyper défend le droit de choisi r de fragments depuis cette perspective aussi
subjective mais pour les montrer en salle: « VI. Comment donc accommoder ces ‘restes’ ? Comme en dit
en cuisine. (...) C’est I'art d’accommoder les restes. Il y faut un autre genre du talent, d’inventivité, de créativité
que dans la cuisine reconnue. Il faut surtout aimer jouer avec I'imprévu, 'aléatoire, le non-conventionnel, et se
laisser aller a son (bon) godt. (...) Tout d’abord, comme il n’est pas bon de tout jeter, il n’est certes pas bon de
tout vouloir conserver. Il faut oser sélectionner, et ce choix ne peut se faire que selon les principes de la
séduction du ravissement... (...) VII. Le fragment inconnu, non identifié, anonyme, morceau de [l'histoire du
cinéma, lambeau du film, oblige celui qui le découvre & une prise de conscience (prise en charge ?) forte et
univoque. Pas de pré-savoir, ici —ou si peu. (...) Et il précise : est-ce que je vaux la peine d'étre sauvé ?... (...)
Confronté a ce probleme tout prétexte historique devient flou, mes références vagues, mon cadre irrelevant. ‘Ah !
me dis-je, image est belle, fantastiquement belle. La scéne est curieuse, bizarre, étonnante ; les couleurs en

sont fort aimables ; les comédiens fascinants ; le paysage parle de son langage de sourd-muet... ». Bref: je

469 Ibid, p.49.

470 On a repris la trad uction de la citation traduite par elle-méme : Verhoeff, Nanna, After the Beginning
Westerns Before 1915. Thése: Lettres: Universiteit Utrecht, (sous la dir. ) Prof.dr. William Uricchio et Prof.dr.
Frank Kessler, 2002, p.13. Le texte a ’origine est: Delpeut, P., ‘Filmsnippers’, Cinéma perdu Der eerste dertig
Jjaar van de film 1895-1925, Uitgeverij Bas Lubberhuizen, 1997, p.82.

a Brochure publicitaire CINEMA PERDU 1895/1925 Sales Fortuna Films

188



réagis naivement, en amateur du cinéma, en amateur d’images. Bien sdr avec mon gout, et ma culture, et mon
savoir. Ce n’est pas si difficile ; en fait, c’'est évident. Mais je n’ai aucun argument valable pour défendre mon
choix : si ce n'est le partager avec d’autres spectateurs. C’est possible maintenant : puisque le fragment,
restauré, préservé, est redevenu projetable et programmable. » 472

La perspective esthétique de I’archiviste consiste a assumer son choix selon son golit m ais
forcément a valider aupres du public en salle. La notion d’une restauration compléte ou idéale
éclate devant ’utilisation de ces fragments. Sur la premicre grande sélection des fragm ents
numérotés, Delpeut nous raconte : «/ made the first reels, and then Mark-Paul (Meyer) took over. First 100
are my choice, maybe more. At least these are my choice {(...). Definitely (De Kuyper) he came with the term. |
think | came with the idea to give a number. To make reels was practical. It worked very often like that. We were
together with Hoos every week and in one of these sessions we find pieces that we do not know what to do with.
Shall we throw them away? (...) It was very weird to make the first choice. (...). We threw things away or we just
put them again in the can. That is really the ideal of a film archive keeping everything! These 2 or 3 minutes are
orphans of the film archive. (...) Hoos was very keen but she said : ‘selection is subjective so let’s try not to hide
it »

La collection Birs & Pieces est com posée d’une série de fragm ents non identifiés pour la
plupart, de durée réduite (quelques secondes, mi nutes) qui préservés changent leur identité
indéfinie pour un num éro.*” Le recy clage des fragm ents est une grande ‘lecon’, la plus
révolutionnaire, octroyée par De Kuyper. Delpeut se rappelle qu’en général c’était ainsi : « he

came with an idea and | executed if... »

b. Lé départ du directeur-adjoint De Kuyper

De Kuyper fait une contribution cruciale a la philosophie des archives d’une
cinématheque qui est alors en tr ain de vivre une belle période. Sa philosophie s’accorde avec
une gestion qui préserve les archives néerlandaises pour favoriser I’a cces a leur diversité

multinationale. Il se pro nonce pour une approch e esthétique qui s’adapte au statut du NFM

472 Idem., De Kuyper (1990), ‘Fragments de’, 1992, pp.49-51.
3 Voir 1’excellente analyse de cette collection da ns Idem. Verhoeff, N., ‘Bits & Pieces’ After the Beginning,
2002, pp.13-27.
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dont la mission consiste a valoriser le cinéma comme un objet culturel autant qu’artistique. Il

participe dans une politique de programmation assez plurielle et innovante. *’*

A Toccasion du festiv al CinéMémoire 1991, De Kuyper sem ble résumer ces années de
programmation: « Finalement, le NFM a décidé aussi de sauver de films anonymes non-identifiés mais d’un
intérét certain. Cette politique de conservation a poussé la Cinématheque Hollandaise a réserver beaucoup de
place a la programmation du cinéma muet. Jusqu'un tiers des programmes mensuels (environ 100 films), est
consacré aux films muets, toujours donnés avec un accompagnement musical au piano. Régulierement —a
l'occasion de festivals ou de rétrospectives —des programmations plus aventureuses sont proposeés : expériences
avec accompagnement musical (chceurs, soprano, bruitages, etc.) ou sous forme de montage ou collage. Ces
programmes ont d’ailleurs été montrés avec succés a Pordenone, Bologne, Montpellier, Munich, etc. Car dans la
programmation nous croyons devoir servir et illustrer le répertoire aussi bien que d’expérimenter de nouvelles
maniéres d'aborder le cinéma et son histoire. Et comme la grande richesse du NFM est concentrée sur les deux
premiéres décennies de I'histoire du cinéma, il est important que la programmation reflete cet acquis tout en
essayant de trouver des formes nouvelles pour présenter ce cinéma au public, de le faire découvrir et aimer. 475
Alors De Kuyper quitte la direct ion-adjointe du NFM fin 1991. Cependant il continue a 'y
collaborer apres son départ. Il reste un program mateur, mais aussi un philosophe des archives
ayant une connaissance approfondie des collecti ons de la Ciném athéque néerlandaise. Le
NFM programma met a I’affiche en janvier 1992 une carte blanche donnée a De Kuyper qui
programme alors des comédies du muet de Frank Capra et de Jacques Feyder.

En rétrospective, Roumen témoigne du changement sans retour qui s’opére au NFM en 1991:
‘I started in the Filmmuseum in 1988 when Blotkamp was the director and De Kuyper was deputy and had an
artistic function (...). The museum looked like an exciting place, alive with 3 different films, like in France in the
1950’s. He was very involved giving lectures and then after a while Peter took over as programmer. There is a
turning point in 1991 that starts with a new philosophy in film programming that usually does not work in Holland
as the French way works, in a cinéphile environment (...) Plus here there is concurrence with television, video
rental. Our conclusion was that we are a strange archive. We still miss a lot of big classical films and we have
huge gaps programming the official ones. The best of our expertise, our heavy point, are these totally unknown
films of the century, that sometimes we do not know who made them. We are internationally best known
preserving since we won awards in 1991. We got this insight that we should move to what we have in the archive,
what we own, and search ways and forms of presenting films beyond, showing short, silent unknown films. And

then we started to experiment with theatrical live music orchestra and compilations, and that’s Delpeut!

47 Hommel, Michel, “Het filmmuseum (3). Amsterdam.” Skrien nr 180, Oct-Nov 1991, pp.42-45.
473 Idem., De Kuyper ‘Des Cinémathéques a 1’ceuvre Nederlands Filmmuseum’, Cinémémoire, 1991,
pp.230-231.
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c. Le métier du programmateur

Delpeut a 35 ans, il commence une nouvelle étape au NFM fin 1991. 1l prend le relais
de De Kuyper, en étant nommé a son tour dir ~ ecteur-adjoint de Blotkam p. Ce cinéaste et
archiviste travaille en toute continuité mais bien a sa fagon pour rendre service aux collections
film. Il se souvient que : « suddenly | was able to do so many things I did not dare... ».

Le NFM devient alors un laboratoire expérimental pour ces programmateurs ou ils poussent la
présentation des collections restaurées co mme d’un répertoire du ciném a sonore et
contemporain, national et international, du classique au expérimental.

