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Avant-propos

Ce travail s'inscrit dans la continuité d'un premier mémoire rédigé dans le cadre du
Master 1 d'Etudes cinématographiques en 2016. Reésistance temporelle du film fixe rendait
compte de I'histoire du film fixe francais et visait a en étudier la représentation de I'Allemagne
ainsi que le classement des films fixes dans des catalogues de I'Office du cinéma éducateur.
Ma volonte premiere d'étude comparative de films fixes francais et allemands n'a pu étre
aboutie, car cela constituait un travail trop important pour un mémoire de Master. Toutefois,
j'espere avoir contribué a la recherche sur le film fixe et que ce travail servira a d'autres
curieux et curieuses, étudiant.e.s et chercheur.e.s désirant élargir les questionnements sur ces

objets aussi passionnants que méconnus.

Je remercie Martin Barnier, qui a accepté de me suivre et de m'aiguiller dans ce travail.

Je remercie profondément les personnes ayant contribué de prés ou de loin a la construction
de ce mémoire et particulierement : Renate Boening, Jean Martin, Didier Nourrisson, Anke et
Jorn Napp, James Todd, Patricia Vester, George Willeman, Lutz Weiner, et les membres de la

Cinématheque de Toulouse.

Je remercie Daniele et Bernard Oudin de m'avoir fait découvrir le film fixe et d'avoir éveillé

ma curiosité.

Je remercie Marie-José Soler pour ses précieuses corrections.

Je remercie le CIERA de m'avoir attribué une bourse de recherche.



Introduction

Le film fixe est une pellicule composée d'une suite de photogrammes, inventé au début
du XXéme siecle. Média entre la diapositive et I'image animée, son hybridité se caractérise
par une succession de photographies, de cartes, de dessins, de schémas et d'images en tout
genre. Aujourd’hui, on pourrait le comparer a une présentation assistée par ordinateur
(Powerpoint). 1l est le descendant de la vue sur verre projetée par la lanterne magique du
X1Xeme siécle. La plupart du temps, il est tiré sur une pellicule de 35 mm, enroulée sur elle-
méme et disposée dans une petite boite en carton, fer ou bakélite. Il peut toutefois se révéler
sous de multiples formats, comme sur des planches rectilignes. Bien que les films fixes des
premiers temps (années 1920) soient colorises, ceux datant d'avant 1950 sont généralement en
noir et blanc, et ceux d'aprés sont en couleur. Quand ils comportent peu de légende, ils sont
parfois accompagnés d'une fiche explicative ou d'une bande sonore qui permet d'interpréter
correctement les images, comme les films fixes réalisés par Walt Disney aux Etats-Unis. 1l en
existe des educatifs, des récréatifs, des propagandistes mais aussi des pornographiques. Ils
peuvent ainsi traiter de tous les sujets possibles, ce qui en fait d'authentiques témoins de
divers contextes et périodes du siécle passé, et sont le reflet d'une multitude de visions du
Unis, diffusés dans les colonies (souvent a travers l'action des patronages), mais ils ont été

présents dans une quantité remarquable de secteurs et d'organisations.

En France, la plupart d'entre eux sont, dés leur origine, des supports visuels
pédagogiques reconnus par les institutions scolaires et diffusés par les Offices du cinéma
éducateur (OCE), institutions chargées de laiciser les écoles et d'y développer la projection de
films éducatifs. Leur utilisation par les professeurs est un sujet débattu entre différents
chercheurs, mais des milliers de bobines sont bel et bien été louées aux écoles entre les années
1920 et les années 1970. Les maisons d'édition poursuivent leur production jusqu'a l'aube de
la Seconde Guerre mondiale et cessent alors leurs activités a cause de la mobilisation. Puis la
Libération en 1944 marque le début d'un age d'or bien éphémere, durant lequel les films fixes
sont extrémement populaires et produits en plusieurs centaines de milliers d'exemplaires. Ils
s'inscrivent alors dans I'essor de la societé de consommation, et les publicitaires s'y intéressent
pour faire I'annonce de nouveaux produits dans les écoles. Ils les proposent gratuitement aux
professeurs et aux réseaux de location de matériel pédagogique. Enfin, l'arrivée de la

télévision et la préférence pour la diapositive entrainent leur déclin rapide.



