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« Je vous accorde que l’artiste n’aperçoit pas la Nature comme elle apparaît au vulgaire, puisque son émotion lui révèle les vérités intérieures sous les apparences.
Mais, enfin, le seul principe en art est de copier ce que l’on voit.
N’en déplaise aux marchands d’esthétique, toute autre méthode est funeste.
Il n’y a point de recette pour embellir la Nature.
Il ne s’agit que de voir. »
Auguste Rodin



Chapitre 1 

Documentaire : le mot et la chose 
Tout film qui par des moyens rationnels ou émotionnels et à l’aide des prises de vue de phénomènes réels ou de leur reconstitution sincère et justifiée a pour but d’accroître consciemment les connaissances humaines ainsi que d’exposer les problèmes et leurs solutions au point de vue économique, social et culturel.
(Définition du documentaire proposée par L’Union mondiale du documentaire, en 1947).


Personne n’aime le mot « documentaire ». Il évoque le scolaire, le didactique, la pêche à la sardine, la fabrication du fromage, l’exotisme convenu, et autres activités qui, tout utiles qu’elles soient, ne sont pas vraiment attractives. En un mot, il suinte l’ennui. Le problème, comme le note Chris Marker, c’est qu’on n’a pas trouvé mieux pour désigner un ensemble de films dont on sent bien qu’ils ne sont pas comme les autres. C’est un de ces mots dont on ne parvient pas à se débarrasser, à la manière du sparadrap du capitaine Haddock. Donc, personne n’aime le mot, mais tout le monde l’emploie, quitte à s’embarquer dans une glose justificative plus ou moins embarrassée.
C’est à peu près ce qui est arrivé au documentaire, qui conserve son nom par fidélité aux classifications d’antan, bien que son statut ait évolué au cours du siècle. C’est l’histoire incertaine d’un domaine cinématographique à l’identité évolutive, mais obstinément confiné par l’usage à son étiquette initiale, que ce livre se propose de retracer sur un siècle, pour la France. Et comme la France n’est pas seule au monde, il faut se confronter à d’autres usages et à d’autres classifications.
Le « Pacte documentaire » : une question de méthode 