Blotkamp explique la dynam ique de son équipe des programm ateurs : « Auparavant, nous
empruntions de 60 a 70% des films a nos collegues, contre moins de la moitié a I'heure actuelle. Pour le cinéma
muet, par exemple, qui est une de nos forces, nous sommes quasiment autosuffisants. Nous cherchons a faire
en sorte que nos projections soient la vitrine de notre collection. C'est comme dans tous les musées : il faut
assurer I'équilibre entre la collection permanente et les manifestations temporaires. Il ne faut pas oublier la
fonction de répertoire d’'une cinémathéque, qui compléte son caractére de musée et qui l'oblige & mettre au
programme certains films, certains pays, certains personnages, peu importe leur statut dans la collection. En tout,
une vingtaine de personnes gravitent autour des projections publiques, dont quatre sont strictement affectées a la
programmation, chacune étant responsable d’un projet. » 476

Le NFM est moins dépendant des copies de projection extérieures pour sa programmation tres
attachée a ses collections, en particulier du cinéma muet avec un retour au perform ance
théatrale. La Direction donne plus que la priorité en salle a leurs film s muets en couleur. Le
centre d’attention des programm ateurs est surt out 1’expérience de la projection en salle
comme I’exprime De Kuyper : « Car nous ne conservons pas de momies pour satisfaire les archéologues
du futur ; nous conservons un art, un patrimoine... dont la raison d’étre est de faire partie des ‘arts du spectacle’!
Un véritable art du spectacle, qui exige le rapport contractuel entre des spectateurs avec un événement, dans un
lieu de rencontre qui rend ce rapport possible. Je crois donc qu'il faut conserver les films entiers ou les films-
fragments, non seulement dans une optique archiviste, mais en priorité dans une optique de spectacle. En
homme de théétre, je suis convaincu que les ceuvres du passé ne revivent que dans les représentations au
présent : c’est leur force historique. Le lieu d'ailleurs ot se projette le film -le cinéma- est en passe de devenir, lui

aussi, un lieu ‘historique’, qu'il s’agit en tant que cinématheque aussi de conserver, de faire fonctionner pour le

476 Véronnau, P., ‘Visages d’une cinémathéque Vondelpark, Ciné-Parc’ La Revue de la Cinémathéque, no.

18, septembre-octobre, 1992, p.30.
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futur ! Méme si @ I'époque de la ‘haute définition’ et autres acquis technologiques, cette fagon de projeter les
films, et les films eux-mémes, sera devenue archaique. (...)»4"

Le NFM cherche plus qu’a cons erver pour montrer des film s complets et en fragm ents, a
recréer la projection co mme un art du spectacle. L’enjeu central consiste a m ettre en scéne
I’expérience d’aller en s alle de cinéma. Ces archivistes programment leurs collections avec
trois ¢léments a interpréter : film, musique et culture orale. Déja entre 1989 et 1990, I’équipe
produit des événements spectaculaires avec de films muets a Amsterdam et a Rotterdam. Le
NFM compte avec une équipe fixe de pianistes et un réseau de collaborateurs pour sonoriser
en salle avec des chanteurs, acteurs et d’au  tres musiciens. Tous sont coordonnés par le
musicien attitré Ram. On le s retrouve crédités dans le NFM programma : Frank Mol, Jos
Thijssen, Wynanda Zeevaarder, parmi d’autres habitués des projections. Cependant a partir de
la co-direction artistique de Delpeut, la program mation se soucie de montrer plus que jamais
sous formes tres diverses en salle les particul arités de leurs collections. L ’équipe cherche une
cohabitation plus étro ite entre les colle ctions préservées et les film s de réperto ire. Cette
€quipe assume en toute évidence 1’état de le urs golits mais surtout une cinéphilie inspirée de
leurs collections dans les années 1990. En définitive, Delpeut se voit comme un intermédiaire
entre le public et le NFM : « I'm not writing film history but doing mediation between early cinema and a
broader audience. Trying to learn differently to view, from another perspective, that can bring things to the
surface. This was my mission, my project! »

I1 prolonge la politique menée jusque la mais comme un médiateur tres inquiet de diversifier
la structure d’acces et de diffusion, en quéte d’ une programmation qui valorise avant tout les
collections sans predre de vue les film s du répertoire. Pour chaque rétrospective, il y a une
quéte d’exhaustivité. Les fil ms classiques croi sent ceux de cinéastes m éconnus. En janvier
1992, al’af fiche dansle NFM programma, on trouve des rétrospectives exhaustives de
cinéastes du répertoire : Carl Dreyer, Sam  Peckinpah. On déco uvre en février une
rétrospective dédiée au x actrices allem andes des années 1 933 a 1945, accom pagnée du
numéro 5 NFM themareek sur la question. Le ciném a hollywoodien classique est a I’affiche
avec I’ceuvre d’Howard Hawks qui est objet d e rétrospective en mai 1992 accompagnée du
numéro 8 NFM themareeks. *™® La préférence cinéphile de Delpeut pour le cinéma japonais se

refléte dans un programme de juin 1992 ¢ ongu avec Marianne Lewinsky (Sem inar fiir

7 Idem., De Kuyper (1990), ‘Fragments de’, 1992, p.51.

478 Voir Delpeut, P., Berna dette Klasen, Wilfred Oranje (ed. et. al.) Grens gevallen : de buitenlands e
filmsterren van het Derde Rijk, NFM themareeks no. 5, Amsterdam : NFM, 1992. et Delpeut, P., C. Linssen,
René Wolf (ed. et. al.), Howard Hawks NFM themareeks no. 8 Amsterdam : NFM, 1992.
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Filmwissenschaft, Universitit Ziirich) aussi documenté par le numéro 9 NFM themareeks .*°

Le Musée organise un progra mme du cinéaste néerlandais J ohn Korporaal présenté en

parallele a la programmation rétrospective inédite du cinéma mexicain classique qui fait le
tour du monde ‘Viva México !I” **° L’équipe affirme un certain classement des sections de
programmation plus ou moins stab les depuis 1990 comme les matinées pour les enfants et la

famille, ‘Klasiekenreeks’, ‘Dead Zone’ (films d’horreur de culte) **'

, ‘Filmgeschiedenis Van
A TotZ’, ‘Film Salon’. Apparue depuis 1991, la section ‘Kort et prachtig’ est dédiée a la

. . . L 482
présentation de films récemment conservés.

2. L’émergen non-fiction (1992

La problématique de comment présenter les films muets de non-fiction s’impose peu a
peu au NFM. Les pro grammateurs font une ré vision en salle pendan t décembre 1991 de la
production francaise documentaire, des fréres Lumiére aux contemporains. Le numéro 3 NFM
themareeks y est consacré rem arquant 1’influence sur I’équipe des écrits d’ André Bazin,
traduits par Nico de Klerk. *** Ce dernier se voit 4 jam ais touché par sa découverte des film s
muets de non-fiction en salle: «(...) Working for Skrien, | was interested in documentaries topics. | saw
screenings from the NFM of their archival, recently restored films of the teens. It completely changed over me
their new way of showing restorations. I'm still surprised to start with Lumiére and then the skip of 25 year, still
with no film history work. (...) Because there was no research going on, as a result my job is not in a traditional
academical approach. My starting point are the collections. | try then to formulate an agenda of early

documentary, a white spot on film history.»

479 Voir Delpeut, P., Marianne Lewinsky, Kawabata Yasunari (ed. et. al.), Een glimp van waanzin : Japanse

avant-garde in de jaren twintig, NFM themareeks ; no. 9 Amsterdam : NFM, 1992.

480 Voir Paranagua, Paulo Antonio (Dir. de collab.) Le cinéma mexicain [et al.] ; Paris : Centre Georges
Pompidou, 1992, CollectionCinéma/Pluriel, 333p.

481 Voir Delpeut, P., Sonja Snoek (ed. et. al.), Night of the living dead : anatomie van een klassieker NFM
themareeks no. 14 Amsterdam : NFM, 1993.

482 On n’affiche pas le contenu en détail de copies programmées dans le NFM programma.

4 Voir Delpeut, P., Nico de Klerk (ed. et. al.), André Bazin en de documentaire NFM themareeks no. 3
Amsterdam : NFM, 1991.
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En 1992, De Klerk est engagé comm e chercheur du NFM, face a la problém atique de la non
fiction des années 1910. ** Les programmees annoncent depuis 1989 la richesse de la non-
fiction dans leurs collections , surtout des film s de voyage. Les programmes de compilation
annoncés a Bologne se concrétisent. REiSBEELDEN 1910-1915 est affiché au NFM programma en
aout 1992, dont un des films compilés c’est la copie Desmet déja recyclée dans Lyricar NITRATE:
TYPES DES INDES ET DE CEYLAN (1913).

