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Liliane Crips, Nicolas Férard et Nicole Gabriel

Le cinéma nazi:
archives de guerres,
archives dispersées

par la guerre

Dans le vaste sujet des archives, nous
avons choisi de nous intéresser aux
archives cinématographiques, et plus
particulierement a celles de la cinémato-
graphienazie. Leur caractére d historicité
est particuliérement marqué et reflete les
bouleversements de l'histoire mondiale
dans la seconde partie du xx¢ siecle. Elles
sont incompletes, fragmentaires, épar-
pillées, du fait des destructions, volon-
taires ou non, et des saisies opérées par
les puissances occupantes a la fin de la
Seconde Guerre mondiale. En effet, les
Alliés ont considéré les films comme des
trophées parce que les nazis avaient uti-
lisé le cinéma, art de masse, comme un
instrument essentiel de leur domination
idéologique.

Cette dispersion contraint le chercheur
a un parcours a travers différents pays
et institutions'. La production massive
des années 1933-1945, puis les logiques
internes, parfois divergentes, des
archives, les difficultés d’acceés aux cata-
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logues, les lourdeurs bureaucratiques,
tout cela fait obstacle a 1’exploration
d’un terrain que Marc Ferro a commencé
a défricher il y a plus de quarante ans?;
d’autres chercheurs ont poursuivi dans
cette voie’.

Ce qu'il est advenu de ces archives n’a
pas encore été écrit de fagon exhaustive.
Nousnouslimiteronsici, dans un premier
temps, a retracer brievement l'histoire
de l'institution allemande qui, sous des
noms différents, a abrité les principales
archives cinématographiques. Deux élé-
ments sont a prendre en compte: d'une
part, des changements sont intervenus
dans la composition du corpus, notam-
ment avec la réunification; d’autre part,
I'historiographie modifie en profondeur
le regard porté sur le nazisme. C’est
pourquoi nous nous demanderons, a tra-
vers une étude de cas — celui des films
conservés a I'Etablissement de commu-
nication et de production audiovisuelle
de la Défense (ECPAD), au fort d'Ivry —,
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dans quelle mesure, a la suite des travaux
impulsés dans les années soixante-dix
sur les rapports entre cinéma et histoire,

de nouvelles perspectives peuvent étre
ouvertes.

La constitution des archives cinématographiques

allemandes

C’est en 1917, sur décision de I'état-
major de la Reichswehr, qu’est née la
société de production UFA (Universum
Film Aktiengesellschaft). L'objectif est
d’entretenir le moral de la population et
celui des soldats par le biais de cet ins-
trument de propagande de masse. Apres
la ratification du traité de Versailles, le
gouvernement fonde le Reichsarchiv,
au sein duquel on prévoit de créer une
section ol seront conservés des photos
et des films. Le fonds initial est constitué
d’environ 500 films militaires, docu-
mentaires et d’instruction émanant du
Bild- und Filmamt de la Reichswehr.
La mission qui incombe a cette institu-
tion est de collecter tous les films «de
valeur» (wertvoll) retracant «1’histoire
politique, culturelle et sociale du Reich
et du peuple allemand». Cependant,
compte tenu du faible intérét que sus-
cite cet objectif, le cinéma étant consi-
déré comme une distraction populaire,
le projet ne rencontre pas l'assentiment
des élites. Les discussions menées sur la
centralisation des archives cinématogra-
phiques n’aboutissent pas.

Il en va tout autrement des la prise de
pouvoir du national-socialisme. Goeb-
bels décide de centraliser les archives.
Le 30 janvier 1934, le Reichsfilmarchiv
ouvre ses portes sous l'autorité du pré-
sident de la Reichsfilmkammer. Il a pour
tiche d’acheter, ou de se faire remettre,
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des films émanant des autorités du
Reich, des Linder et des communes
oude toute autre institution publique,
a la seule condition qu’ils aient été jugés
de «bonne qualité» par la Filmpriif-
stelle (commission de censure). Tous
les genres de films sont concernés. En
septembre 1934, le Reichsfilmarchiv dis-
pose déja de 1085 films. Parmi les orga-
nismes qui lui apportent leur concours,
citons l'industrie cinématographique, la
direction a la propagande du NSDAP, les
villes de Berlin, Cologne et Dresde, ou
encore la préfecture de police de Berlin.