Ils sont aujourd'hui présents dans plusieurs fonds d'archives prives, que beaucoup
d'internautes passionnés, tel que Jacques Labarre, rendent visibles a l'aide de leurs sites
internet. Ils sont aussi présents dans d'autres fonds d'archives publics, tels que le CREDIE de
Saint-Etienne, 'ASFFA d'Angers, le Munaé de Rouen, la Cinématheque de Toulouse et le
CEDRHE de Montpellier. Pour des raisons qui nous echappent encore, ils sont aujourd'hui
largement oubliés par la société par rapport a d'autres objets datés, et négligés dans le monde
de la recherche. On avait attribué a Pathe la création mondiale des films fixes. Mais son étude
a I'échelle européenne nous démontre non seulement qu'ils ne sont pas nés en France, mais
permet également de constater des partenariats internationaux entre des compagnies de
production. D'ailleurs, leur naissance en Allemagne parait 1égérement antérieure a celle de la

France : les premiers vestiges datent de la toute fin de la Premiéere Guerre mondiale.

Les films fixes allemands ont également pour origine la lanterne magique, leur
développement faisant suite a I'effervescence scientifique du X1Xéme siécle, durant laquelle
les savants perfectionnent constamment le matériel relatif a la projection et au
cinématographe. Leur élaboration remonte donc a la fin de Premiére Guerre mondiale (1918),
c'est-a-dire dans la période de la République de Weimar (1919-1933). Les premieres années
de I'entre-deux-guerres sont particulierement difficiles en Allemagne : la défaite du Reich
conduit & la signature du traité de Versailles qui met le pays en difficulté sur le plan financier.
D'autre part, la tentative politique du nouveau gouvernement fait de I'immédiat d'aprés-guerre
une période complexe pour le peuple et les autorités allemandes. Ce contexte n'est donc pas
particulierement encourageant pour le développement des films fixes. Pourtant, des éditeurs
de livres, d'images lumineuses, de matériel pédagogique, de projecteurs et des entreprises de
divers secteurs s'y intéressent tres rapidement, en produisent et en vendent, notamment pour
les secteurs pédagogiques et récréatifs. Malgré le "diktat" des vainqueurs de la guerre,
I'Allemagne remet assez vite le pied a I'étrier, et jusqu'au début des années 1930, plusieurs
centaines, voire milliers de films fixes sont deja produits. Puis, la prise du pouvoir d'Hitler
(1933) marque le début d'une nouvelle ere au cours de laquelle ils deviennent un moyen de
propagande majeur, particulierement sollicité a des fins journalistiques et "educatives".
L'important travail amorcé des sociétés durant la République de Weimar est récupéré, plié aux
ordres et aux idéologies du NSDAP. Ces quelques années de dictature constituent une période
propice a une forte production de documents visuels dans le cadre de I'endoctrinement au
nazisme. Puis la chute du Illéme Reich et la Libération plongent le pays dans "l'année 0".

Cette nouvelle époque chaotique n'offre plus de perspectives de commercialisation, puisque la



plupart des éditeurs sombrent sous les bombardements ou disparaissent. 1l faut refonder en
profondeur une société perdue dans la folie du "Flhrer". Dans le cadre de la dénazification,
I'engouement qu'avaient les nazis pour ces petites bobines est durement réprimé par les
vainqueurs : toute la production allemande est examinée afin de procéder a une épuration de
I'idéologie nazie au sein de la société. Le pays est occupé par les Alliés et divisé en quatre
parties, puis séparé en deux blocs en 1949, créant la République Fédérale Allemande (RFA) a
I'ouest et la République Démocratique (RDA) a I'est. Tandis que la RFA a le regard porté vers
I'ouest et béneéficie d'une rapide reconstruction bercée par une société capitaliste, c'est en RDA
gu'est éditée une nouvelle génération de films fixes a partir des années 1960. C'est le début
d'un &ge d'or, plus long que celui en France, durant lequel ils sont collectionnés comme des
billes par les enfants. Certains films témoignent alors d'une nouvelle vision du monde : celle
des sovietiques, qui eux aussi menent des opérations de propagande. Puis, faute de moyens
économiques, leur commercialisation cesse progressivement a partir des années 1980, en
méme temps que les jeunes s'en désintéressent. Tout comme de l'autre c6té du Rhin, plus
aucun film fixe ne semble étre produit en terre germanique a ce jour. Aujourd'hui, on trouve
encore de nombreux exemplaires sur les marchés aux puces et dans les brocantes. D'autres
sont archivés dans divers centres, souvent regroupés par leur nature, et non par leur

provenance ou période d'édition, ou bien noyés dans des stocks de diapositives.

