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      [La collection]



      
        

      


      
        Les Essais visuelsdonnent aux lecteurs les clefs d’un débat sur les enjeux culturels, économiques,politiques et sociologiques liés à la circulationdes images dans notre société contemporaine.L’objectif est de permettre à chacun de se forger une opinion et d’appréhender ce qui se joue actuellement dans notre société, dans le cadre d’une réflexionouverte et critique.
      


      
        Chaque pan de notre vie est aujourd’hui concerné par les images fixes ou animées. Elles nous entourent et sont omniprésentes dans notre quotidien: dans les journaux, dans les livres, dans la rue ou sur les écrans que nous consultons chaque jour. Elles nousdistraient, nous informent, nous cultivent, façonnent nos représentations et nos idéologies. Elles sontdevenues un vecteur essentiel de communication.
      


      
        Il s’avère donc essentiel de s’interroger sur larelation que chaque individu entretient avec les contenus visuels et audiovisuels qui nous entourent. Il importe également de se pencher sur les mutations de notre société et la circulation accrue de ces images qui bousculent et modifient notre rapport au monde.
      


      
        Qu’est-ce qui fait que les images ont une importance toujours plus grandedans notre société? De quelle manière impactent-elles notre relation au monde? Quel portrait dressent-elles des événements qui ponctuent notre quotidien?
      


      
        La collection souhaite mettre l’ensemble de ces questions en débat.
      


      
        Pour y répondre, nous souhaitons privilégier une réflexion pluridisciplinaire et transversale. Ainsi, des approches anthropologiques, communicationnelles, économiques, ethnologiques, historiques, philosophiques ou encore sociologiques vont se croiser et se côtoyer.
      


      
        Il importe à la collection de mettre en discussion un phénomène complexe afin que Les Essais visuelsrencontrent un écho tant par leur capacité à poser des questions que par leur intention de réunir une somme d’exposés lucides et éclairés sur le sujet.
      

    

  


  
    
      
        

      


      
        

      


      
        «Ce qui détermine la vie des êtres parlants, autant et plus que le poids du travail et de sa rémunération, c’est
      


      
        le poids des noms ou de leur absence, le poids
      


      
        des mots dits et écrits, lus et entendus, un poids
      


      
        tout aussi matériel que l’autre. »

      


      
        
          

        


        
          Jacques Rancière, Les Noms de l’histoire,
        


        
          essai de poétique du savoir, Le Seuil, 1992, p.193
        

      

    

  


  
    
      [préface]

    


    
      
        Des films sur l’histoire de l’extermination des Juifs d’Europe, il y en a eu suffisamment après 1945 pour que plusieurs livres les constituent en un corpus étudiable en tant que tel. Des fictions, dont la première date de 1947 (La Dernière étape, Wanda Jakubowska), mais aussi des documentaires, comme Jusqu’au dernier. La Destruction des Juifs d’Europe (William Karel et Blanche Finger, 2015).
      


      
        

      


      
        Cependant, un de ces films, Shoah, tient une place particulière, à la fois par l’ambition de son projet, par sa longueur (près de 10 heures), et par les conditions de sa réception, en 1985 et depuis lors. En effet, son réalisateur, Claude Lanzmann, l’a conçu comme un mur contre l’oubli, donnant une place centrale aux survivants, sans négliger pour autant les criminels nazis dans sa quête d’entretiens.
      


      
        Pendant des années, il a été quelque peu difficile de contenir l’émotion que procure le film, et de tenter une approche distanciée, voire critique. Il aura fallu toute l’autorité intellectuelle de Geoffey Hartman pour faire entendre une voix discordante sur la manière dont Lanzmann s’est comporté avec les témoins, et beaucoup de ténacité à Georges Didi-Huberman pour faire admettre que son magnifique texte, «Images malgré tout» (2001 pour sa première publication dans Mémoire des camps) ne procédait pas d’une «cuistrerie interprétative» (Le Monde,19 janvier 2001).
      