La mission essentielle du Reichsfil-
marchiv est de répertorier et visionner
ces films dispersés, avant de les inté-
grer dans ses réserves. Le 23 mai 1935,
son directeur, Frank Hensel, annonce la
construction d'un nouveau batiment sur
le site du I'Institut Kaiser-Wilhelm a Ber-
lin-Dahlem.

Cependant, en 1937, Goebbels, mécon-
tent de l'inefficacité de cette institution,
la place directement sous son autorité.
Une commission constate que de tres
nombreux films n‘ont pas encore été
répertoriés. Comme 1’écrit Goebbels en
février 1938 dans un document destiné
au ministre des Finances, il s’agit de
«conserver en parfait état pour les temps
futurs tous les documents cinémato-
graphiques du présent, qu’il s’agisse
d’excellentes fictions ou de prises de
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vues de manifestations officielles com-
prenant des discours du Fiihrer ou
d’autres personnalités  dirigeantes».
Les stocks rassemblés sont multipliés
par 9 entre 1938 et 1943: a cette date,
ils s’élevent a environ 29000 fictions et
documentaires*. Il apparait donc claire-
ment que, pour Goebbels, les archives
cinématographiques servent a écrire une
histoire en conformité avec les principes
et la politique du national-socialisme.
C’est pourquoi il prévoyait de prendre
des mesures techniques pour assurer la
conservation de matériaux hautement
inflammables. Cependant, ces projets ne
furent pas réalisés en raison du déclen-
chement de la guerre.

L'un des buts du Reichsfilmarchiv
pendant la guerre est d’enrichir le fonds
cinématographique, mais aussi et sur-
tout d’obtenir des renseignements. Les
films «trophées» saisis dans les pays
conquis sont analysés a Berlin, sur les
plans technique, idéologique et militaire.
Le ministere de la Propagande fait égale-
ment importer des films anglais et amé-
ricains par l'intermédiaire de la Suede
et du Portugal. Il s’agit non seulement
d’obtenir des renseignements sur l'en-
nemi, mais aussi d’ajuster au plus pres
les arguments de contre-propagande.
Dés octobre 1939, Goebbels avait fait
transférer une partie des pellicules entre-
posées a Berlin-Dahlem sur huit sites: un
blockhaus pres de Trebbin, deux bunkers
a Babelsberg, deux a Berlin-Schonefeld
prés du laboratoire cinématographique
Geyer, un dépot de la Bliicherstrasse
a Berlin, un autre dans les bureaux du
Reichsfilmarchiv a Berlin, Tempelhofer
Ufer, ainsi qu’a Harthausen, prés de
Munich, a Vienne et a Prague. A la fin
de la guerre, on perd toute trace de ces
stocks. De trés nombreux films dispa-
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raissent a la suite de bombardements,
dans le contexte chaotique des derniers
mois de guerre.

En 1945, les troupes alliées occupent
I’Allemagne. Elles s’'emparent des fonds
cinématographiques qu’elles trouvent
dans leurs zones d’occupation respec-
tives. Les Soviétiques attachent la plus
grande importance a ces trophées de
guerre et centralisent les films saisis
a Berlin dans ce qui est aujourd’hui
le Gosfilmofond, pres de Moscou’.
Les prises britanniques, essentiellement
des bobines d’actualités, des documen-
taires et des films industriels, sont réu-
nies a Londres a I'Imperial War Museum.
L'ensemble des saisies américaines (fic-
tions, documentaires, courts métrages
et actualités) est remis a la Library of
Congress; a partir de 1959, les originaux
sont restitués a la RFA et vont rejoindre
le Bundesfilmarchiv, la section cinémato-
graphique du Bundesarchiv.