Une vulgate persistante distingue de façon dogmatique documentaire et fiction. Elle paraissait opératoire quand les premières prises de vues de « plein air », dans les premières décennies du siècle, étaient pensées comme un moyen quasi infaillible d’apporter un témoignage irréfutable sur ce qu’une caméra pouvait enregistrer des hommes et des objets. On pouvait croire qu’une image du réel était tout simplement le réel, tout juste un peu transposé. Le terme « documentaire », apparu vers 1910 dans les catalogues Gaumont, désignait des petits films dont les constats scientifiques n’étaient pas récusés, le cinéma étant à l’époque insoupçonnable. La fiction contemporaine était représentée par les films burlesques (Mack Sennett), les films fantastiques (Louis Feuillade), le mélodrame côté peuple, le Film d’Art (les grandes tragédies historiques) côté classes cultivées. Produits de l’imagination, ces films n’avaient rien de commun avec les documentaires, reflet fidèle et modeste de l’observation scientifique. Versant fiction Les Vampires (1915), La Dame aux camélias (1912), les premiers Chaplin (1914) ; versant documentaire, Les Souvenirs entomologiques d’Henri Fabre (1911). Pas moyen de s’y tromper.
Il n’aura pas fallu longtemps pour que la distinction se brouille : les années 1920 vont simultanément complexifier la notion de documentaire et simplifier celle de fiction, qui va en fait désigner couramment le gros peloton des films distribués dans les salles, autrement dit les films romanesques qui transposent dans le langage filmique l’univers du roman ou celui du théâtre, et surtout magnifient la star, pièce maîtresse du système hollywoodien. Aujourd’hui encore quand on parle fiction, on pense d’abord à Titanic, à La Guerre des étoiles, ou, en plus exigeant, à Vertigo ou à Hiroshima mon amour : des personnages incarnés par des acteurs, une intrigue, des variations plus ou moins subtiles sur le temps, l’espace, la mémoire, les profondeurs de l’âme humaine. La typologie anglo-saxonne, qui distingue entre Fiction et Non-fiction (tout en corrigeant à l’analyse) va encore renforcer l’opposition entre le cinéma romanesque, qui constitue l’essentiel des programmes des salles de spectacles et des festivals, et le cinéma que l’on continue de dire documentaire.
Il y a de bonnes raisons pour expliquer le glissement d’un domaine à l’autre : filmer pour de bon le réel, quand c’est possible, demande de la chance ou une longue préparation. Il n’y a pas toujours une caméra, même amateur (assassinat du président Kennedy), pour aller jusqu’au terme de la démarche. Alors, on reconstitue, et le film est présenté comme « documentaire », ce qui brouille les cartes, quelle que soit la rigueur de la mise en scène. Un film reconstitué peut frapper plus juste qu’un film à base d’images prises sur le vif, d’interviews de témoins, de documents d’archives, matériaux d’élection du documentaire historique qui font souvent défaut. Warriors, de Leigh Jackson, un film sur la guerre en Bosnie, use des moyens classiques du film romanesque : un scénario, des situations transposées, des acteurs. Dès lors, sans mettre en doute l’honnêteté et la rigueur de l’auteur, on conviendra que nous sommes dans la catégorie « film historique », qui va du plus strict respect des documents disponibles, des conseils des experts et des témoins, à la fantaisie basée sur quelques vagues éléments historiques, comme Les Trois mousquetaires ou Ben-Hur. L’ensemble peut « documenter » et être admis comme proche de la réalité, il n’en propose pas moins des images qui n’ont qu’un rapport imaginaire, mais surtout arbitraire, avec le réel. L’objectif du Leica de Henri Cartier-Bresson n’empêche pas, comme il le reconnaissait, l’intrusion de l’imaginaire, mais d’un imaginaire qui doit composer, au niveau de la prise de vues, avec le réel. C’est se contraindre à une véritable ascèse. Il est plus facile de filmer un homme de Neandertal avec les techniques du romanesque que de filmer un chômeur en fin de droit avec une caméra légère.
Pourtant, plus on recule dans le temps, plus l’exercice devient risqué. Jacques Malaterre, réalisateur de L’Odyssée de l’espèce, un téléfilm qui tente de raconter ce que fut la vie de nos très lointains ancêtres, explique certaines interprétations de leur comportement : « Je me suis souvenu que j’avais réalisé un film ethnographique sur des Tsatans (un peuple mongol). Or, pour se quitter, les Tsatans se sentent. Je me suis dit que les hommes de Neandertal pouvaient avoir fait de même. J’ai posé la question aux paléontologues Yves Coppens et Francis Thakeray qui m’ont répondu : Pourquoi pas ? ». On conviendra que le « Pourquoi pas ? » nous rapproche davantage de la fiction à la manière de La Guerre du feu, de Jean-Jacques Annaud (et des polémiques que le film suscita) que du documentaire historique. On ne peut évidemment filmer les hommes de Neandertal, mais on peut au moins jouer cartes sur table. Dans ce film, tous les hommes sont blancs - nos ancêtres étaient-ils forcément des Blancs ? - et ce sont des hommes qui font les découvertes importantes - les femmes ont-elles été seulement passives ? Suite à L’Odyssée de l’espèce, un autre film - un véritable documentaire celui-là, bien que le terme ne soit pas sous protection particulière - précise les conditions de tournage et les limites de l’exercice : les hypothèses scientifiques, le recours au virtuel, la part des supputations, le tout en utilisant les matériaux utilisés pour « filmer le réel » (entretiens, tournages en situation).
Il est probable que ce qu’on appelle depuis longtemps le « docufiction », qui bénéficie désormais de techniques plus perfectionnées, va s’imposer peu à peu à la télévision. En termes d’audience, le documentaire de la grande tradition du XXe siècle n’a guère de chances. Désormais, la voie semble ouverte pour des films du genre L’Odyssée de l’espèce, infiniment plus spectaculaires. Le Dernier jour de Pompéi, de Allsa Orr (2003), qui a connu récemment un grand succès public (8 700 000 téléspectateurs), va faire saliver plus d’un programmateur. Comme pour L’Odyssée de l’espèce, un documentaire classique, projeté juste après le film, précise ses sources attestées. On s’aperçoit alors que le « Pourquoi pas » permet de sélectionner parmi les hypothèses (un bracelet effectivement retrouvé), celle qui est la plus romanesque, et, finalement, ce Dernier jour de Pompéi, a de grandes chances de se confondre dans la mémoire du spectateur avec les nombreux films sur le sujet, qu’ils soient ou non inspirés par le roman célèbre de Bulwer-Lytton. Sans jouer sur les mots, on peut dire qu’il s’agit, non d’un « docufiction » (ce qui en ferait un genre du documentaire), mais d’une « fiction documentée » (ce qui en fait le genre historique le plus proche du réalisme, ce qu’avait réussi, sans qu’on parle de « docufiction », Rossellini dans La Prise du pouvoir par Louis XIV). Bienvenue donc au réalisme historique.
Mais la question est ailleurs. Récupéré comme documentaire, ce genre a de grandes chances d’en favoriser la disparition. Le documentaire est par excellence une œuvre ouverte ; le prétendu « docufiction » lui impose insidieusement les normes de la construction fictionnelle la plus traditionnelle, avec, comme le disent les programmateurs un début, un milieu et une fin. Il est vrai que certains documentaires sont parfaitement scénarisés. On cite souvent Être et avoir, de Nicolas Philibert, en raison de son succès public, en oubliant simplement une chose : le film continue, on aurait envie de savoir ce qu’il advient de Jojo. Quant à l’instituteur, on continue d’entendre parler de lui, ne serait-ce que par le procès qu’il attente au réalisateur. Le « docufiction » réveille en fait les vieux fantasmes d’Hollywood, qui gagne toujours. Entre « docufiction » et télé-réalité, ces deux mamelles de la télévision, le documentaire en est peut-être à ses derniers jours, comme Pompéi.
Filmer le réel, c’est simplement enregistrer ce que la caméra est en mesure d’enregistrer aux différentes étapes de la technique. Ce n’est pas une question de « vérité » - qui risque bien d’être bousculée quelle que soit la technique employée - c’est une question de méthode.
De plus en plus, d’ailleurs, les films qui revendiquent le label « documentaire » (parfois pour bénéficier de quelques avantages) s’éloignent de cette méthode, et tendent à faire allégeance aux structures éprouvées de la fiction, ou aux truquages qui renvoient la simple caméra au rang des accessoires d’antan. L’image virtuelle est en train de se substituer à l’image du réel : des documentaires présentent, avec une probabilité que garantissent les spécialistes (avec des précautions, tout de même), des dinosaures en action, ou la première rencontre de l’homme de Neandertal et de l’Homo Sapiens. Si cette piste est suivie, le XXIe siècle aura rompu, en matière de documentaire, avec le siècle du réel filmé. Le virtuel, s’il s’impose, aura enterré à la fois le Star System (plus besoin d’acteurs) et le cinéma du réel (plus besoin... de réel).
On verra comment, au fil de l’Histoire, on a répertorié dans la rubrique « Documentaire », tout ce qui ne s’insérait pas dans la rubrique « Fiction », interprétation d’un récit romanesque par des comédiens considérés (le cachet en fait foi) comme la pièce maîtresse du dispositif, dont Robert Bresson a proposé, en faisant disparaître l’acteur derrière le personnage, une version janséniste. Du temps où il y avait une première partie de programme, juste avant l’entracte, le documentaire était le court-métrage, quel qu’il soit. Mais, bien avant, le mot avait été annexé dans des acceptions qui nous éloignaient des premières tentatives, plus polyvalentes qu’on ne le croit. L’appellation est tenace malgré toutes les stratégies de contournement, mais le contenu s’est transformé en accueillant expériences et transgressions. Le documentaire 2000 (et la suite) est une construction historique spontanée, malgré diverses tentatives de purification identitaire, elles-mêmes intégrées à leur insu.