Quelques particularités des films de voyage sont analysées par Delpeut depuis 1’inventaire des
1990 : « Ahora que en el Museo (...) se van abriendo todas las latas de una en una y se van clasificando todos
los datos por ordenador, se van perfilando, cada vez mas, pequefias colecciones. (...) Gracias a estas labores
de sistematizacion van apareciendo al cabo de cierto tiempo, relaciones entre ellas que nos permiten clasificarlas
por grupos tematicos. Estas peliculas son mucho mas que un simple conjunto de cintas. La suma de todas ellas
nos lleva a reflexionar sobre un fenémeno especificamente cinematografico : es como si las peliculas realizaran
un ejercicio dialéctico entre si y retaran a los investigadores del Museo a dedicarles toda la atencion con el
proposito de ser vistas y reconstruidas. Una coleccion de estas caracteristicas la forman, por ejemplo, las
llamadas peliculas de expediciones : documentales que relataban expediciones legendarias a regiones
inhéspitas. En cierto sentido eran la continuacion logica de un género al que ya nos hemos referido {(...), el
llamado travelogue : breves impresiones de viaje que se limitaban a reflejar la mirada del operador como turista.
Montada sobre un tren, una barca, un tranvia o un coche, la camara se balanceaba y se movia por un mundo
exotico. Hay que tener en cuenta que para el espectador urbano de principios de siglo ya era exdtico cualquier
paisaje distante a unos cientos de kilémetros de su casa. Todo resultaba interesante : una cascada, un rapido, el
traje tipico de una hungara, y como no, la mirada extrafia de cualquier terricola de piel negra, oscura o
amarilla.»**

Delpeut décrit ici une figure récu rrente des films de voya ge, le phantom ride. C’est une
représentation visuelle du mouvement, sous la for me des promenades non seulement a bord
d’un train, mais dans un m oyen de transport quelquonque comme un avion, un tram , une
voiture, un bateau. L.’opérateur reste en général invisible devant I’omniprésence des paysages,
des rues, etc. enregistrés par la cam éra qui évoque une forme de mouvement qui transporte le
spectateur restant assis dans la salle de projection. **® Toutefois Delpeut pousse son analyse
remarquant comment ces film s véhiculent également des cliché s exotiques des identités

régionales et nationales, souvent associées aux coutumes sous le regard des autres. Il classe

484 Comme Roumen, De Klerk témoigne des subventions gouvernementales pour ces nouveaux contrats:

« (...) at the time this mesure is called labor pool. If you were employed for 3 years or more, they would find a
position for you or for ever who wants you. That was the case, the NFM wants me. (...)”

485 Delpeut, P., « Peliculas de expediciones », Idem. Hertogs, D. (et.al.) ‘Una estética’, 1997, p.96. Cet
article traduit est apparu dans Delpeut, P., ‘Weergevonden 6°, GBG -nieuws 14, automne 1990, pp.19-21.

486 Voir ‘Figure’ dans : Aumont, J. et M. Marie, Dictionnaire théorique, 2001, pp.81, 82.
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par thématiques certaines copies qui devienne nt des collections poten tielles par leurs liens

comme par leurs différences.

a. Des pionniers de la non-fiction : la société Alberts fréres et la collection Lamster

Les films préservés de non-fiction desa nnées 1910 occupent une place dans la
programmation en 1992 de plus en plus dom inante. Le Musée montre une diversité des films
des pionniers néerlandais comm e des films de voyage, passant par les film s en plein air
jusqu’aux films d’expédition de plusieurs origines nationales.

La non-fiction de la société Al berts Freres €tait assez m éconnue. Par example, en novem bre
1991, le NFM programma affiche une préservation du film de Willy Mullens HOLLAND IN 1JS
(HoLranp In WinTER, 1917). Ces registres documentaires de régions pittore sques pendant la
saison hivernale sont identifiées par des inte rtitres : La Haye, Volendam, Harligen, parm i
d’autres villes. Le film est composé d’impressions des loisirs et de sp orts pratiqués par une
population, tous ages confondus. Le NFM préservera aussi des films des Indes néerlandaises
des fréres Mullens m ais qui seront programmés plus tard vers février 1994 selon affiche le
NFM programma. Cependant les archives sur les régions coloniales sont plus larges.

En mars 1992, une partie d’un autre corpus de s films coloniaux est au programme ‘Indie
Tropisch Nederlands’. La une partie de la coll ection du capitaine J. C. La mster apparait en
septembre 1992 dans un des volets de ‘Koloniale Kinematografie’. C’est le résultat des
commandes cinématographiques de la part du Koninklijk Instituut voor de Tropen
(KIT), réalisées par Lamster aux Indes néerlandaises. La collection est com posée d’environ
cinquante cinq courts-métrages tournés entre 1912 et 1913 puis rem ontés entre 1918 et 1923
par W.J. Giel. Ces films enregistrent [’urbanisme régional aussi comme les cout umes de la
population sur place. Ces films sont destinés a devenir des illustrations lors des élocutions aux
circuits de conférences et d’universités. **” Cependant la pluralité de la non-fiction a caractére
colonial dans les collections du NFM est aussi riche en ce qui concerne aux films européens et

américains distribués aux Pays-Bas.

487 Ces montages sont postérieurs et ils ont changé plusieurs fois, rajoutant parfois d’autres parties. Voir

DIVA et Idem., Delpeut, P., “Marge”, Cinéma perdu Der eerste, 1997, pp.37-38.
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Delpeut considere les film s d’expédition des années 1910 comme une prolongation ou

variation des films de voyage. Il établit une prem icre typologie des film s d’expédition a

488
1.

propos : scientifique, du spectacle et/ou colonia Parmi des films identifiés en 1990 de

I’Afrique colonisée se démarquent deux types d’expédition. D’une part GEHEIMEN VAN HET

ZWARTE WERELDDEEL datée d’abord comme une production de 1928. 1l s’agit du long métrage

noir et blanc et en couleur produit en 1926, LES MYSTERES DU CONTINENT NOIR (Pathé

Cinéma). Tourné au Congo belge et en Afrique Equatoriale frangaise, ce reportage traite de
I'expédition de Gradis- Delingette. Il enr egistre des usages et coutumes locaux (n ourriture,
santé, danse et m usique) ainsi que des influenc es occidentales. En particulier les scénes d u
peuple Djingée sont frappantes par leurs bijoux sous forme d’assiettes portés aux lévres et
cous au point de déformer leurs corps.

D’autre part, le NFM compte aussi avec des copies de documentaires emblématiques de I’age
d’or du cinéma de voyage. Delpeut précise: « (...) expediciones que se montaban exclusivamente para
ser filmadas, son las dos peliculas de la coleccion del matrimonio Martin y Osa Johnson : Cannibals of the South
Seas (Canibales de los Mares del Sur, primera version hacia 1918) y Simba, the King of the Beasts : a Saga of
the Africa Veldt (Simba, Rey de la Bestias : una saga de la sabana afticana, 1928). Dos reportajes sobre unas
regiones que todavia encerraban muchos peligros, con canibales, leones, rinocerontes y elefantes. » 489
L’histoire du film de voyage est m arquée par le style ciném atographique de SIMBA, THE KING
OF BEASTS (E.U., Martin Johnson African Expedition Corporation, 1928) ré alisé, écrit par
Martin E. Johnson (1884-1937) et Osa Leighty de Johnson ( 1894-1953). Cette copie noir et

blanc et en couleur du NFM offre un r eportage spectaculaire de leur expédition
cinématographique tout au long de quatre a nnées au Kenya (alors territoire colonial
britannique).* Le film contient des prises de vue d’animaux sauvages ainsi que des scénes

spectaculaires de leurs chasses, dont celle du lion Simba qui donne le titre du film. Le film
pose aussi un regard du point de vue occidental sur le peuple de Lumbwa et ses rituels. Le
couple Johnson produit avec leur entreprise ciném atographique a succes planétaire,
accompagnant la présentation ‘liv e’ de leurs fil ms et publian t des livres égalem ent tres
populaires. **!

André Bazin témoigne de la forme d’exploitation de ces films qui se prolonge dans les années

1950 : « Il s’ensuit aussi que le film n’est plus seul ni méme sans doute le principal document témoignant pour

488 Idem., Delpeut, P. (1990), « Peliculas de expediciones », 1997, pp.96-99.

489 Ibid., p.97.

490 Voir Convents, Guido, ‘colonialism’ et ‘African British colonies’ Abel, Richard (ed.), Encyclopedia of
Early Cinema, 2005, pp.136-138 et pp.12-13, respectivement.