Les deux Ftats allemands ont en effet
commencé, pendant la guerre froide, a
constituer, chacun sous l'égide de leur
puissance tutélaire, leur mémoire ciné-
matographique, la RFA avec, notamment,
le Bundesfilmarchiv, et la RDA le Staat-
liches Filmarchiv der DDR®. Le premier a
été fondé a Coblence en 1954 et n’abrite
d’abord que des actualités et des docu-
mentaires. Ce fonds initial est constitué de
documents issus du patrimoine de diffé-
rentes institutions publiques ou privées.
Cet organisme a pour mission d’établir
deux catalogues, le premier pour réper-
torier la production antérieure a 1945, le
second pour établir la liste des films qui
ont pu étre sauvegardés. En 1978 est créée
une fédération constituée de I'Institut fiir
Filmkunde de Wiesbaden, la Fondation
de la cinématheque allemande de Berlin
et le Bundesfilmarchiv. Cette fédération
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élargit les compétences du Bundesfil-
marchiv a la totalité de la production
allemande, lui confie la sauvegarde du
patrimoine filmique, l'établissement d"un
fichier général et la fabrication de copies.

A VEst, les autorités soviétiques
remettent en 1954 au gouvernement de
la RDA un stock de films sur lesquels
elles avaient gardé jusque-la la haute
main. Il ne s’agissait pas véritablement
d’une restitution puisque ces documents
étaient restés sur le territoire de la zone
d’occupation soviétique puis de la RDA,
un ensemble bien distinct, donc, de
celui qui avait été transporté en 1945 a
Moscou.

Cela permet I'ouverture en 1955 des arc-
hives cinématographiques d'Etat, le Staat-
liches Filmarchiv der DDR, qui comprend
notamment 9000 fictions, 3700 courts
métrages, 2600 bobines d’actualités ainsi

que 9000 boites contenant des rushes’.
Cette institution a également pour fonction
d’archiver et de conserver toute la produc-
tion cinématographique de la RDA®,

En 1990, conformément au traité de
réunification, le Staatliches Filmarchiv
der DDR de Berlin (Est) fusionne avec
le Bundesfilmarchiv de Coblence. A la
suite du traité de coopération cultu-
relle (Kulturabkommen) signé a Moscou
entre la RFA et la Fédération de Russie
le 16 décembre 1992, commencent des
négociations ardues entre les représen-
tants du Bundesfilmarchiv et du Gosfil-
mofond, négociations qui se poursuivent
encore.

L'héritage cinématographique de la
période nazie demeure donc encore lar-
gement dispersé dans plusieurs pays: la
Russie, la Grande-Bretagne et la France.

Le cinéma comme prise de guerre: le fonds allemand

de ’ECPAD

Le fonds allemand de I'ECPAD’® est
constitué, d'une part, de 244 bobines d’ac-
tualités allemandes (Deutsche Wochen-
schau) et, d’autre part, de 957 courts et
longs métrages (dont 608 numérisés),
majoritairement en 35 mm, muets et
sonores. Il s’agit de films d’instruction
militaire (Lehrfilme) et de documentaires.
Actualités et documentaires n’ont pas la
méme provenance. Les premieres auraient
été saisies dans la région de Kehl par les
troupes frangaises, apres la libération de
Strasbourg, puis transportées a Paris et
transférées ultérieurement au fort d'Ivry,
ou le service cinématographique des
armées s’installe en 1946. Cette collection,
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incomplete, couvre la période allant de
I'hiver 1939 a ’année 1945. Pour ce qui est
des documentaires, I'origine est différente
et leur découverte plus récente. En 1972, a
l'occasion d'un déménagement du minis-
tere de I’Air, on découvre dans les gre-
niers 946 films allemands en 16 et 35 mm,
portant l'aigle de la Luftwaffe et la croix
gammée. En effet, a partir de juin 1940
et jusqu’en aolit 1944, les autorités alle-
mandes occupaient ce ministére, place
Balard. On pense que parmi les bureaux
administratifs qui sy étaient installés se
trouvaient un centre de formation pour
les techniciens de I'armée de l'air ainsi
que les locaux de la presse écrite de la
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propagande allemande. Ce lieu servait
aussi a entreposer des bobines qui ali-
mentaient les Soldatenkinos et autres
salles de cinéma réquisitionnées par
I’armée allemande.