Le document, amont et aval du documentaire 

Spontanément, on rattache le mot « documentaire » au mot dont il est manifestement issu : document. Qu’est-ce qu’un document ? Le document « brut » (par exemple une séquence prise en continu par un opérateur d’actualités), s’il est soumis à un examen critique, a valeur de témoignage. L’image, photographique avant d’être cinématographique, a été créditée longtemps d’être une simple reproduction du réel, à la différence de l’image artistique ou religieuse. Aujourd’hui encore, la croyance en la vérité indiscutable de l’image mécanique coexiste avec cette autre croyance qui attribue à l’image des pouvoirs maléfiques, hypnotiques ou magiques (le cinéma de fiction cultive le magique avec une complaisance qui fait recette). Pour certains, et il n’est pas besoin d’aller au fond de la brousse pour les trouver, ces deux croyances sont cohérentes
Comme il se doit, l’idéologie de la réalité de l’image a trouvé sa réplique exacte mais inversée dans une idéologie opposée qui dénie à l’image tout rapport authentique à la réalité : elle ne serait plus alors que pur fantasme, projection perverse de l’imaginaire.
Ce qu’on appelle « document brut » (une séquence prise en continuité) ne mérite ni cette confiance aveugle ni ce mépris désinvolte. C’est bien un document, au sens où l’entendent les historiens, un élément à verser dans un dossier où toutes les pièces s’éclairent l’une par l’autre, car une image isolée ne peut, comme un témoin isolé, qu’être objet de suspicion.