      
        

      


      
        Dans les années2000, un événement va notablement modifier la situation. Le Musée de l’holocauste de Washington acquiert les rushs de Shoah, c’est-à-dire toutes les images qui n’ont pas été retenues dans la version finale du film, ainsi que les transcriptions et résumés annotés des entretiens. La directrice des archives audiovisuelles, Raye Farr, qui désirait mettre ces précieux documents à la disposition des chercheurs, m’informe alors de cette opportunité. Il devenait ainsi possible de se confronter au film de Lanzmann de l’intérieur, en pouvant comprendre comment le réalisateur avait procédé au montage des entretiens qu’il avait réalisés et construit la ligne narrative de son film.
      


      
        Quand Rémy Besson est venu me voir pour s’inscrire en Master d’histoire, je lui ai donc proposé ce pari, un peu risqué, de s’emparer de cette source et de retracer la genèse de Shoah. Il s’est alors engagé dans une recherche qui s’est adossée à un parcours universitaire d’excellence: grâce à une double année de Master à l’EHESS sanctionnée par la meilleure place de classement, un contrat doctoral lui a été accordé, lui permettant de travailler dans les meilleures conditions au sein de l’Institut d’histoire du temps présent et de soutenir en 2012 une thèse de doctorat d’histoire dont il publie aujourd’hui une large partie remaniée.
      


      
        Sa démarche est un modèle de méthode historique. Il s’est d’abord intéressé à la biographie du réalisateur et à ses expériences cinématographiques antérieures à Shoah. Puis il a cherché à saisir deux temporalités essentielles: le moment où Lanzmann commence à travailler, à partir d’une commande reçue de l’État israélien en 1973, et la manière dont, tout en s’orientant au sein de la littérature savante pour se forger une culture historique, il choisit ses interlocuteurs, les lieux où il va les filmeret les dispositifs de tournage; les deux phases du tournage (1975-1979) et du montage (1979-1985), où le film, qui n’avait pas fait l’objet d’une écriture préalable, prend forme. Enfin, il a comparé les lignes visuelles et sonores du montage des entretiens pour révéler le travail de coupe et de reconstruction opéré dans la parole du témoin, qui n’est jamais donnée dans sa texture originelle.
      


      
        À ce travail, déjà consistant, il a ajouté sa propre enquête, inscrivant le film dans une chronologie fine et complexe, où la parole des protagonistes est replacée dans une continuité qui permet d’en montrer, par exemple dans l’analyse très fouillée de la circulation de la lettre du rabbin de Grabow, les variantes et les retouches, au fil des diverses médiations qui l’ont construite (mémorielle, judiciaire, historique). Il en tire la conclusion que «C’est la mise en scène qui constitue l’intérêt des séquences montées dans Shoah, plus que l’information – très déformée – transmise.» Or la fluidité du montage des onze parties du film risque de ne pas rendre visible ou compréhensible cette démarche. Car il y a bien un paradoxe: si le processus de création était tendu vers une forme de cohérence narrative, ses multiples appropriations ont «réintroduit une forme d’hétérogénéité».
      


      
        C’est une question qu’il aborde dans son étude de la réception du film, qui ne fut pas immédiatement célébré par la critique cinéphile, et qui dut attendre sa diffusion à la télévision, en 1987, pour atteindre un grand public, aidé en cela par la volonté de son réalisateur d’en accompagner lui-même la promotion. Depuis, le film a connu des processus successifs de reconnaissance et de mise en débat qui participent eux-mêmes non seulement à l’histoire de Shoah, mais à l’évolution de la place de la Shoah dans le champ universitaire comme dans l’espace public.
      


      
        Il faut saluer la manière dont Rémy Besson s’est dégagé d’un certain nombre de pièges liés à lamonumentalisation du film, sans le prendre comme un mythe qu’il faudrait déconstruire, mais en révélant la dynamique des places qu’occupent le réalisateur et la monteuse, Ziva Postec (qui a rendu disponible son précieux cahier de dérushage), ainsi que les protagonistes et les spectateurs dans cette «narration de témoignage».
      


      
        

      


      
        
          Christian Delage
        


        
          Directeur del’Institut d'Histoire du Temps Présent - cnrs.
        