1 Voir Giacomo Manzoli , ‘Simba’ Cinegrafie Un Mondo d’Immagini, année V, numéro 8, juin 1995,
pp.52, 60-61.
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le public des réalités de I'expédition. Il s’'accompagne presque toujours aujourd’hui d’un livre ou d’une série de
conférences avec projections, a la salle Pleyel, puis un peu partout en France, (...) Dailleurs ce film est bien
plutét congu comme une conférence illustrée ou la présence et la parole du conférencier-témoin complete et
authentifie perpétuellement image. »%2

Certains de ces film s d’expédition, accom pagnés d’un com mentateur, sont programm ¢s en
1992 au Pavillon. Delpeut signale depuis 1990: « En primer lugar hemos de tener en cuenta que estas
peliculas no se exhibian en una situacién normal, es decir en salas de cine. Ya en el siglo diecinueve existia una
tradicion de circuitos de conferencias. Peliculas como ésta (y antes de éstas, las laminas de las linternas
magicas) tenian como finalidad ilustrar la actuacién en vivo del ‘descubridor’ o del ‘trotamundos’. Este circuito era
de una amplitud inmensa. Eric de Kuyper recuerda que estas presentaciones llenaban hasta los topes las salas
del Palacio de Bellas Artes de Bruselas hasta finales de los afios cincuenta. Y no ocurria un par de veces al afio
sino cada semana. Tanto Ponting como el matrimonio Johnson se ganaban la vida en este circuito y recogian de
paso los fondos necesarios para nuevos proyectos. En mi opinion este modo de presentacion podria ser la causa
de la estructura deshilvanada de estos primeros documentales. Eran como travelogues ensanchados. Los
posibles huecos los podia llenar el narrador en el escenario, cuya presencia fisica en cualquier caso aseguraba
la identificacion de las imagenes con una persona real. »%

L’équipe tente a sa maniere de présenter ainsi ses films d’expédition.

b. Une toute petite collection de films d’expédition aux poles terrestres

Le NFM programma affiche une m anifestation de film s muets acco mpagnés des
commentateurs, ‘Explicatiefestival ‘Een Stem Voor Het Doek’, réalisée entre le 28 février et
le 7 mars 1992 au Pavillon Vondelpark.

D’abord on trouve le programm e ‘Sprakeloos en Ongehoord Explicatie voor Kinderen

spécialement congu pour initier au jeune public. Ce lui-ci est ciblé égalem ent dans la section
de Kids & Pieces, la matinée du dimanche. La séance ‘K indertentoonstelling’ contient des
films des a nnées 1910 et 1920 ou jouent Ram au piano-forte et Bart Oomen comme

commentateur. Le Musée programme des films classiques sur I’imaginaire cinématographique

492 Bazin, André, ‘Le Cinéma et I’Exploration’, dans Qu'est-ce que le cinéma, (1958), Paris, Editions du

Cerf-corlet, 2002, pp.27-28.
493 Idem., Delpeut, P. (1990), « Peliculas de expediciones », 1997, p.98.
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des pdles comme 4 14 Conouete pu PoLe (Georges Mélies, 1912). Toutefois le programm e
‘Poolreizen : De Grote W itte Stilte’ con tient copies récemment découvertes de film s
d’expédition aux poles terres tres. Delpeut met en avant les particularités communes a ces

films d’expédition: «[...] Méme les images d’une ville connue et proche pouvaient créer [illusion d’'un
voyage dans un lieu exotique. Il paraissait méme que le monde était redécouvert grace au cinématographe.
Toutefois le public souhaita rapidement plus; il voulait voir les images des lieux les plus lointains et
inaccessibles : le Pble Nord et le Péle Sud, I'Himalaya (le ‘toit du monde’), les abimes océaniques, les foréts
impénétrables de Nouvelle Guinée, la savane africaine [...]. Mais la caméra, outre a reproduire des faits réels,
pouvait manipuler ces images par le biais de nombreux artifices techniques (du choix du cadrage au montage),
en exaltant I'aspect dramatique de ces expéditions [...]. Cependant, quand on lit les nombreux rapports de
voyage des opérateurs, on constate immédiatement 'objectivité de leur message : chaque prise de vue demande
des capacités importantes du point de vue organisationnel ainsi que l'application minutieuse des rituels
techniques. Et ce sont ces rituels typiques de la profession, qui occupent la plupart des descriptions dans les
rapports de voyage des opérateurs. Ce sont des rituels qui, dans des conditions extrémes, deviennent des actes
héroigues »**

En mars 1992, le NFM programma affiche deux classiques du ge nre de film d’expédition. **°
D’abord SOUTH (Grande Bretagne-Imperial Trans-Antarctic Film Syndicate -ITA Fil m
Syndicate-, -1914-1917- 1919) copie noir et blanc comme teintée. L’opérateur Frank Hurley
enregistre ce reportage de I'expédition de Sir Ernest Shackleton au Péle Sud a bord du navire

I’Endurance entre 1914 et 1916 ; ety com pris le sauvetage héroique a I’ ile des Eléphants.
SOUTH est programmé avec le reg istre de I’enterrement du capitaine dans : SHACKLETON'S
BURIAL (Universal, 1922) récemment retrouveé.

L’autre film d’expédition classique programmé au printemps 1992, ¢’est la copie DE EEUWIGE
STILTE (THE GREAT WHITE SILENCE, Grande Bretagne, 1910-1913). Cependant il s’agit de la

version de 1924 du documentaire d’Herbert G. Ponting (1870-1935) photographe reconnu par

494 . . g s . .. . . . . ..
«(...) Anche le immagini di una citta conosciuta e vicina potevano creare l'illusione di un viaggio in un

luogo esotico. Sembrava, anzi, che il mondo venisse riscoperto grazie al cinematografo. Ma ben presto il
pubblico desidero di piu ; voleva vedere le immagini dei luoghi piu remoti e inaccessibili : il Polo Nord e il Polo
Sud, I’Himalaya (il ‘tetto del mondo’), gli abissi oceanici, le fo reste impenetrabili della Nuova Guinea, la
savana africana. (....) Ma la cinepresa, oltre a pr odurre prove obiettive, poteva manipolare le immagini
attraverso numerosi artifici tecnici (dalla scelta dell’inquadratura fino al montaggio), esaltando la drammaticita
delle imprese.(...) Quando invece leggiamo le numerose relazioni di viaggio degli operatori, subito constatiamo
Iobiettivita del loro messaggio : ogni ripresa richiede grandi capacita dal punto de vista organizzativo, insieme
alla minuziosa applicazione di alcuni rituali tecnici. E sono proprio questi rituali, tipici de la professione, a
occupare la maggior parte delle descrizioni nei rapporti di viaggio degli operatori. Sono rituali che, in
circostanze estreme, divengono atti eroici. (...) » Delpeut, P., ‘Eroichi esplorazioni con la cinepresa’, Cinegrafie
Un Mondo d’Immagini, année V, numéro 8, juin 1995. pp47-48. Traduction de 1’anglais a I’italien de Camilla
Buijs. Traduction italien au frangais de Francesca Leonardi et Jérdme Panconi.

49 Voir Passek, Jean-Loup (sous la dir.), Dictionnaire du Cinéma Larousse, 1996, p.635.
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ses compositions plastiques et reportages des événements historiques. **® Ponting devient le
photographe officiel du deuxiéme et dernier voyage en 1910 du capitaine Robert Falcon Scott,
parti de Lyttelton (Nouvelle Zelande), en passant par la zone de baleines de Terra Nova, puis
I’ile Ross, la banquise polaire et le volcan Erebus vers le PO le Sud. Partis en novem bre de
1911 Scott et ses coéquipiers Evans, Oats, W ilson et Bowers, ils sont retrouvés m orts en
janvier 1912. Le matériel sur cette expédition britannique entre 1910-1913 a I’ Antarctique est
réuni par Ponting. Delpeut inform e de I’histoire de la version que cons erve le NFM, laquelle
était destinée au circuit commerc ial en 1924, puis sonorisée en 1933:  « Ponting hizo una nueva
version de The Great White Silenc e depués de una primera gira de conferencias en que habia utilizado ofra
version. Fue en esta segunda version la que se distribuyé a nivel mundial. En esta pelicula es sobrecogedora la
reconstruccion del viaje que hizo Scott, con sus cuatro compafieros, al centro magnético del Polo Sur.
Evidentemente, Pointing no acompafio a los expedicionarios polares, (puesto que jamas habria regresado), pero
antes de su partida les hizo representar unas escenas cerca del campamento base. Vemos a Scott y a sus
hombres vivaqueando, una escena claramente ‘representada’ en una tienda abierta por la mitad. Resulta
conmovedor ver como representan con todo entusiasmo su papel en unas condiciones infraahumanas. El
desenlace tragico del viaje se narra mediante fragmentos del diario de Scott (de ahi la gran cantidad de rétulos),
intercalados con amplios planos generales en que se distinguen a los expedicionarios avanzando a duras penas
por la inmensidad. »**7
Le film est construit effectivement en deux parties, comme remarque 1’analyse d’Alberto
Boschi. Une prem i¢re qui réunit les canons du documentaire d’expédition classique : la
préparation, le voyage, 1’ arrivée, I’installation, la résistance contre le climat, les animaux de
I’ Antarctique, avec I’op érateur omniprésent. Les intertitres sont m assifs comme si on avait
une sorte de voix off envahissa nte, avec ses touches d’hum eur, la mise en évidence des
risques, comme de 1’authenticité des faits. La s econde partie est épique et dram atique par la
charge d’aventure et de tragédie de Scott et de ses hommes. Elle est racontée par des cartes
géographiques et par le journal de Scott. Néanmoins la fin bascule vers un ton de
célébration.*”®