Vrais et faux documentaires 

Nous savons d’intuition quand nous ne sommes pas en présence d’un documentaire, car le cinéma romanesque a ses codes spécifiques (jeu des acteurs, structure narrative). En revanche, rien ne nous indique que nous sommes face à un vrai documentaire. C’est même une caractéristique du documentaire de pouvoir être falsifié, de pouvoir substituer à des images filmées d’après nature des images apprêtées, voire même truquées. C’est ainsi qu’on fait volontiers passer, de façon plausible, des reconstitutions pour du réel filmé. Un exemple parmi des centaines : le 5 décembre 1998, à 13 h 15, dans l’émission « Reportages », TF1 a diffusé un film de 26m., Sur la piste de l’ecstasy sans préciser que la traque du revendeur était purement et simplement un faux interprété par des gendarmes. C’est la presse écrite qui a révélé l’imposture1. On s’est aperçu de bonne heure, lors des balbutiements du cinéma, que la presse filmée, censée témoigner de la réalité, pouvait très bien tromper sur la marchandise. Soucieux de ne pas montrer la guillotine en action, le ministère de l’Intérieur rappelait aux préfets, par une circulaire télégraphique en date du 11 janvier 1909, à l’occasion de la quadruple exécution de Béthune, qu’ils avaient à « ... s’opposer absolument à ce que fût fait usage d’appareils ou de procédés quelconques pour reproduction de la scène de l’exécution. Malgré la vigilance de la force publique, des clichés de cette scène auraient pu être pris par subterfuge ou surprise en vue de leur utilisation pour spectacles cinématographiques. Il se pourrait également que, dans le même but, des industriels établissent des clichés purement imaginaires. ».
Place Beauveau, on avait déjà tout compris.
Il ne s’agit ici que de « reportage » - ce qui n’excuse rien - mais on ne sait jamais jusqu’à quel point le documentaire, fût-il de création, peut être contaminé. Le faux est aussi vieux que le cinéma (et l’humanité en général). Le pire, c’est qu’il résulte parfois d’une bonne intention : quand on est persuadé de « sa » vérité, pourquoi ne pas truquer pour être plus vrai ? Gabriel Veyre, opérateur Lumière, arrivant au Kahnawake, est persuadé d’y trouver les authentiques Indiens... à la manière du cirque Buffalo Bill. Déçu par le réel, il redonne à ceux qu’il va filmer le visage qu’attendent les spectateurs européens. Peut-être croyait-il sincèrement sauver la mémoire d’un autre temps :
« Gabriel Veyre est donc contraint, pour obtenir une image exotique, de la mettre littéralement en scène... Et c’est ce qu’il fait en filmant une image totalement artificielle des Indiens du Kanahwake. Il filme donc des Mohawks devant un tipi, alors qu’ils vivaient à l’époque dans des maisons. (...)
La fonction officielle du film est de montrer les Indiens du dernier village indien, c’est du moins ce que prétend la description du film dans le catalogue Lumière. Il y a donc présence de la fonction de conservation : ce sont les derniers, ils vont disparaître, le cinématographe intervient comme instrument de mémoire. Mais c’est l’imaginaire qui détermine la mise en place d’un spectacle qui n’a absolument rien à voir avec la réalité2. »