      

    

  


  [préambule]


  
    
      19 janvier 1942. Il ne fait pas encore jour à l’heure où des membres du Commando spécial sortent de la cave d’un château en ruines. Des SS et leurs assesseurs les attendent dans la cour. Ils font quelques pas, regardent peut-être les palissades ou encore l’église située derrière eux. Si certains des Juifs qui se trouvent dans l’enceinte du château ont été déportés depuis trois ou quatre jours du ghetto de Lodz, la plupart viennent de moins loin et sont là depuis plus d’une semaine. Les SS ont eux eu le temps d’établir leur quartier général juste en face des grilles de ce bâtiment. Ils dirigent le camp d’extermination de Chelmno.
    


    
      En novembre 1941, une centaine d’Allemands se sont installés dans ce village situé à quatre-vingts kilomètres de Lodz. À partir du 8 décembre 1941, des véhicules ont commencé à circuler de manière régulière sur la route située entre le bourg de Chelmno et la forêt de Rzuchow. Par ailleurs, d’autres camions stationnaient régulièrement devant la grille du château. Ils transportaient des Juifs et parfois des Tziganes. Au début du mois de janvier 1942, les Juifs des communautés proches de Chelmno ont été transférés à cet endroit.
    


    
      À chaque fois, le camion pénètre dans la cour, puis s’arrête. Les Juifs sont forcés de descendre, puis sont regroupés. Ils pénètrent dans le château et sont forcés de remettre leurs objets de valeur. Ils sont ensuite dirigés vers le sous-sol. Des gardes frappent ceux qui refusent d’avancer. Contraints, ils montent dans le camion dont la double porte arrière est fermée. Le conducteur démarre le moteur, mais le camion reste immobile. Du gaz se répand dans la structure fermée. Au bout d’une dizaine de minutes, le tuyau est déconnecté. Le chauffeur démarre à nouveau, le camion passe dans la cour, longe le hangar. Le véhicule quitte l’enceinte du château en direction de Kolo. Au bout d’environ trois kilomètres, il pénètre dans un bois, puis s’immobilise dans une clairière. Les portes du camion sont ouvertes. Des déportés juifs du Sonderkommando, sous la contrainte de gardes, sortent les corps des Juifs morts et les transportent jusqu’à des fosses. Une fois vidé, le camion est conduit à Chelmno. De tels allers et retours ont lieu six, sept, huit, neuf fois par jour.
    


    
      Michael Podchlebnik et Shlomo Winer sont deux des vingt à cinquante Juifs qui se rendent tous les matins du sous-sol du château au bois de Rzuchow. Avec quelques autres hommes, qui restent dans le bâtiment, ils constituent le Commando spécial de Chelmno. Le 13 janvier 1942, huit cents Juifs du ghetto de Bugaj ont été tués. Ce jour-là, dans une fosse, Podchlebnik a vu sa femme et ses deux enfants morts. Le soir, il a dit le Kaddish avec Winer. Le jeudi 15 janvier, c’est au tour de ce dernier d’apprendre que ses parents et son frère sont morts et que leurs corps se trouvent dans des fosses à Rzuchow. Pendant ces journées, certains des membres du Sonderkommandocommencent à élaborer des plans d’évasion. Mariek Halter (ou Podchlebnik) se rend alors compte qu’il est possible d’ouvrir une fenêtre de l’un des camions. Ils savent qu’après avoir réalisé cela pendant le transfert entre Chelmno et Rzuchow, il leur faudra ensuite sauter du camion et se réfugier dans la forêt. Le 16 janvier, aux alentours de 22 heures, c’est Abram Roj qui s’enfuit le premier. À partir de ce moment-là, ils savent que le temps presse et que les nazis ne manqueront pas de renforcer la sécurité.
    


    
      Le 19 janvier 1942, alors que Podchlebnik et Winer sortent dans la cour du château, ils ont donc un plan. Tout ne se déroule cependant pas comme prévu. Si Winer réussit à monter dans le camion dans lequel il est possible d’ouvrir une fenêtre, Podchlebnik est lui contraint de monter dans l’autre véhicule. Comme chaque matin, les deux camions se dirigent l’un derrière l’autre vers le bois de Rzuchow. Winer se trouve dans le camion parti en second. Il ouvre la fenêtre, passe à travers celle-ci et se met à courir alors que l’autre véhicule continue d’avancer. De son côté, Podchlebnik décide de s’évader, malgré le fait qu’il ne se trouve pas dans le camion prévu. Il fend la toile du camion avec un couteau et saute. Après s’être échappé, il se cache dans une grange.
    