Delpeut analyse dés 1990, les qualités spéciales de ces copies du NFM : « Los viajes eran cada
vez mas espectaculares. En un primer tipo de documentales, la camara se convertia en uno mas del grupo, un
compafiero de viaje de unas expediciones que antes no se filmaban. Buen ejemplo de ellos es la expedicion del
Capitan Scott al Polo Sur (1910-1912), filmado por Herbert Ponting y conservado por el Museo del Cine. La copia

del Museo es una impresionante version coloreada en azul (el color que mas hace resaltar la blancura de la

496 Idem., Delpeut, P., ‘Eroichi’, 1995, pp;48-49.
497 Idem., Delpeut, P. (1990), « Peliculas de expediciones », 1997, p.98.
498 Idem. Boschi, Alberto Eroichi, ‘The Great White Silence’, Cinegrafie numéro 8, juin 1995, pp.55-56.
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nieve), conocida como The Great White Silence (El gran silencio blanco, 1917). Una expedicion inglesa al
Continente Puro, bajo la direccion de Ernest Shackleton (1914-1916), fue filmada por Frank Hurley y exhibida
con el titulo South (Sur, 1916). Esta version es una pequefia maravilla en el uso del color, con un amarillo
impresionante. (...) Para nosotros, como espectadores actuales (hartos de las imagenes de la television y de
todos los avances técnicos que hasta nos ensefian la superficie de Marte), quiza estas empresas no nos resulten
espectaculares ni llamativas. Sin embargo, precisamente por ello, estamos en mayor disposicion de
concentrarnos sobre los esforzados intentos con que los directores intentaban dotar a sus peliculas de entidad
narrativa. »*#%

Ce phénomeéne indissociable entre opérateur et expédition pointé par Delpeut était analysé par
Bazin pour définir tout un genre cinématographique: « (...) Cette expédition du capitaine Scott marque
peut-étre la premiére tentative —malheureuse —d’aventure scientifique moderne. (...) Elle illustre aussi pour la
premiére fois une pratique aujourd’hui courante : le reportage cinématographique organiquement prévu dans
I'expédition puisque I'opérateur H. G. Ponting en rapporta le premier film d’exploration polaire (il eut du reste les
mains gelées en rechargeant son appareil par —30° et sans gants). Certes, Ponting ne suivit pas Scott dans sa
longue marche vers le Péle, mais du voyage en bateau, des préparatifs et de la vie du camp de base, de la fin
tragique de I'expédition, il rapporta avec L'Eternel silence un témoignage bouleversant et qui reste I'archétype du
genre. (...) 50

Ce programme printanier de 1992 au Musée m et aussi en accés d’autres titres m éconnus des
collections comme la copie  noir etblan ¢ et tein tée ROALD AMUNDSEN'S NOORDPOOL-
EXPEDITIE (MED MAUD OVER POLHAVET, Bio Film-Compagni, 1925-19267). Enfin, Delpeut
considére que programmer ces copies av ec le classique du film d’expédition, est une mise a
I’épreuve: « En este aspecto, estas obras evidencian la gran contribucion de Nanook of the North (Nanuk, el
esquimal, 1922) de Flaherty. Si viéramos esta pelicula fuera de su contexto, es decir sin conocer los
documentales de la misma época, la considerariamos como una reconstruccion bastante artificial de la vida de
los esquimales. Sin embargo si la comparamos con sus contemporaneas, se entiende perfectamente que
Nanook supuso una auténtica revolucion en el mundo del documental. No sabria decir si esta revolucion me
gusta o no, por que a fin de cuentas, la estructura narrativa utilizada por Falherty no dejaba de ser un
econsertamiento, Flaherty conocia como nadie las reglas de Hollywood, aunque muchos tildaran esta afirmacion
de sacrilega. Pero a pesar de todo, frente a la narratividad de Flaherty, la acumulacién ‘sin forma’ de simples
imagenes que ofrecen estas peliculas tiene su propio encanto. Fue ante todo una mirada fresca que, en el afan
de conseguir sensaciones y narratividad, se fue perdiendo en el camino. »%0

A T’évidence, ces film s d’expédition ont besoin de commentateurs, autant que les film s de

fiction d’ailleurs.

499 Idem., Delpeut, P. (1990), « Peliculas de expediciones », 1997, p.97.
300 Idem., Bazin, A. (1958), Qu'est-ce que le cinéma, 2002, pp.28-29.
ot Idem., Delpeut, P. (1990), « Peliculas de expediciones », 1997, p.99.
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¢. LEoNCE revisité et le commentateur Max Nabarro redécouvert

Le Musée programme aussi de films muets de fiction de la coll ection Desmet, au
festival de commentateurs du printemps 1992. L’équipe sonorise en salle de m aniére bien
particuliére des copies préser vées en couleur de Léonce Perret. Pendant que de son coté,
Delpeut prépare un scénario pour la réalisation d’ une fiction a base de ces films d’expédition
aux poles.

L’¢équipe cherche a faire connaitre autrem ent les films en couleur de Perret déja programm ¢és
depuis 1991. Le metteur en scene et comédien est 1’objet du programme ‘Herontdekt : Léonce
Perret’ en m ars 1992. Leurs préservations so nt compilées avec certains film s d’auteurs
(Alfred Hitchcock, Jean Renoir, Ernest Lubi  tsch, Jean-Luc Godard, Eric Rohm er). La
programmation établit des rapports entre 1’ceuvre de Perret et le cinéma contemporain.
Par exemple, LEONCE A L4 CAMPAGNE (1913) est encore associ¢é comme en 1991 a I’ceuvre de
Jean Renoir, en particu lier & PARTIE DE CAMPAGNE (1936). Puis DE KREEFT (L’HOMARD,
Gaumont, 1913) est projeté accompagné d’un commentateur, et ¢ ombiné dans la méme
séance avec VERTIGO (A. Hitchcock, 1958). L’"HOMARD est le premier volet de la série LEONCE,
une farce d’un mariage dans le style du thédtre de boulevard frangais tourné en Bretagne. >
Léonce refuse d’acheter des hom  ards aux pécheurs pour sa fe mme Suzanne
(Suzanne Grandais) qui insiste tellem ent que Léonce lui promet de les attraper lui-méme. Il
paye un pécheur pour faire sem blant qu’il va pécher, mais est découvert par sa femm e avec
qui 1l faut se réconcilier. L°’HOMARD estune copie incompléte en couleur de la colle ction
Desmet, qui manque notamment les scénes de Suzanne en attente pen dant la tempéte en

montage alterné avec Léonce qui passe la soirée au cinéma.