En Allemagne, l'aspect pédagogique du support est moins développé qu'en France.
Toutefois, a l'aube du XXeme siecle, certaines associations de professeurs et pédagogues,
ayant pris conscience de I'importance de l'intégration de I'image dans I'éducation, souhaitent
encourager la production et la location de ces films, en créant un systéme similaire a celui des
Offices du cinéma éducateur, c'est-a-dire celui du Zentralinstitut de Berlin (qui deviendra le
RWU sous le nazisme) et des Landesbildstelle. Alors que ce systeme survit aux changements
de régime tout le long du centenaire, il propose le stockage et la location de films a travers la

création d'un fonds par région et des publications de catalogues a destination des professeurs.

Ce travail de recherche s'inscrit dans la lignée du premier mémoire écrit dans le cadre
du Master 1, dans lequel nous avions reconstitué une histoire du film fixe frangais. Nous
avions aussi étudié la représentation de I'Allemagne dans quelques films issus des archives du
CREDIE de Saint-Etienne (dont Didier Nourrisson est le directeur), puis analysé leur
catalogage dans des repertoires édités par les Offices du cinéma éducateur. Par une
combinaison de deux mémoires, nous souhaitions établir une analyse comparative des
représentations des Francais et des Allemands dans les films fixes produits par les deux pays.
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L'émission des Histoires paralléles, animée par Marc Ferro, avait deja relevé l'intérét
d'étudier les multiples interprétations et perceptions d'évenements par la mise en relation
d'actualités filmées issues de différents pays européens. Ces connexions permettaient de
mettre en évidence les opérations de propagande menées du début de la Seconde Guerre
mondiale jusqu'aux années 1950, et de comprendre notamment comment les masses avaient
été soumises a une certaine représentation de "I'ennemi” et manipulées dans le cadre de

I'effort de guerre.

Du premier travail, nous avions compris que les films fixes avaient été en majorite, en
France, créés dans un cadre et dans un but pedagogique. En revanche, ce n'est pas le cas de
I'Allemagne : leur production ne s'est largement pas limitée a I'éducation. Ce point constitue
un premier souci pour la reconstruction de sa chronologie : il faut élargir le champ d'étude aux
domaines de l'industrie, de la production de jouets, du divertissement mais aussi a celui de la

propagande nazie et soviétique.

En premier lieu, il était essentiel de disposer d'éléments chronologiques précis avant
de pouvoir avancer dans la réflexion. Le premier chapitre est donc une tentative de synthése
du parcours des films fixes au XXéme siécle en Allemagne. Il répond aux questionnements
concernant leur nature et leur création et les met en regard avec I'histoire de I'Allemagne. Cela
nous permettra de poser des repéres temporels qui seront indispensables pour la suite de
I'étude. Nous traverserons donc l'ensemble du XXeme siecle pour obtenir une approche
historique globale. Tout d'abord, nous remonterons aux origines de I'objet et aux premiéres
maisons d'édition, a leur développement et a leurs difficultés. Revenir sur les années 1910
permettra, en outre, d'étudier les stratégies de sociétés francaises en Allemagne (telles que
Pathé). Il s'agit de comprendre comment leur concurrence avec les firmes allemandes aura
influencé la production de films fixes de "contre-propagande” a travers la création de
nouvelles organisations, puis d'en étudier les conséquences. Ensuite, nous traverserons la
République de Weimar, période charniere de son développement bien que complexe pour le
pays, et nous établirons une liste d'éditeurs venus de divers secteurs (cinéma, vues sur verre,
photographie, livres, religion). Viendra ensuite I'ere du Illeme Reich sous laquelle toute la
production de films fixes est récuperée au service de la propagation de I'idéologie nazie. Nous
consacrerons quelques pages a un film fixe antisémite produit a la fin des années 1930 et
archivé a la Bibliothéque des Congres (Washington), que George Willeman, le directeur des

archives de films en nitrate, nous a tres gracieusement fait parvenir par transfert numérique.



De Il'exclusivité de la réception de ce document est née une volonté d'analyse poussée, bien
qu'il ne fasse aucunement I'objet d'une représentation des Francais. Enfin, nous étudierons la
période d'aprés-guerre et de division du pays, et la production de films fixes en RDA. Apres
avoir examine la situation et donné des informations sur la dénazification, nous nous
pencherons plus particulierement sur des films édités par la DEFA et établirons une

connexion avec I'édition de bandes dessinées.