    
      Pendant ce temps-là, Winer atteint une ferme où il se fait passer pour un Polonais catholique. Il obtient un morceau de pain. Il se remet en marche en direction de Grabow, où il sait qu’une communauté juive demeure. Arrivé dans ce village, il demande immédiatement à voir le rabbin.
    


    
      «Rabbin, je reviens de l’au-delà. Rabbin, ne crois pas que je suis fou. Je suis un Juif. Je reviens de l’au-delà. J’ai enterré moi-même toute la communauté juive, y compris mes parents, frères et le reste de la famille. Je suis complètement seul.»

    


    
      Le rabbin lui demande où ils sont tués:
    


    
      «À Chelmno. Ils sont tous tués avec du gaz dans les bois et enterrés dans une fosse.»

    


    
      Le soir même, le rabbin écrit une lettre destinée à une partie de sa famille qui réside alors dans le ghetto de Lodz. À ce moment-là, Podchlebnik est, lui, encore tout proche de Chelmno. Le 20 janvier au matin, il entend des paysans polonais dire que les Juifs qui se sont échappés du camp sont recherchés. Par prudence, il ne quitte pas la grange durant la journée, puis, poussé par la faim, il décide de se rendre à Grabow. Il s’arrête en route dans une ferme où il a la possibilité de se raser et de manger. Il arrive dans le village en fin de journée le mardi 20 janvier 1942. Winer et Podchlebnik se retrouvent alors. Ce dernier rapporte ensuite, aux membres de la communauté juive, des informations similaires à celles délivrées la veille.
    


    
      

    


    
      *
    


    
      Dans une séquence de Shoah,Podchlebnik répond aux questions de Claude Lanzmann à propos de ce qu’il a vécu à Chelmno. Dans une autre, le réalisateur s’adresse directement aux spectateurs. Debout, de face, il regarde la caméra puis dit:
    


    
      «Le 19 janvier 1942, le rabbin de Grabow, Jacob Schulmann, écrivait à ses amis de Lodz la lettre suivante.»

    


    
      Dix secondes après qu’il a commencé à parler, trois mots s’inscrivent en bas de l’image «GRABOW: la synagogue». Le spectateur comprend alors que le bâtiment situé au second plan est la synagogue de Grabow et que Lanzmann s’exprime depuis ce village. À ce moment-là, celui-ci remonte un peu ses mains dans lesquelles il tient un livre. Il lit alors à voix haute:
    


    
      «Mes très chers, je vous ai pas répondu jusqu’ici, car je ne savais rien de précis sur tout ce qu’on m’a dit, hélas, pour notre grand malheur, nous savons déjà tout maintenant.»

    


    
      Pendant qu’il lit cela, un homme et une femme marchent entre le bâtiment et lui. Lanzmann poursuit:

    


    
      «J’ai eu chez moi un témoin oculaire qui, grâce à un hasard, fut sauvé. J’ai tout appris de lui. L’endroit où ils sont exterminés s’appelle Chelmno, près de Dombie, et on les enterre tous dans la forêt voisine de Rzuszow. Les Juifs sont tués de deux manières, par les fusillades ou par le gaz.»

    


    
      Quand Lanzmann dit cela, un bruit de moteur est audible. Il continue:
    


    
      «Depuis quelques jours, on amène des milliers de Juifs de Lodz et on en fait de même avec eux. Ne pensez pas que tout cela vous soit écrit par un homme frappé de folie. Hélas, c’est la tragique, l’horrible vérité.»

    


    
      Le bruit de fond persiste, alors qu’un homme, puis un cycliste passent devant le bâtiment.
    


    
      «Horreur, horreur, homme, ôte tes vêtements, couvre ta tête de cendre, cours dans les rues et danse, pris de folie. Je suis tellement las que ma plume ne peut plus écrire. Créateur de l’univers, viens-nous en aide!»

    


    
      Lorsqu’il termine cette phrase, il est seul dans le champ de la caméra, il baisse alors ses mains et le livre disparaît du cadre. Il redresse la tête, regarde en direction de la caméra.
    