Une fois sonorisés, ces films muets font 1’objet d’une spéculation créative en salle, comme le
programmateur Ruud Visschedijk signale : « (...) vamos aprendiendo poco a poco mas cosas acerca

del lenguaje y la estética del cine mudo (...) Sin embargo, sabemos mucho menos acerca del proprio fenémeno

502 Voir I’analyse filmique de Laurent Le Forestier dans ‘Les comédies de Léonce Perret fleurons de la

production Gaumont’, Bastide, Bernard et Jean A. Gili, Léonce Perret (sousla dir.) AFRHC/Cineteca di
Bologna/ll Cinema Ritrovato, Paris, 2003, pp.28-48.
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de la representacion de las peliculas en las salas en estos primeros afios; por ejemplo en los afios 10.
Ignoramos si siempre habia musicos 0 si la representacion contaba siempre con la asistencia de algun
explicador. (...) De estos tres elementos —pelicula, musica y explicador- es este ultimo aspecto el que sigue
encerrando el mayor nimero de incognitas. (...) A falta de datos objetivos sobre la materia, nos hemos de
conformar con conjeturas. Es l6gico, puesto que no existe practicamente ninguna referencia sobre la labor que
desempefiaban estos explicadores. » 03

A une exception pres, car le NFM dispose d’un drole de manuscrit acquis en 1987. Le numéro
6 NFM themareeks est dédié au comm entateur pionnier Max Nabarro (1889- ?). Le NFM
publie a I’occasion des extraits de son autobiographie inédite. Il a travaillé dans la salle d’art
et d’essai Uitjk. °® La tendance & sonoriser les projec  tions de film s muets au Pavillon
Vondelpark dépasse I’accom pagnement au pi ano-forte. Ces program mateurs rajoutent de
commentateurs, et ils v ont jusqu’a commander de nouvelles partitions et/ou les res taurer si
possible. Le NFM se lance dans des expéri ences de sonorisation de plus en plus
inventives. Nous notons que certains fil ms muets préservés du NFM se font sonoriser avec
leurs partitions de m usique d’origine, restaurées puis exécutées. Par exemple, d’une part la
restauration RASKOLNIKOV (Robert Wiene, Allemagne, 1923) est présentée avec une partition
originale reprise par Max Tak, j ouée au piano par Ram et Ton van Erp a la contrebasse et au
pandémonium. > D’autre part, le NFM comm ande de la musique contemporaine, de
nouvelles créations qui sont souvent a caractére e xpérimental. Par exemple, la reconstruction
de PARSIFAL, film basé sur I’opéra de Richard Wa gner (1903, Edison) qui est présentée en
février 1993, selon affiche le NFM programma, avec Mol au piano et Zeevaarder au chant
lyrique.

Au milieu de cette atmosphere, Delpeut écrit depuis 1991, un scénario de fiction inspiré de ses
connaissances des films d’expéditions aux poles avec le b ut de les re cycler. Son scénario
original évolue vers juin 1992 avec par titre provisoire ‘The Forbidden Quest-De verboden
Zoektocht-Een Winterreis//A Winter Voyage/Ein Winter Reise’. %6 Son scénario est rem pli

d’influences littéraires : des contes, des rom ans d’aventures et des journaux de voyage de

203 Visschedijk, Ruud, ‘Max Nabarro, explicador. Una voz delante de la pantalla’ Idem. Hertogs, D. (et.al.)

‘Una estética’, 1997, p.143.

304 Voir Delpeut, P., (ed. et. al.), C. Linssen, René Wolf (ed. et. al.), Max Nabarro, explicateur : een ste m
voor het doek NFM themareeks no. 6 Amsterdam : NFM, 1992. Un passage du texte (1960) est traduit dans
Nabarro, M., ‘Esta es mi vida’ Idem. Hertogs, D. (et.al.) ‘Una estética’, 1997, pp.145-154.

305 Voir Meyer, M.-P., ‘La restauracion de Raskolnikov’ Ibid. Hertogs, D. (et.al.) ‘Una estética’, 1997,
pp-75-80.

>0 1.6 « THE FORBIDDEN QUEST — DIE WINTERRREISE » (1993) Dossiers numéros 116-120 et 12 8.
Archives NFM 19 P. Delpeut.

202



I’époque en question. Delpeut va recycler en partie ces référe nces dans son scénario, ou son

protagoniste J.C. Sullivan semble jouer le role d’un commentateur des images.

III. QUAND LA PROGRAMMATION FAIT DECOUVRIR LA RICHESSE DES
COLLECTIONS (1992-1993)

Nous observons quatre tendances dans la ~ programmation du NFM a partir de 1992.
D’abord, la politique de progr ammation est dérivée de la pr iorit¢ donnée aux collections
préservées riches en film s muets. En deuxiéme le Musée est auss 1 une cinémathéque de
répertoire. C’est a dire que la programmation a une tendance a alterner archives programmées
avec des film s duciném a classique comme de production récen te. En tro isiéme les
programmateurs portent une attention particuliere aux films qui proviennent d’autres
cinématheques collégues (restaurations), des  réalisations de I’histoire du ciném a, et
notamment du cinéma expérimental. En quatriéme lieu, les programm ateurs produisent des
films trés divers de compilation a partir d’ar chives méconnues, parmi lesquelles I’ceuvre de

Delpeut finit de se démarquer comme la plus emblématique.

1. Pavillon Vondelpark : scéne de dialogue

La programmation sous la co-dir ection artistique de Delpeut est trés atten tive a la
présentation d’autres cinémathéques avec des problématiques proches des siennes. Il se soucie

de programmer en particulier I’actualité de la production found footage alors en vogue. Les
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salles du cinéma du Pavillon Vondelpark sont un espace d’échange, d’expérim entation, de

création ou les collections sont recyclées.

a. Mode et femmes en mouvement

Le style de compilation testé par Delpeut a peu a peu une forte in fluence sur 1’équipe.
Se poursuivent alors d’autres expériences du  réemploi des archives. Un programme de
compilation a base de la collection de cinéma et mode est prét en 1992.
MODE IN BEWEGING (FASHION IN MOUVEMENT) est réalisé€ p ar José Teunissen et sonorisé en
salle par Ram, affiche le NFM programma en octobre 1992. **7 Dés 1988, Teunissen étudie
cette collection de films de mode. FASHION IN MOUVEMENT est attribué a Delpeu t également
comme son com pilateur. °*® Il précise en entretien, qu’il n’a  joué que le role de conseiller
aupres de sa collégue qu’il d écrit comme experte en la m atiére. En tout cas, cette production
est un programme de compilation des archives d’entre 1905 et 1930, destiné a étre sonorisé en
salle. FASHION IN MOUVEMENT est accompagné également d’une p ublication Mode in
Beweging (NFM, Am sterdam, 1992), écrite par Teunissen, une spécialiste du sujet:  «La
influencia de la fotografia y del cine contribuyé a que, a principios de siglo, surgiera una nueva mirada sobre la
moda. Nacié una manera distinta de entender el cuerpo y la ropa. Se origino una estética del cuerpo en accién
que pretendia captar la imagen fugaz de un cuerpo en movimiento. (...) La nueva formacion de imagen
introducida por el cine y la fotografia ha hecho que el centro de atencién respecto a la ropa y el cuerpo haya
cambiado radicalmente en los veinticinco primeros afios de este siglo. El cuerpo ha acabado ocupando una
posicion primordial. Ha sido escudrifiado en busca de esos pequefios detalles fugaces que delatan la
personalidad oculta bajo la mascara estudiada. En el mundo de la moda, la ropa, por muy rica u ornamentada
que sea, ha pasado a un segundo plano para dar paso al verdadero valor decorativo: el cuerpo en

movimiento. (...) »

507
508

Repris dans une projection en plein air en juillet 1993 selon affiche le NFM programma.

Delpeut apparait au générique dans deux imprimées: Hertogs, Daan et Nico De Klerk (ed.), Disorderly
order - Colours in silent film, Amsterdam, Stichting Nederlands Filmmuseum, 1996, p.90; et la brochure de
programmation Filmoteca Generalitat Valenciana No. 233 Las joyas del Nederlands Filmmuseum, 08/03-31/05
1997. Par contre la copie VHS consultée ne porte aucun générique.

309 Teunissen, José, ‘Noticiarios de moda’ Idem. Hertogs, D. (et.al.) ‘Una estética’, 1997, pp.119 et 130.
Chapitre traduit de: Teunissen, J., Mode in Beweging, NFM, Amsterdam, 1992.
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Ce cahier contien t une analyse esthétique comme historique des actualités de mode, en
rapport a I’histoire du corps des fe mmes, de la couleur au cinéma des années 1910. Ces films
offrent un panorama des différences entre la pro duction filmique des E.U. et la concurrence
européenne, principalement des sociétés fr ancaises aux alentou rs de la grande guerre.
FASHION IN MOUVEMENT inclut surtout des actualités m  ais aussi des film s de fiction.
Teunissen analyse de fagon notable comme en im ages le rapport indissociable qu’il y a entre
cinéma et mode dans les film s de divas italiennes. La compilatrice remarque par écrit son
usage des extraits : Asi por ejemplo, en Sangue Bleu (Italia, 1914) la Bertini nos da una clase de como agitar
con movimientos de la cabeza una preciosa cinta de pelo hecha de plumas o de como mover espectacularmente
una cola de organza de un fino vestido oriental mediante movimientos giratorios. Las estrellas italianas utilizaban
también su ropa para expresar emociones. (...) »%10

Au Pavillon Vondelpark, le NFM programma affiche en avril 1992 S4ANGUE BLEU (fiction de
Nino Oxilia, Celio F ilm-Rome, 1914). C’est une copie Des met avec Francesca Bertini qui
joue la Principessa Elena qui, trahie par son m ari, divorce, perd la garde de leur fille, traine
dans une vie décadente pour terminer repentie et sauvé par I’ex-mari. Ce film a eu beaucoup
du succes et a contribué¢ a affirmer définitivement la comédienne Bertini comme la diva de
toute une époque. !