A la fin de 'Occupation, les Francais
se réinstallent au ministére de I’Air. Un
film (consulté a 1'ECPAD) datant de
septembre 1944 montre des prisonniers
allemands mettant au rebut, sur ordre
de Frangais, des documents-papiers.
On ignore si des films ont été détruits,
volés ou emportés — et par qui. Méme
ce fonds restreint mais non éparpillé a,
on le constate, un parcours qui pose des
questions non élucidées.
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Nous nous sommes intéressés plus
particulierement a la section «II C -
Documents allemands» du catalogue
de I'ECPAD", correspondant a ce qu’on
peut appeler des «prises de guerre»,
bien distinctes des actualités filmées dont
Marc Ferro a traité en détail". A partir
des notices du catalogue et du vision-
nage de ces films, essentiellement des
courts métrages, nous nous proposons
d’établir ici une typologie thématique
qui recouvre un simple classement par
genres cinématographiques — toutes les
catégories ayant de fait été abordées par
ces films, du documentaire a la fiction
en passant par I’animation, le montage,
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remontage ou détournement d’archives
provenant des Alliés, etc. Dans ce corpus
hétérogeéne, on trouve aussi quelques
longs métrages; il n’en sera cependant
pas question ici.

Il y a d’abord un grand nombre de
bandes d’instruction qui s’adressent a
toutes les armes: aviation, marine, artil-
lerie, infanterie (pour ne prendre qu'un
exemple: Service de repérage de l'infanterie
par le son). Quantité de ces films sont des-
tinés aux chasseurs alpins. Le cinéma a
une fonction pédagogique; il transmet
un savoir et un savoir-faire: celui qui
permet de reconnaitre tel type d’avion,
d’identifier les appareils ennemis. Il en
est de méme pour les navires de guerre.
Les armes les plus lourdes sont passées
en revue et détaillées; des graphiques et
schémas completent les prises de vues.
Les équipements aussi ont une réelle
importance: on pense au masque a gaz,
qui devient un théme récurrent; on
apprend la fagon de s’en servir (Le Masque
a gaz) ; une encyclopédie visuelle du quo-
tidien du soldat enseigne les rudiments
de la fabrication de refuges (Construction
d'abris de fortune), de I'élévation d'un
igloo (La Maison de neige), et donne des
conseils pour lutter contre les intempé-
ries (Moyens de fortune pour se protéger
contre le froid; La Tente individuelle). Sans
oublier les lecons de secourisme (Pre-
miers secours et respiration artificielle).
Répondant a des nécessités concretes,
ces films évitent généralement 'emphase
et poursuivent des fins pragmatiques.
Il existe des exceptions notables, comme
Deutsche Panzer (1940), de Walter Rutt-
mann, ot11’ancien cinéaste d’avant-garde
se livre a un hymne au blindé allemand,
célébré comme une création mytholo-
gique, inhumaine et surhumaine, entié-
rement automatisée. Cette esthétique
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s'inscrit dans la tradition du futurisme
italien et, en Allemagne, d’Ernst Jiinger.
L'image des turbines, des pistons, des
roulements a billes, les longs travellings
sur des colonnes de chars, le triomphe
de l'acier, cette métaphore tient de I'im-
mémorial et du Troisieme Millénaire.
Le film fait I'économie du commentaire.
Il ne transmet aucun savoir concret,
mais inspire une forme de crainte sacrée
devant l'invincible.