    
      «Le Créateur de l’univers n’est pas venu en aide aux Juifs de Grabow. Avec leur rabbin, ils ont tous été tués dans les camions à gaz de Chelmno, quelques semaines plus tard.»

    


    
      Il marque un temps.
    


    
      «De Grabow à Chelmno, il y a exactement dix-neuf kilomètres.»

    


    
      

    


    
      Lanzmann s’interrompt. Le plan se termine.
    

  


  
    
      [introduction]

    


    
      
        Le préambule de ce livre a pour sujet des événements contemporains du génocide des Juifs et la manière dont ils sont abordés par Claude Lanzmann. Ce choix invite à souligner l’existence de deux temporalités, celle des faits et celle du film.
      


      
        En France, la sortie de Shoah en avril 1985 correspond à l’apparition de l’usage du mot dans l’espace public, ce qui est souvent désigné par l’expression: acte de nomination1. Le terme remplace alors celui d’Holocauste, qui avait lui-même supplanté ceux de Catastrophe et de Destruction (Hourbanen yiddish). Le sens premier du mot Holocauste renvoie à l’idée d’un sacrifice à Dieu. Il s’agit là de l’une des raisons pour lesquelles il n’est plus en usage en France. Pour autant, il est toujours utilisé dans le monde anglo-saxon, alors qu’en Allemagne, c’est le terme métonymique d’Auschwitz qui tend à s’imposer. Le mot Shoah est également à distinguer de celui de génocide conçu par Raphael Lemkin, terme juridique qui est en vigueur dans la communauté internationale. Celui-ci ne correspond pas uniquement aux persécutions commises à l’encontre des Juifs entre 1933 et 1945, mais à tout acte commis dans l’intention de détruire, tout ou partie d’un groupe national, ethnique, racial ou religieux. Il est, à ce titre, parfois considéré comme inadéquat afin de désigner la spécificité de la Destruction des Juifs d’Europe.
      


      
        Le titre du film et la désignation des événements sont donc liés. En même temps, dans le champ des sciences sociales, en philosophie et pour certains artistes, ce mot a un second sens qui coïncide avec l’adoption d’un point de vue. Il correspond alors à faire l’histoire des victimes à partir de sources (écrites et orales) issues et produites à la fois par les communautés juives détruites et par les survivants. Les études portant sur la Shoah se distinguent alors de celles ayant pour objet la Solution finale, qui sont, elles, basées sur des sources produites par les persécuteurs. Ainsi, dans l’espace public francophone, le mot Shoah correspond à un ensemble de faits, à une manière d’appréhender ceux-ci, ainsi qu’au titre d’un film. Ce dernier est alors considéré comme étant exceptionnel, car en plus d’être la première réalisation à rendre compte de la singularité du génocide des Juifs, il donne à l’événement son nom2. Shoahest donc une référence au double sens du terme. Il fait référence, le titre du film nommant les événements sur lesquels il porte et il est un film référence aussi bien pour des journalistes, des chercheurs, des intellectuels, des représentants d’associations de mémoire que pour des cinéphiles.
      


      
        Ce constat semble le plus souvent reposer sur une interprétation en tant que chef-d’œuvre de l’art cinématographique. Au-delà de sa durée, 9h30, ce sont alors des caractéristiques formelles qui sont valorisées. Il est ainsi présenté comme étant un film sans voix off explicative, sans musique dramatisante, sans archive, qui a su donner la parole, pour la première fois de manière aussi développée, aux exécuteurs, victimes et témoins du génocide. Lanzmann, le réalisateur, est alors presque toujours désigné comme en étant l’unique auteur du film. À cette acception en tant qu’œuvre s’adjoint l’idée qu’il s’agit d’un texte ou d’un événement politique transformant notre perception du passé. Il est alors admis que le film a concouru à la reconnaissance de la singularité du sort réservé aux Juifs par les nazis et leurs accesseurs durant la Seconde Guerre mondiale. Ces deux perspectives complémentaires conduisent à ce que Shoahsoit considéré comme étant un filmpresque «sacré», à la limite d’être reconnu comme la seule représentation visuelle possible de ce génocide.
      