Le programme ‘Ladies First’ entre novem bre 1992 et m ars 1993 est affiché dans le NFM
programma, traitant de la production des femm es au cinéma a travers une sélection des
réalisatrices pionnieres d’entre 1916-1991, qui co mprend des films muets de Marie Epstein,

Lois Weber, entre autres.

b. Les Archives de la planéte du Musée Albert Kahn

Le NFM continue cette tradition chére aux archivistes pionniers qui consiste a inviter
des cinématheéques collégues a montrer leurs films. De sa part, Delpeut s’intéres se
particulierement a montrer les collections des collégue s dont les archives ont des

caractéristiques paralleles aux siennes. En décembre 1992, le Musée montre 8 Amsterdam une

310 Ibid., p.120.
o Pour information sur la distribution continue de la copie SANGUE BLEU accompagné de tango et
d’explicateur, voir Blom, Jean Desmet, 2003, p.259 (note 55).
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sériec de programm es de non-fi ction provenant des Archives de la Planéte du Musée
départemental Albert Kahn. De Klerk se rappelle : “(...) the first screenings of Kahn outside (France)
were in Amsterdam {(...) It was created in 1986 and he (Delpeut) rediscovered them by these screenings in 1992.
(...) Like Tom Gunning, we were very few to knew them {(...)."31?

Albert Kahn (1860-1940), banquier prospére, humaniste et pacifiste internationaliste crée et
finance de nombreuses institutions, dont il re ste une ceuvre particuli¢ re. Entre 1909 et 1931,
Kahn finance des cam pagnes photographiques et ci nématographiques dans une cinquantaine
de pays qui composent les Archives de la Planéte et constituent 1’essentiel des collections du
Musée Albert Kahn. Il emploie des photographes et des opérateurs, parmi qui Alfred Dutertre,
Fredéric Gadner, Stéph ane Passet, Lucien Le Saint, Camille Sauvageot, Georges Thibaud,
entre autres, sont charg és de saisir tous les as pects des usages et coutumes lors de leurs
missions. Il confie alors la direction scientifique du projet au géographe Jean Brunhes (1869-
1930). Le Musée Kahn alam ission de permettre d’accéder a ces arch ives constituées de
4,000 plaques stéréoscopiques (procédé de phot ographie restituant le relief), de 72,000
plaques autochromes (premier procédé¢ industriel de photographie en coul eur) et de ses film s
muets (35mm, noir et blanc) qui représentent environ 100 heures de projection. Ces archives
sont essentiellement composées de rushes (images brutes issues du tournage) et égalem ent de
montages réalisés a 1I’époque et auxquels s’ajoutent des film s provenant de m aisons
d’actualités cinématographiques.

Apres la faillite d’Albert Kahn, la préfecture de la Seine acquiert en 1936 la propriété de Kahn
a Boulogne ainsi que les Archives de la Planéte. En 1964, le dé¢ partement des Hauts-de-Seine
devient propriétaire du site et des collections et il devient ains i garant de sa conservation. En
1986, I’établissement devient juridiquement un musée de France.’"? Un dréle de coincidence
car ces archives sont réactivées au moment de 1’arrivée de la Direction de Blotkamp au NFM.
Elle considére les opérateurs envoyés par Kahn des travelogues parmi d’autres : “One result was
that even people who hadn’t the opportunity, means, or wish to travel thus got acquainted with the looks, cultures,
and mores of other regions and countries. The subjects of topographical films and travelogues ranged from the
next village to the other end of the globe. The existence of the new medium even inspired groups and individuals
to explore unknown areas of the world with the movie camera, like Albert Kahn, who sent a flock of cameramen

all over the world to record faraway cultures, or Robert Falcon Scott, whose cameraman Herbert Ponting for the

first time shot moving images of the South Pole. Implicitly, fiction films also conveyed a wealth of information

312 Voir Gunning, T., ‘Before documentary : early nonfiction films and the ‘view’ aesthetic’, Hertogs, Daan

et Nico De Klerk (ed.) Uncharted Territory : Ess ays on Early Nonfiction Film, Nederlands Filmmuseum
Amsterdam, 1997, pp.9-24.

o3 Baud-Berthier, Gilles, Kahn 1860-1940 Photographies, films, jardins : un monde aux portes de Paris,
Musée Albert Kahn-Département des Hauts-de-Seine, février 2006, 44p.
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about the looks, culture, and character of foreign countries. Thus, far more than the railway, and later, the
airplane, it was film that for the masses really shrunk the world.” 54

La salle d’expositions et la cinémathéque du Musée Kahn se localisent a B oulogne—
Bilancourt sur le site ou Kahn est installé depuis 1893. Les installations sont a I’'im  age
multinationale de leurs collections film, surtout leur jardin dit ‘de scénes’ (frangaise, anglaise,
japonaise, marais et foréts bleue, dorée et vosgienne). La restauration du site entre 1989 et
1990 est fidele au m odele original qui accueille depuis des visiteurs, qui comme Delpeut
arrivent curieux : « Kuyper pointed them. We made a public program for our cinemas from their compilations.
They used to be very old fashion. It was difficult to get in. We had to convince this autistic inside, but they were
fascinated with the idea that others were interested in their work. We contacted them during IDFA. It came since
then, the idea for this program and a booklet with Céline. We were fascinated with this whole idea of collecting
the world in an archive apart of the official specialised in daily life. They are not newsreel items. It was a chance
to bring this program.»

Delpeut et Linssen déd ient aux Archives de la Planéte le num éro 12 NFM themareeks dans
lequel les conservateurs du Musée Kahn collabor  ent : Jeanne Beausoeil, Flore Hervé et
Jocelyne Leclercq.’” Le NFM programma affiche en décembre 1992, une sélection des
compilations : « Albert Kahn en zijn ‘Archives de la Plancte’ ». Les paralleles des collections
du NFM avec ces archives se re trouvent dans leurs film s de non-fiction atypiques datant
environ de la méme période des années 1910 a ux années 1930. Delpeut souligne le caracter e
non spectaculaire de ces archives en citant un opérateur engagé par Kahn: « La vie, il n’y a que ¢a.
Il faut aller la saisir la ou elle est, a I'étranger, dans la rue, partout. 210

En effet les paralléles entre les archives de ces deux institutions sont frappantes pas seulement
parce qu’il s’agit du métrage enregistré en Europe, en Asie, au monde entier. Mais aussi parce
qu’on retrouve des films de non-fiction avec un contenu inédit sur la vie privée et publique de
cette époque. Ailleurs ce genre d’archiv es de non-fiction sont source d’inspiration des

cinéastes du réemploi contemporains. Les programmateurs du NFM s’y intéressent.

>!4 Blotkamp, Hoos, ‘The Lumiere Project Restorations Foreword International Collaboration Between European
Film Archives’, Idem., Surowiec, C. A. (ed.), The Lumiere, 1996, p.24.

315 Voir Delpeut, P., (ed. et. al.), C. Linssen, René Wolf (ed. et. al.), Albert Kahn : een beeldarchief van de
planeet NFM themareeks no. 12 Amsterdam : Nederlands Filmmuseum, 1992.

216 Ibid., ‘Albert Kahn’, NFM themareeks no. 12, p.9 (note 2).
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c. Liaisons entre le cinéma de la seconde époque et I’essor des pratiques found footage

Les archivistes du NFM se lancent dans une  tendance d’as sociation inventive entre
leurs films muets préservés et ce q ui se passe en termes de création docum entaire autour du
cinéma muet, y compris sur la scén e expérimentale. La programmation porte un intérét fort
¢évident a les com parer avec des classiques de 1’avant-garde jusqu’au cinéma du réem ploi
contemporain.