Un faux western reste un western, un faux mélodrame reste un mélodrame. S’il y a pastiche, on laisse des traces de la subversion des signes, au moins pour ne pas donner prise à la critique. Un faux documentaire n’est plus un documentaire, c’est une tromperie, à la rigueur un pastiche.
Le faux documentaire, à distinguer du pastiche, vise à tromper. Aujourd’hui plus qu’hier, question de technique, il est facile de donner le change, ce qui alimente le soupçon. Le mensonge, pratique très répandue dans l’information, n’est pas une spécialité de l’image : un témoignage oral ou écrit ne peut être accepté sans recours à toutes sortes de vérifications, ce que les tribunaux ont parfaitement intégré. Ce n’est pas parce que la falsification est possible qu’elle est avérée, mais elle est souvent indécelable si l’on s’en tient à un élément isolé. Il existe, quoi qu’on dise, une sémiologie du documentaire, mais elle ne peut rendre compte de l’essentiel, le rapport direct du film au réel ou au document intermédiaire : on peut faire un documentaire plausible sur un peintre qui n’a jamais existé. Tromperie, pastiche, canular, truquage, autant d’hommages que la fiction, ce vice délectable, rend à la vertu documentaire. Reste à ne pas tromper, par mépris ou par désinvolture, un public trop crédule. La fiction, et c’est son avantage, n’est pas tenue de se préoccuper de réalité ; c’est même en s’en jouant qu’elle nous enchante, d’où les malentendus qu’elle génère : ce n’est pas à partir d’une image isolée, même montée en boucle, que l’on peut démontrer que deux avions ont bien percuté les tours du World Trade Center. Les spectateurs qui ont cru assister à une sorte d’opération Orson Welles (un remake de la Guerre des mondes) ont dû se rendre à l’évidence quand l’attentat a été attesté de sources diverses.
Ce qui frappe, c’est la maîtrise hollywoodienne du « scénario ». Ben Laden, bon connaisseur du public américain, a construit l’événement sur le modèle dominant, renforçant ainsi l’impact de son forfait. Quand « la réalité dépasse la fiction », selon la formule consacrée, c’est le plus souvent qu’elle s’inspire de la fiction, qui s’inspire de la réalité. Cercle vicieux. Vraiment vicieux, en l’occurrence.
Le documentaire, au détriment du spectaculaire, se doit de construire sa dramaturgie sur la logique interne de l’événement relaté. Quand un film sur une grève reprend le modèle général du « film de grève », c’est qu’il a cédé à la tentation du scénario préconstruit autour de l’imaginaire de la grève. Il ne peut assumer sa mission principale - son rapport au réel - qu’à condition de pouvoir s’intégrer dans un ensemble. Ainsi, en 2002 et 2003, les relations entre l’armée d’Israël et les Palestiniens des zones occupées ont donné lieu à plusieurs documentaires, qui essaient de rendre compte d’une situation difficile sans masquer leur parti pris (un parti pris revendiqué éclaircit la situation plus que la poursuite d’une mythique objectivité). Ils ont ainsi l’avantage de s’épauler ou de se contredire l’un l’autre3. Le spectateur peut alors vérifier ce que le film de propagande plus ou moins déguisé ne permet pas s’il n’a aucune concurrence.
Le « faux », ce qui devait arriver, a fini par devenir un genre à part entière, surtout en matière d’archives anciennes. Celles-ci n’étant accessibles qu’aux chercheurs ou à des spécialistes sélectionnés, a beau mentir qui vient de loin, par exemple d’un blockhaus protégé pour les nécessités de la conservation, ou de cette forme de propagande qu’est le secret défense. Un groupe de cinéastes belges, se dénommant « Vidéoconférence » a réalisé, sous le titre Document F098, un petit film de 8 minutes, présenté comme le seul vestige d’une opération du général Von Paulus sur le front russe, en 1942. Il aurait créé un « corps de paysagistes de guerre » pour trouver en filmant un moyen de sortir du piège où la Wehrmacht était enfermée. Tous les opérateurs auraient péri, tous les films seraient perdus, sauf un. Il s’agit d’une succession de paysages, qui se termine par un visage flou. L’hypothèse de départ est tellement incroyable qu’un spectateur averti comprend vite le jeu. Mais tous les spectateurs ne sont pas avertis, et rien dans le film ne met en garde contre la manipulation des films d’archives. Le faux documentaire est un genre... romanesque. Respectable, mais dangereux. En peinture, certains faussaires ont un véritable talent. La police spécialisée n’y voit aucune circonstance atténuante.

Les leçons des « Grands Anciens » 

Le documentaire ne peut être considéré comme enfermé dans une définition posée une fois pour toutes. C’est tout le contraire, puisqu’il se construit au fil de son expérience, tributaire qu’il est de la technique utilisée, du contexte sociologique, et de l’apport des auteurs qui l’ont fécondé. Cependant, il ne serait pas sans sa mémoire.
Dziga Vertov est l’un des plus célèbres documentaristes par vocation. Son nom est souvent associé à celui de Robert Flaherty quant il s’agit de repérer les sources du documentaire de création. L’Homme à la caméra, le plus connu de ses films, date de 1929. L’auteur a déjà beaucoup réalisé, beaucoup écrit et exercé en Europe une influence qui a marqué bien des cinéastes : Walter Ruttmann a pu réaliser Berlin, symphonie d’une grande ville, une œuvre antérieure, parce qu’il connaissait les travaux de son confrère soviétique, ce qui ne l’a pas empêché de faire œuvre originale.
Dès le début du film, Dziga Vertov adresse un avertissement, qu’il faut prendre avec précautions, mais qui résume sa démarche :
À l’attention des spectateurs :
Le film que vous allez voir est un essai de diffusion cinématographiques de scènes visuelles
SANS RECOURS AUX INTERTITRES
(le film n’a pas d’intertitres)
SANS RECOURS À UN SCÉNARIO
(le film n’a pas de scénario)
SANS RECOURS AU THÉÂTRE
(le film n’a pas de décor, pas d’acteurs, etc.)
Cette œuvre expérimentale a pour but de créer un langage cinématographique absolu et universel.