      
        Les principes exposés ci-dessus semblent être l’objet d’un consensus. Leur acceptation sans distance revient à reconnaître que Shoahn’est pas une production culturelle comparable aux autres films, livres, expositions, recherches abordant ce thème. Cela a pour conséquence que plus de trente ans après la sortie du film, il n’existe aucun modèle interprétatif expliquant comment il a acquis ce statut de référence (1985-2017). L’impression qu’il l’est devenu «naturellement», par le seul fait de ses qualités formelles intrinsèques, semble prédominer.
      


      
        Partir du principe que le film et l’événement ont strictement le même sujet conduit à ne pas s’interroger sur les choix effectués lors du processus de réalisation du film. Considérer qu’un film est l’œuvre d’un auteur revient à oublier que le cinéma est toujours le résultat d’un processus collectif. Faire émerger ces choix et des acteurs sociaux dans le temps de la réalisation relève d’une approche génétique du film. Un tel travail est rendu possible par la restauration des archives de Shoah au Musée Mémorial de l’Holocauste à Washington. Ce fonds réunit tous les entretiens tournés pour Shoah. L’analyse de ce corpus permet d’acquérir une vue d’ensemble du projet. Les entretiens en question ont été analysés dans cet ouvrage afin d’appréhender la phase du tournage et du montage. À cela, s’ajoutent des entretiens avec la monteuse du film Ziva Postec. De plus, reconnaître qu’il y a eu un acte de nomination revient à ne pas s’interroger sur la façon dont ce devenir référence du film est le résultat d’appropriations qui ont eu lieu dans le temps de la diffusion de Shoah. Au-delà du choix du titre pour désigner l’événement, la reconnaissance du film dans l’espace public mérite une étude relevant de l’analyse des discours, qui historicise les usages sociaux dont il a été l’objet. Pour répondre à ce défi, le discours d’accompagnement de l’équipe du film, les propos de chercheurs, réalisateurs, hommes politiques, représentants de groupes de mémoires, ainsi que les usages créatifs du film ou de références au film sont analysés dans la seconde partie de ce livre. Le présent ouvrage a ainsi pour objet une approche génétique (1973-85), mais s’interesse aussi à la circulation ultérieure du film (1985-). Le préambule nous invite cependant à considérer une autre dimension dans cette partie introductive, soit ce qui s’est passé entre 1942 et 1973. En effet, il est bien souvent accepté sans questionnement que les protagonistes de Shoah s’expriment pour la première fois dans l’espace public. Or il s’avère que les témoins, victimes et exécuteurs avaient pris la parole lors de procès, écrit leur biographie, participé à des tournages auparavant. Il s’agit donc de considérer ce qui s’est passé entre-temps. Cela conduit à inscrire Shoah dans un ensemble plus large d’événements, d’écrits et de films. L’étude des différents discours portant sur l’évasion de Chelmno a ici valeur de synecdoque permettant de percevoir plus généralement la circulation des informations avant la réalisation du film.
      


      
        

      


      La lettre et le(s) témoin(s)


      
        La lettre du 19 janvier 1942 constitue l’une des premières informations portant sur le camp d’extermination de Chelmno3. Des écrits concordants indiquent qu’elle a circulé environ six mois après sa rédaction4. Il est difficile d’établir le rôle qu’elle a eu dans le temps du génocide des Juifs, celle-ci ayant constitué une source d’information parmi d’autres.
      


      
        Winer et Podchlebnik ont également transmis oralement à d’autres personnes ce qu’ils ont vécu à Chelmno. Ainsi, en février ou mars 1942, alors qu’il se trouve à quelques kilomètres au nord de Lodz, Podchlebnik fait un rapport au.........
      


      A LIRE DANS LA VERSION INTEGRALE


      


      
        

      

      


      
        1Pour aller plus loin lire Marty, Éric. Petite genèse philosophique du mot Shoah. Dans Sur Shoah de Claude Lanzmann. Paris: Éd. Manucius. 2016: 25-43.
      


      
        2Véray, Laurent. Les Images d’archives face à l’histoire, de la conservation à la création. Paris: Scérén-CNDRP, 2011: 230.
      


      
        3Rosenfeld, Oskar. In the Beginning Was the Ghetto: Notebooks from Lodz. Ed. Hanno Loewy, Evanston: Northwestern University Press, 2002.
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