Notons que nos recherches se sont déroulées en Allemagne de l'est, a Leipzig. En
conséquence, nous n‘avons pas pu trouver suffisamment d'informations sur les films fixes sur
I'ensemble du territoire allemand, et il pourrait transparaitre ici que les films fixes n‘ont pas
existé a I'ouest apres 1945. Des recherches plus approfondies sur des compagnies basees dans
d'autres parties de I'Allemagne et la découverte de nouvelles maisons d'édition sont

nécessaires afin de rééquilibrer le propos.

Cette reconstitution historique n'a pas été chose simple : le premier probleme posé par
son étude est le mot qualificatif de I'objet lui-méme. En effet, nous avons longtemps cru que
Diafilme était I'unique traduction de "film fixe". Mais Diafilme ne désigne en fait que les
films fixes produits en RDA a partir des années 1960, et plus particulierement ceux produits
par la DEFA. En effet, il existe bien d'autres termes : Filmbandstreifen, Photographische
Filmstreifen, Bildstreifen, Diarollfilme, Wurfbild, et enfin, celui que nous retiendrons,
Bildband®. Ce premier probléme de dénomination s'est avéré étre un véritable frein, d'autant
plus que Bildband désigne également de grands livres d'illustrations. Cela entraina bien
souvent des quiproquos lors des interviews et des discussions autour du sujet. Malgré son
abondance révolue en Allemagne, ces confusions idiomatiques actuelles montrent que le

Bildband est un objet désormais trés peu connu, tout comme en France.

Dans I'Hexagone comme en Allemagne, cette technique visuelle a donc été créée
pendant l'entre-deux-guerres, dans un contexte européen complexe, entre rapports
internationaux conflictuels et tentatives de réconciliation. C'est dans ce contexte emmélé qu'il
semblait intéressant de dégager une approche inter-nationale de ce support. Les évenements
des siecles précédant la Seconde Guerre mondiale ont entrainé un rapport difficile entre les

deux pays : les guerres de 1870/71 et de 1914-18 ont marqué profondément les esprits des

! Bildband est le terme employé par Anke Napp, une des rares enseignante-chercheuse allemande spécialiste des
films fixes.
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deux cotés du Rhin et alimenté la haine envers "l'adversaire éternel"?. Les deux peuples se
percevaient l'un et I'autre comme des prédateurs envers lesquels il fallait garder constamment
une grande vigilance, malgré quelques espoirs de fraternisation ponctuellement exprimés lors
des XIXéme et XXeme siecle. Ces appréhensions se retrouvaient dans des caricatures, des
écrits, des articles de journaux, la littérature, la musique et dans toute forme d'outil médiatique
a travers lesquels pouvait passer la propagande, permettant d'alimenter un imaginaire

envenimé dans la pensée des foules.

A travers [I'étude de films fixes francais d'entre-deux-guerres, nous avions
précédemment examiné des approches tres différentes les unes des autres sur I'Allemagne : un
film de propagande nataliste la présentait comme une menace demographique, un autre
montrait ses avantages géographiques et sa prospérité, un autre montrait les types physiques et
la "race germanique"”, et un autre retracait la Premiére Guerre mondiale a travers un angle
belliciste et chauviniste. Toutefois, la pluralité de ces points du vue nous amenait a considérer
que la production de films fixes francais des années 1930 n'était pas nécessairement
germanophobe, et nous avions supposé que la dimension éducative de ces films, destinés aux
enfants, rendait indispensable un traitement tempéré de telles thématiques. Or, il n'en est rien
du contenu de la plupart des films fixes d'entre-deux-guerres rencontrés lors des recherches de
ce second mémoire, dont les images sont extrémement virulentes a I'égard des “ennemis".
Puisque les films fixes sont créés durant l'entre-deux-guerres, dans un contexte ou
I'Allemagne est écceurée par le traité de Versailles, les répercussions de ses clauses alimentent

grandement leur iconographie.