Le théme de la jeunesse est amplement
représenté, par exemple par Gesunde
Jugend (1938), Zwei Midel finden ihren Weg
(1940), Der Weg zu uns (1939). L'engage-
ment dans la «communauté du peuple»
est présenté comme ce qui donne son
sens a la vie. A partir de 1942, le ton
change avec la série Junges Europa, dont
la réalisation est confiée a Alfred Weiden-
mann, qui dirige la section cinéma dans
l'organisation de jeunesse de Baldur von
Schirach (le méme Weidenmann signera
nombre d’épisodes de la série télévisée
Derrick dans les années 1970-1990).

Le théme de la maladie est le corol-
laire de celui de la santé, dont la
jeunesse hitlérienne est la figure emblé-
matique. Il est abordé, notamment, avec
Erbkrank (Maladies héréditaires), 1936,
muet, ou des cohortes d’adolescents
«sains» sont opposées a des malades
mentaux, débiles, agités de tics, dont
certains marchent a quatre pattes, qui
vivent dans des installations hospita-
lieres somptueuses, avec une abondance
de personnel. Des intertitres assenent
des vérités prétendument scientifiques
expliquant ces maladies par les lois de
I'hérédité. On indique qu’un pourcen-
tage élevé de malades est constitué par
des Juifs. Apres la présentation de sta-
tistiques montrant qu’il existe des géné-
rations entieres de débiles, on évoque

Ecrire I'histoire n® 13-14, 2014



leur cofit financier pour la communauté
et on présente la stérilisation comme
seule solution possible. Das Erbe (L'Héri-
tage, traduit par La Loi du plus fort), 1938,
délivre un message analogue, mais sous
une forme plus élaborée et fait appel,
tout d’abord, a une caution scientifique.
Les premieres scenes se déroulent dans
un laboratoire out une caméra filme un
combat entre deux scarabées. Un cher-
cheur explique a sa collaboratrice que la
loi de la nature veut que le plus faible
soit anéanti et cite des exemples issus du
regne animal et végétal. Si’homme peut
améliorer la race, c’est en effectuant une
sélection, comme celle que I'on pratique
avec les chiens ou les chevaux. Passant
de 'animal & I'homme, on insiste sur
I'importance de la question de I'héré-
dité et de la transmission. Empécher
les malades de se reproduire est a la
fois une question de cofit et de survie
pour le peuple allemand. La conclusion
est politique, illustrée par une citation
du Fiihrer et un gros plan sur l'article
de loi sur la prévention des tares héré-
ditaires par la stérilisation. Dans le
dernier plan, un speaker en uniforme
s’adresse a la population pour I'exhorter
a la plus haute vigilance quant au choix
du conjoint.

Ein Wort von Mann zu Mann (D homme
a homme), UFA, réalisation Alfred Stoger,
scénario Friedrich Luft, 1941, aborde sur
le mode dela fiction la question des mala-
dies vénériennes dans l’armée. Le film
surprend, car il est réalisé avec tact, évi-
tant a la fois didactisme et moralisme,
dans la tradition hygiéniste telle qu’elle
est représentée au musée d’Hygiene de
Dresde (auquel est d’ailleurs consacré
un film). Alors que la responsable de la
contamination est une jeune fille alle-
mande qui s’est laissé entrainer a un
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«faux pas», son comportement n’est pas
stigmatisé. Certes, on montre des images
tout a fait dissuasives de malades atteints
de syphilis, par exemple, mais le propos
ne s’arréte pas la. Il s’agit de persuader
le spectateur ou la spectatrice de prendre
conscience de ses responsabilités, de sur-
monter sa pudeur et de consulter le plus
rapidement possible le corps médical. La
maladie, dans ce cas, n’est pas présentée
comme inéluctable, on peut a la fois la
prévenir et la guérir.