Delpeut raconte en entr etien qu’il est chargé parfois de  1’acquisition des film s pour les
collections du NFM, ¢ omme par e xemple, le film favori ‘coup de cceur’ de la génération
Skrien DAL POLO ALL’EQUATORE (1986), qui est encore a 1’affiche au Pavillon Vond elpark en
aout 1992. On retrouve dans ce film un usage de s ralentis et de colo ration par manipulation
qui ont un drole de paralléle avec des films sportifs francais des années 1910 du NFM alors

récemment préservés en couleur. Delpeut dé clare avoir un autre coup de cceur pour DE
ATHLETEN VAN DE MILITARIE SCHOOL VAN JOINVILLE-LE-PONT BIJ PARIJS (LES ATHLETES DE
L’ECOLE MILITAIRE DE JOINVILLE, Pathé Freres, 1917/1919) qui utilise des ralentis dés
I’origine, a I’affiche dansle NFM programma ennovem bre 1992. °'" Les intertitres en
néerlandais de la copie expliquent les atouts de la ca méra lente Pathé : « Les athlétes de I'école
militaire de Joinville-Le-Pont & Paris/ Pratiques de tir enregistrées avec l'appareil Pathé Freres de caméra
lente (...) Par la caméra lente on peut donner compte de la quantité de muscles qui se développent grace aux
exercices aussi simples. » °'®

On montre une série d’athlétes pratiquant tous au ralenti le lancer de balle, du disque, puis des
exercices de gymnastique qui se terminent avec 1’athléte accroché a une corde. La caméra au
ralenti devient un outil d’étude du mouvement des pratiques athl étiques dans ce film sportif
au contexte de la grande guerre.

Ce geste du ralenti se retrouve tout au long de la film ographie de Gianikian et Ricci Luchi,
cinéastes du réemploi spécialisés dans le ciné ma des années 1910 et de la grande guerre en
particulier. Mais leurs ralentis sont le résultat d’une manipulation en ouverte et franche sur le
matériel filmique emprunté.

On remarque la longévité de la pratique du recyclage des archives du muet, mais sans doute il

y a une transformation radicale de leur réemploi aux années 1980. A Paris, 1’association Light

o1 Il témoigne de sa p référence aussi pour WHAT DO Y OU THINK (1937 Jacques Tourneur) et ces films

sportifs dans Delpeut, P., “‘Weergevonden 10°, GBG - Nieuws 18, automne 1991, pp.32-33.

S8 « DE ATHLETEN VAN DE MILITAIRE SCHOOL VAN JOIN VILLE-LE-PONT By Parij s
WERPOEFENINGEN Opgenomen Met het langz aamwerkend Apparaat PATHE FRERES (...) Door het
langzaam-werkend Apparaat kan men Zich rekenschap geven van Het groote getal Spieren, welke door deze
Toch zoo eenvoudige Oefening ontwikkeld worden.”
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Cone maintient depuis 1983 un espace historique de programmation dénommé Scratch pour la
scéne expérimentale ou le réem ploi du cinéma muet éclate.’’® Aux débuts des années 1990
aux E.U. et en Europe, il y a un boom de rétrospectives de plus en plus spécialisées du cinéma
du réemploi. Parmi cette série de progra mmations il y a de catalogues devenus des
publications pionniéres consacrées aux pratiques a base du found footage. En juin 1991 a
Vienne, se démarque le programme organis¢ par Brigitta Burg er-Utzer et Peter Tscherkassky

pour Sixpack Film (réseau de distribution alternative) et Stadkino.*

Il suit le programme du
found footage a Lucerne en 1992.°*! Puis en mai 1993, le commissaire William Wees établit
un état des lieux historique des pratiques du ré emploi dans son programme ‘Recycled Images
A Retrospective of found footage Films & Videos’ a New York. Il cherche a prouver la
diversité comme I’ancienneté de la pratique devenu pour lui un genre : « While many of the
programs could have been organized differently, and many other works might have been included, the Recycled
Images retrospective is sufficiently comprehensive to demonstrate the longevity, variety and vitality of this genre
of experimental/avant-garde films and video. And while it privileges film, the retrospective takes into account
some of the principle uses of appropriated images in video (including music videos) and, when possible, it
juxtaposes filmic and video graphic texts in the same program, just as it frequently juxtaposes works made by
different makers at different times in the long history of found footage filmmaking. In its overall presentation, the
retrospective reflects the heterogeneous, non-hierarchical, readily accessible image world from which all recycled
images come. h22

Les programmateurs du NFM s’intéressent a cette tendance dans la section Mind the Gap. Ils
commencent en décembre 1992 par I’ceuvre pion niere, de forte influence, de Bruce C onner
(1933). Puis ils enrichissent leurs programmes avec la dive rsité du ciném a du réem ploi
contemporain qui touche souvent au ciném a classique hollywoodien. En janvier 1993, Mind
the Gap programme de films alors récents de Matth ias Miiller notamment HOME STORIES
(1990) qui compile des extraits de comédiennes du cinéma hollywoodien classique.

Puis en mars 1993, le NFM programma affiche VIDEOGRAMME EINER REVOLUTION (1992),
documentaire de Harun Farocki et Andre Ujica. L’artiste et le sociologue questionnent I’usage

des archives de la télévision (couverture du CNN et locale) et des vidéos amateurs dans le

phénomene de communication de la révolution roumaine en 1989, qui fait tomber la dictature

319 Beauvais, Yann, Jean-Damien Collin (dir.), Scratch Book. 19 83/1998, Paris : Light Cone : Scratch,
1999, 411 p.

520 Information de cette association dans http://www.sixpackfilm.com/?p=info&lang=en ; et la brochure
Stadtkino-Programm 198: Found footage Filme aus gefundenem Material 1. bis 9. Viena: Stadtkino Wien, Juin
1991.

521

Hausheer, Cecilial et Christoph Settele (Hg.): Found footage Film. Luzem 1992.
522 programme de main : W ees, W., ‘Recycled Images: a Retrospective of Found footage Films & Videos
Curated by William C. Wees, 7 mai 1993, s/p.
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du régime des Ceaugescu. Le réem ploi des arch ives occupe une partie im portante dans le
parcours de Harun Farocki, alors un jeune théoricien, artiste multimédia et cinéaste. °** La
diversité dans cette programm ation montre que les film s quirecyclentd es archives
audiovisuelles au début des années 1990 ne sont pas un genre, mais comme Christa
Blimlinger affirme: « une pratique aussi diverse que leurs acteurs, ou existent multiples histoires du
réemploi de matériaux trouvés, des affinités, des influences ». 524

Le Pavillon Vondelpark devient u n espace de diffusion pour une partiede lap roduction
contemporaine de réemploi. Pendant que les programmateurs restent toujours attentifs aux
films muets préservés continuant a lesr ecycler. Au début 1993, Delpeut a sa nouvelle

réalisation préte a base de leur s films d’expédition, en quéte de leur valorisation, m ais bien

particuliere.

2. THE FoRrBIDDEN QUEST (1993) un faux documentaire

LYRICAL NITRATE se dém arque parmi la production de s compilations au service de la
collection Desmet. Delpeut recommence 1’expéri ence afin de valoriser une autre ¢ ollection
plus petite: films d’expédition tournés aux poles terrestres. Mais cette fois, son point de départ
est tout d’abord un scénario orig inal. Il cherche a recycler une partie des films classiques et
d’autres raretés d’expéditions des poles terrestres. Mais il opte pour une autre alternative de
création artistique pour rapproche r les spectateurs des originaux. THE FORBIDDEN QUEST
devient un film porte-parole de la philosophie de la Ciné mathéque hollandaise. C’est une
fiction tournée en studio qui emprunte des archives de non-fiction et de fiction pour raconter
une expédition im aginaire sous form e documentaire avec une forte in fluence littéraire de

I’époque.

523 Voir ‘Working at the margins - two or three things not known about Harun Farocki.” Monthly Film

Bulletin Vol L nr 597, Oct. 1983, pp.269-270; 'Qui est Harun Farocki?' dans Revue de la Cinématheque nr 15,
Fév.-Avr. 1992, Canada, pp.14-15.

524 Blimlinger, Christa, ‘Cultures de réemploi —questions de cinéma, Trafic Qu’est est —ce que le cinéma ?
no. 50 été 2004, Revue du Cinéma. P.O.L., p.338.
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a. Le vrai tournage d’un récit classique d’ aventures avec musique originale de Loek

Dikker

THE FORBIDDEN QUEST (1993) est une fiction de 75 m inutes réalisée par Delpeut,
coproduite par le NFM, avec Ariel Film Produkties. Van Voorst compte égalem ent avec le
soutien encore de la télévi sion et des fonds publics (KRO Television, Binnenlandse Omroep
et du Fonds voor de Nederlandse Film ). C’est un film épique, d’aventures, un faux
documentaire basé sur des archiv es préservées et dont le to urnage implique une production
plus complexe.

Delpeut met en scéne une narra tion de type classique, divi sée en introduction, clim ax et
conclusion. Le récit du film est placé en 1941 dans un village irlandais de pécheurs, ou un
cinéaste (voix off de Roy W ard) fait un entretien avec un vieux matelot J.C. Sullivan, qui est
surnommé Job (Joseph O’Conor). Job lui raconte I’histoire du navire Hollandia (clin d’ceil,
en