Ce qui rejoint la définition du « Ciné-œil », formulée dès 1923 : « Le film ciné-œil est la première tentative au monde pour créer une œuvre cinématographique sans la participation d’acteurs, de décorateurs, de metteurs en scène, sans utiliser d’ateliers, de décors, de costumes. Tous les personnages continuent à faire ce qu’ils font d’ordinaire ».
Pas de scénario, pas de décors, pas d’acteurs : la définition est négative, elle se construit en opposition au cinéma romanesque dominant. Paradoxalement, Dziga Vertov s’inscrit dans la continuité du grand romancier russe Léon Tolstoï qui écrivait en 1910 : « Le cinématographe doit exprimer la vérité russe sous toutes ses formes et de la manière la plus exacte. Il doit enregistrer la vie telle qu’elle est. »4
En 1931, un autre grand cinéaste, Jean Vigo, dont la carrière trop vite interrompue n’a pas été seulement celle d’un documentariste génial, signe un film d’inspiration voisine : À propos de Nice. Ce film est cosigné par Boris Kaufman, en exil en France, en correspondance avec son frère : Dziga Vertov.
Un manifeste retentissant accompagne le film, et se réclame de la prise de vue en direct, « à l’improviste », pour retenir une autre expression de Vertov :
« Mais je désirerais vous entretenir d’un cinéma social plus défini, et dont je suis plus près : du documentaire social ou, plus exactement, du point de vue documenté.
Dans ce domaine à prospecter, j’affirme que l’appareil de prise de vues est roi ou tout au moins président de la République.
Je ne sais si le résultat sera une œuvre d’art, mais ce dont je suis sûr, c’est qu’il sera du cinéma. Du cinéma, en ce sens qu’aucun art, aucune science ne peut remplir son office.
Le monsieur qui fait du documentaire social est ce type assez mince pour se glisser dans le trou d’une serrure roumaine, et capable de tourner au saut du lit le prince Carol en liquette, en admettant que ce soit spectacle digne d’intérêt. Le monsieur qui fait du documentaire social est ce bonhomme suffisamment petit pour se poster sous la chaise du croupier, grand dieu du casino de Monte-Carlo, ce qui, vous pouvez me croire, n’est pas chose facile.
Ce documentaire social se distingue du documentaire tout court et des actualités de la semaine par le point de vue qu’y défend nettement l’auteur.
Ce documentaire exige que l’on prenne position, car il met les points sur les i.
S’il n’engage pas un artiste, il engage au moins un homme. Ceci vaut bien cela.
L’appareil de prise de vues sera braqué sur ce qui doit être considéré comme un documentaire et qui sera interprété, au montage, en tant que document.
Bien entendu, le jeu conscient ne peut être toléré. Le personnage aura été surpris par l’appareil, sinon l’on doit renoncer à la valeur « document » d’un tel cinéma5. »




1 Les gendarmes ne sont pas les seuls auteurs de faux. Dans La Marche du siècle du 12 octobre 1994. de jeunes « beurs » lillois se retrouvent affublés d’une barbe rajoutée à la palette graphique pour faire plus « intégristes » (Libération du 27 janvier 1999, qui cite d’autres exemples).
2 Églantine Monsaingeon (avec la collaboration du GRAPHICS, Université de Montréal), « Voyage dans la cinématographie québécoise avec un regard emprunté », Français et Québécois : le regard de l’Autre, colloque à la Sorbonne, 7-9 octobre 1999.
3 Le très beau film de Eyal Sivan (Israélien) et Michel Khleiti (Palestinien), Route 181 (2003), qui présente les deux points de vue, s’est exposé à la critique croisée des deux partis.
4 Cité par Bardèche et Brasillach (voir biblio).
5 Extrait de la présentation de À propos de Nice, 14 juin 1931.
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