Un grand nombre de films animaliers,
un genre tres apprécié, sont réalisés par
des metteurs en scéne de grand talent.
Apparemment sans rapport avec l'ac-
tualité politique ou militaire, des films
anodins comme des reportages sur la
nature ou sur la vie des bétes intro-
duisent subrepticement des leitmotiv
idéologiques. Ainsi Vorsicht! Kreuzot-
tern (Attention, viperes!), 1943, d’Eugen
Schuhmacher, Schnecken (Escargots), 1940,
documentaire distribué par 'UFA et pro-
duit par l'Istituto Luce-Roma, Das Land
Rominten (La Lande de Rominten), 1936,
ou Waldgefliister (Murmures de la forét) de
Walter Hage, Tobis, 1935. La nature sau-
vage est toujours représentée comme un
terrain de lutte impitoyable pour la vie
ot seul survit le plus fort. La nature n’est
pas un terrain d’évasion, elle est la repré-
sentation du social ot les animaux nui-
sibles doivent étre éliminés. Le message
est facile a décrypter.

Citons trois documentaires portant sur
des provinces annexées par 1’Allemagne
et célébrant leur retour «légitime» dans
le Reich. Das Deutsche Elsass (1941, Tobis,
réalisation Walter Leckebusch), insiste sur
'unité géographique, linguistique, archi-
tecturale et culturelle que cette région
forme avec le Pays de Bade. Lecom-
mentaire dénonce le fait que la France a
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toujours voulu détruire cette unité (on
voit des noms de rue débaptisées). Le film
revient sur la défaite de Verdun, le monu-
ment aux morts dédié aux soldats francais
tandis que seules des ruines, a I’abandon,
témoignent des sacrifices allemands. La
victoire de 1940 est présentée comme le
juste retour des choses: le pays «déserté »
par les Francais prospére de nouveau,
et cela grace aux efforts conjoints de la
population locale et de 1’Arbeitsdienst
(Service du travail). En 1936 déja, Das
Sudetenland (réalisateur non nommé),
puis Bohmer Wald (Forét de Boheme), 1942,
UFA, de Rudolf Gutscher, version fran-
caise, traitent ce sujet de fagon analogue.
Le peuple allemand est exhorté a la
méfiance et a la vigilance dans deux fic-
tions du méme auteur, Carl Rost: Wer war
es ? (Tobis, 1938), et Feind am Werk (Tobis,
1940). Les deux films, tres proches,
montrent des Allemands entrainés a
en dire trop, soit par fanfaronnade, soit
sous l'influence de 1'alcool. Le bavard
sera traité avec toutes les rigueurs
dela loi: «comme il le mérite, comme
un criminel ». Le ton méle bonhommie et
menace explicite, comme si l'auteur vou-
lait engager la population non seulement
a se taire (Parole! Mund halten), mais, en
cas de doute, a se confier a la Gestapo.

Conclusion

Malgré tous les chainons manquants,
ces archives présentent un grand intérét.
Elles donnent en effet une vision plus
nuancée et kaléidoscopique que celle
que transmettent des films embléma-
tiques comme Triumph des Willens ou Jud
Siiss. Elles démontrent a quel point les
multiples aspects de la vie étaient impré-
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Nombreux sont les exemples de pro-
pagande virulente. Arrétons-nous sur un
dernier exemple, Rund um die Freiheits-
statue, 1940, (Tout autour de la statue de la
Liberté: une promenade a travers les USA).
C’est une production de la Deutsche
Wochenschau signée Fritz Hippler, direc-
teur de la section cinéma au ministére de
la Propagande (qui réalisa, en cette méme
année 1940, le pseudo-documentaire Der
ewige Jude). Un déroulé indique, au tout
début, que toutes les images proviennent
des actualités américaines. Mais celles-ci
ont été remontées afin d’aboutir a un
film de contre-propagande. Les images
«vraies» démasquent le discours men-
songer de 'ennemi sur un pays «libre ».
Les images sélectionnées dénoncent
ce pays comme celui de l'injustice, de la
pauvreté, du chomage, de la répression
anti-grévistes, de l'inculture, voire de la
sauvagerie (avec les danses «negres»).
Acela s’ajoute un commentaire parti-
culierement haineux qui s’en prend au
capitalisme, a travers le fauteur de guerre
Roosevelt, et a la ploutocratie juive, ainsi
désignés a la vindicte publique. Cette
technique de détournement d’images
de 'ennemi, utilisées contre lui, a pour
fonction de forcer l'assentiment du
spectateur.