Pour mener a bien mes recherches, j'ai eu la chance de bénéficier d'un séjour Erasmus
a Leipzig (de février a septembre 2017), qui m'a permis d'entreprendre un travail de terrain
indispensable. Au cours de ce voyage, jai consulté les ressources de la Deutsche
Bildbandarchiv de Hambourg, un fonds d'archives privé dont Anke et Jérn Napp sont les
créateurs. C'est avec leur étroite collaboration et leur confiance que j'ai pu avoir un acces a
des films fixes de propagande nazie issus d'une caserne militaire évangéliste. Pour que je
puisse mener a bien leur étude, ils ont spécialement numériseé et transféré certains films suite a
ma demande. Il s'avére que cette archive se raccorde rigoureusement a mon sujet, car plus

d'une dizaine d'entre eux donnent une représentation des Francais. Toutefois, ces documents

2 Charles Brion, L'inimité franco-allemande : stéréotypes et espérances de dépassement dans quelques ceuvres
traitant de la Premiére Guerre mondiale, Brigitte Krulic, dans L'ennemi en regard(s), Peter Lang, Berne, 2012,
p216
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ne constituaient plus un support pédagogique pour enfants, mais des films de propagande
xénophobe, raciste et militaire. Cette rencontre a donc modifié en profondeur mon axe de
recherche principal pour le rediriger vers celui de la propagande nazie. Ainsi, bien que nous
ne percevions pas ces films d'un point de vue pédagogique, ces analyses nous amenent a
étudier les mécanismes de I'endoctrinement exercé par le NSDAP sur un public (a priori)
constitué de soldats. Ainsi, les deuxiéme et troisiéme chapitres sont tous deux destinés a leur
étude et a leur analyse sur le plan de I'esthétique. Rappelons que les images elles-mémes
contenues dans les films fixes n'ont quasiment jamais fait I'objet d'une étude concise, et les
amener dans le monde de la recherche cinématographique et iconographique semble offrir de
nouvelles perspectives d'interprétation. Tout comme les analyses menées dans le cadre du
premier mémoire, celles-ci seront basées sur la méthode proposée par Laurent Gervereau dans
Voir, comprendre, analyser les images.® Nous avons choisi de les traiter en deux chapitres
pour distinguer l'approche et la perception "historique” de la France et du comportement
"genétique” du Francais, des thématiques relatives a la Premiére Guerre mondiale, a I'univers
militaire et conflictuel du XXéme siecle et au traité de Versailles. Nous serons donc en
mesure d'établir des hypothéses de représentations des Francais que leurs éditeurs voulaient

vehiculer. Les onze films de cette archive qui nous intéressent sont :

e La Révolution francaise 1 et 2 (Franzosische Revolution Teil 1 et 2) ;

e De la Révolution francaise au parlement de Francfort (Von der Franzdsischen
Revolution zum Frankfurter Parlament) ;

e Mille ans de vol politique par les Frangais (Tausend Jahre Franzosischer
Raubpolitik);

e Méfiez-vous de la Légion étrangére (Hutet euch vor der Fremdenlegion );

e Le développement des frontieres allemandes (Deutschlandgrenzenentwicklung) ;

e Ce que nous avons perdu (Was wir verloren haben) ;

e Victimes et remerciements (Opfer und Dank) ;

e Sur le Rhin et en Rhénanie (Um Ruhr und Rhein) ;

e Le Rhinest libre (Der Rhein ist frei) ;

e Ainsi était la guerre (So war der Krieg) ;

e Alamémoire de nos défunts (Zum Gedachnis unserer Gefallenen).

Certains de ces films sont disponibles en ligne sur le site de la Deutsche
Bildbandarchiv et des planches contact de I'intégralité des photogrammes sont disponibles en
annexe. Je tiens toutefois a préciser ceci : les éditeurs de la période d'entre-deux-guerres sont

complexes a étudier, car il est presque impossible d'établir des certitudes sur les véritables

® Laurent Gervereau, Voir, comprendre, analyser les images, La découverte, 4e éd., Paris, 2004
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idéologies de leurs acteurs. En aucun cas, nous ne pouvons affirmer que toute la production de
films fixes (et autre document audiovisuel) pendant I'entre-deux-guerres (1919-1939) véhicule
I'idéologie nazie que nous retrouvons dans les films présentement analysés. Tout comme
I'étude des films produits en RDA (plus importante que I'étude des films produits en RFA), il
faudrait encore une fois se pencher sur la découverte d'autres films fixes pour étayer et
rééquilibrer le propos. J'en profite également pour noter que ce probléme n'a pas été rencontré
lors de mes recherches sur les films fixes francgais traitant de I'Allemagne : le fonds du
CREDIE de Didier Nourrisson comprenant 10 000 films fixes issus de toutes périodes et de
tous éditeurs nous permettait d'établir une analyse plus exhaustive et générale des themes

traités.

