
Introduction 

En abordant dans ce numéro les imagos d'amateurs, 
nous avons dél ibérément écarté du champ de notre 
réflexion deux catégories de cinéma non profession­
nel, les films expérimentaux et les journaux intimes 
filmés, comme ceux de Jonas Mekas ou de Joseph 
Morder, qui ont acquis un statut artistique. 

Kn découvrant successivement les images vidéo 
tournées par les cheminots grévistes de décembre I;)Q5 
et des films de famille des années trente réutilisés dans 
l'œuvre du hongrois Péter Forgàcs, il nous a semblé 
qu'on pouvait trouver dans ces images un dénomina­
teur commun qui serait propre au cinéma d'amateur. 
Quelque chose dans la façon de filmer les visages, de 
faire durer les plans, une certaine grâce pour saisir des 
impressions fugitives. 

L'idée de réfléchir dans Images documentaires sur les 
images d'amateurs est donc née aux Ktals généraux de 
Laissas en août 1990' : une série de films réalisés par 
des cheminots pendant la grève de décembre 199") y 
avait été montrée en même temps que des films de 
« professionnels ». La vision parallèle des deux séries 
de films avait été révélatrice : Jean-Louis Comolli, qui 
était avec Ginette Lavigne. l ' initiateur de ce pro­
gramme, fait ici une lecture do ces « films d'amateurs », 
qui sont en rupture totale avec les codes cinémato­
graphiques comme avec les usages télévisuels. Il ana­
lyse aussi l'expérience des spectateurs, expérience d'un 
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temps filmique différent. En assistant à ces lents défi­
lés de foules en mouvement, le spectateur retrouvait 
aussi en lui-même le souvenir de ces marches. 

Nous savions également qu'à la maison d'arrêt de 
La Santé à Paris, Alain Moreau pratiquait la vidéo avec 
des groupes de détenus-amateurs comme un moyen 
original d'expression et de communication avec l'ex­
térieur. Au printemps 1997, un extraordinaire débat 
o rgan i sé en duplex entre la maison d ' a r r ê t et la 
Vidéothèque de Paris avait prouvé la qualité de ce tra­
vail et l 'originalité de la réflexion qui le sous-tend. 
Alain Moreau fait ici un éloge de l'amateurisme, no­
tamment comme forme de lutte contre le (lux télévisé 
et les stéréotypes du langage cinématographique. 

L'usage public des images d'amateurs s'est déve­
loppé récemment. Les films de famille n'intéressaient 
pas, hors du cercle de la famille concernée, jusqu 'à ce 
qu'ils prennent à la télévision une valeur marchande. 
Mais l'utilisation des archives privées n'est pas régle­
mentée bien qu'il soit évidemment nécessaire d'ap­
pliquer les règles les plus élémentaires de la déonto­
logie éga lement à ces images il. F ranço i s Porcile 
analyse plusieurs documents récents où ces règles 
n'ont pas été respectées. Il montre aussi que la « ré­
cupération », la réutilisation sans rigueur historique 
des images d'amateurs, pour renouveler le stock 
d'images disponibles sur les périodes les plus étudiées 
de l'histoire du XXème siècle, peut conduire à des 
aberrations. 

A certaines conditions, on peut faire pourtant un 
usage très fécond des archives privées. La série Hongrie 
privée de Péter Forgàcs le démontre brillamment, no­
tamment le dixième film de cette série, Free F ail. Le 
réalisateur hongrois utilise différents procédés pour 
mettre en relief ces images d'amateurs et créer les 
conditions d'une véritable lecture. Ce qui est particu­
lièrement intéressant, c'est d'observer dans ces images 
des années trente, ce que Jean-Louis Comol l i re­
marque aussi dans les films des cheminots de dé­
cembre 1990, une façon particulière de cadrer, no-
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tamment les visages : « la nécessité de tenir ce cadre un 
certain temps, juste le temps qu'il faut pour faire exis­
ter non seulement un plan, mais l'être qui s'y inscrit ». 

Pour finir, on peut dire que les films d'amateurs, 
que ce soient ceux des années trente ou les vidéos d'au­
jourd'hui, renouvellent notre regard, nous obligent à 
être plus attentifs. Et n 'é tant pas enfermés dans les 
codes du spectacle, de la représentation, ils établis­
sent un autre rapport aux personnes filmées, rapport 
plus authentique évidemment que dans la fiction, mais 
même que dans le documentaire où souvent le réali­
sateur ne sait pas qui est celui qu'il filme. Si on connaît 
(et qu'on aime ?) celui qu'on filme, peut-être est-il pos­
sible alors de révéler « sa manière d'être intérieure. 
Unique. Inimitable » il. 
Catherine Blangonnet 

il En Belgique, André Huet a c o m m e n c é depuis quelques an­
nées à organiser les relations entre amateurs et professionnels 
à travers une association, « Inédits ». Il s'agit de faire reconnaître 
aux amateurs un droit sur leurs films et de créer un code régis­
sant les droits et les devoirs des diffuseurs par rapport aux dé­
posants amateurs. (Association Inédits, RTBF Charleroi, Passage 
de la Bourse, 6000 Charleroi). 

•xl Robert Bresson. Notes sur le cinématographe. Gallimard, 197;"). 

I I 





R é c u p é r a t i o n / R e s t i t u t i o n : 
La chasse auv archives privées 

par François Porri/e* 

A l 'époque, aujourd'hui lointaine, de mes débuts de 
monteur, dans une sinistre boîte de prestations de 
services pour l'ORTF, on nous donnait généreuse­
ment, en guise d'amorce pour monter les bandes de 
mixage, de la pellicule image provenant de tirages 
défectueux au laboratoire, ou de rushes inuti l isés 
d ' émiss ions déjà diffusées, qu 'on é t ique ta i t d 'un 
terme évocateur : « récupération ». 

J'ai repensé à cette inscription sur la tranche des 
boîtes métalliques en visionnant plusieurs films de 
montage r é c e n t s réa l i sés à partir de documents 
d'amateur, où dans la plupart des cas l'image ne 
constituait qu'un support docile et malléable à un 
discours sonore impératif, faisant fi de sa raison, de 
son sens, de sa nécessité originelle et surtout de son 
intégrité. 

Qu ' i l s'agisse du film Jours d'été il ou de la série 
Temps de guerre 2/, le p h é n o m è n e de récupérat ion, 
même s'il découle de motivations différentes, n'en 
est pas moins troublant. D'un côté comme de l'autre, 
la démarche consiste à subordonner le matériau à 
une intention préexistante, tentation de la fiction ou 
analyse historique, sur laquelle l'influence de l'image 
proprement dite est nulle, puisqu'elle est supposée 
innocente, œuvre d'un œil candide et « non profes­
sionnel », ce qui revient presque à dire « imperson­
nel ». 
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