gnés de l'idéologie national-socialiste,
livrant a la fois une explication globale
et un sens a la vie. En outre, ces docu-
ments destinés a fabriquer le consensus
ont recours a des moyens de persuasion
extrémement diversifiés. La propagande
joue sur tous les registres, allant de 1'ob-
jectivité scientifique a l'argumentation
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morale, historique ou culturelle jusqu’a
la propagande coup de poing. Tantot
elle se rend invisible, tant6t elle s'impose
violemment, menace ou terrorise. Quels
que soient le sujet traité ou la méthode
employée, tous ces films sont d"un haut
niveau technique, et souvent méme artis-
tique. Ils captent l'attention et savent
flatter le spectateur par une pédagogie
habile, qui ne se contente pas d’assener
des certitudes, mais agit aussi sur I'émo-
tion, le sentiment esthétique et/ou le
sens des responsabilités™.

Tout nouveau visionnage implique un
réexamen des conclusions auxquelles
on était parvenu précédemment. Chris-
tian Delage, dont 1'ouvrage sur le docu-
mentaire nazi reste fondamental, avait
peut-étre sous-estimé 1'intérét des films
d’instruction militaire (qu'il avait exclus
de son corpus). Or, a notre sens, ceux-ci
témoignent d'un usage moderne du
cinéma, congu comme mode d’emploi
et objet esthétique fascinant qui nourrit
les fantasmes de toute-puissance. Une
autre interrogation devrait porter sur la
question du faible nombre de documen-
taires ouvertement antisémites dans les
documents que nous avons consultés
dans le fonds ECPAD. Rappelons pour
mémoire que nous avons exclu ici ’ana-
lyse des actualités, a laquelle Hélene
Puiseux a consacré un ouvrage qui a fait
date®. L'antisémitisme étant la doctrine
du régime, notre hypothese est que les
autorités allemandes ne réservaient qu’a
un public ciblé les images des différentes
étapes du génocide en cours: arresta-
tions, regroupements, transferts, trans-

L. Crips, N. Férard et N. Gabriel: Le cinéma nazi: archives de guerres, archives dispersées par la guerre

ports, déportations, vie dans les camps
(comme a Theresienstadt, filmé, sous la
contrainte, par Kurt Gerron'), jusqu’a la
mise a mort. On ignore encore ce qu'il
subsiste aujourd’hui de ces documents
dans les différentes archives publiques
ou privées. Selon les travaux de 1'Ins-
titut Fritz-Bauer de Francfort, ils sont
tres peu nombreux, comme le montre le
site «Cinématographie de 1'Holocauste.
Documentation et inventaire' ».

A l'avenir, on peut s’attendre a ce que
I'acces aux différentes archives cinéma-
tographiques soit facilité, non seulement
par une coopération renforcée entre ins-
titutions, mais aussi grace aux progres
de la numérisation et de la mise en ligne.
Cependant, 1'évolution technologique
(qui permet déja de voir in extenso sur
YouTube Der ewige Jude) montre bien les
périls d'une diffusion incontrdlée et la
nécessité de fixer des limites.

Une coopération plus large entre cher-
cheurs spécialistes de différents pays est
souhaitable. Elle devrait s’efforcer de
retracer avec une grande précision les
différentes phases historiques, depuis
la saisie des films trophées jusqu’aux
restitutions, lorsque celles-ci ont eu lieu,
en les replacant dans leur contexte. La
perspective adoptée devrait étre compa-
ratiste et mettre en lumiere les multiples
incidences de 1'usage de ce patrimoine,
dans les domaines de la technique d’ar-
chivage et du traitement des archives,
de la production cinématographique et
audiovisuelle, sur la vision du nazisme
et la mémoire du conflit.
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