Dans le second chapitre, nous présenterons d'abord I'origine du fonds de la Deutsche
Bildbandarchiv et le courant idéologique dominant de ses films. Nous profiterons de cette
présentation pour mentionner la LTI, langue du Troisieme Reich, créée dans le cadre de
I'appareillage de propagande, dont les textes qui accompagnent certains de ces films sont
largement emprunts et établissent un rapport textuel avec I'image qui ne peut nous échapper.
Puis nous étudierons des films ayant pour sujet la Révolution francaise, et tenterons de
comprendre en quoi ce que retiennent les auteurs de cet événement majeur sert a établir des
préjugés sur la "nature” des Francais. Nous serons amenés a étudier des emblemes francais, et
particulierement celui de Marianne, et a comprendre comment celui-ci est interprété et mis en
corrélation avec des figures de la mythologie, toujours dans un but de desservir une image

positive de la France.

Dans le troisieme chapitre, nous étudierons des films traitant d'événements et de sujets
relatifs au XXéme siécle, c'est-a-dire relevant d'une certaine actualité par rapport aux films
étudiés dans le second chapitre. Il s'agira de montrer comment le traitement de nombreuses
thématiques "négatives" autour de la France, réactive la haine et la xénophobie envers
I'ennemi "héréditaire”. Le traité de Versailles apparaissant comme le point central des
motivations haineuses, ces films sont a placer dans une idée de "contre-propagande”, dont
nous avons fait précédemment mention. Nous aurons donc l'occasion d'examiner tous les
évenements et sujets du passé proche qui lient les deux pays dans un bain de sang conflictuel :
le front militaire de 1914-18, les morts de la Premiére Guerre mondiale, la Légion étrangere,

la commémoration des soldats, le Rhin et I'Alsace-Lorraine, et enfin la "Honte noire".
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Dans un dernier chapitre, j'ai tenté de raccorder la dimension educative du film fixe
abordée dans le premier mémoire, puisque mon premier champ d'étude était celui de I'histoire
de la pédagogie par I'image. Ainsi, dans une derniére partie, j'ai souhaité revenir sur I'aspect
pédagogique du support, dans I'Allemagne du XXeme siécle. Dans un premier temps, nous
reviendrons donc sur I'histoire de I'éducation. Puisque nous aurons déja, dans le premier
chapitre, établi des reperes chronologiques nous permettant d'avoir une bonne compréhension
de [I'Histoire, nous pourrons recréer celle des associations de location de matériel
pédagogique, c'est-a-dire celle de la Reichstelle fir Wissenschaft und Unterricht (RWU) et
des Landesbildstelle. Nous comparerons le systeme allemand d'organisation pédagogique de
I'image, dont la naissance remonte a la République de Weimar, avec le systéme francais des
Offices du cinéma éducateur.

Toutefois, il nous faut préciser qu'il est quelque peu malvenu de parler de pédagogie
sous le Illéme Reich, et de qualifier la production de films fixes de production de matériel
éducatif. Pourtant, il s'agit de la période durant laquelle les films fixes semblent avoir le plus
été produits pour des fins "éducatives". Mais pour que I'on qualifie I'éducation nazie de
pédagogique, il aurait fallu qu'elle corresponde a un désir d'instruire et d'élever la jeunesse
dans un systéeme visant a leur donner l'esprit critique nécessaire a leur bon développement
intellectuel. Or, cette éducation n'est autre qu'un véritable dressage encadré par une
propagande idéologique sans échappatoire. En gardant cet aspect "anti-pédagogique™ en téte,
j'ai pensé intéressant de traiter les films fixes numérisés pour les Jeunesses hitlériennes, du
Musée de Cologne, qui sont librement disponibles sur internet. L'origine de cette mise en
ligne est inconnue, et je n'ai pas réussi a contacter la personne responsable, c'est pourquoi
nous n'avons pas reproduit ces films fixes en annexe, par manque d'autorisation. Nous
analyserons donc trois des six films mis en ligne, tous trois mettant eux-mémes la jeunesse au

centre de leurs thématiques :

e Schafft Heime fiir die Hitlerjugend ;
e Jungmadel in Dienst ;

e Madel im Ostensatz.

Enfin, ce chapitre nous permettra d'incorporer les decouvertes du Musée de I'école de
Leipzig (Schulmuseum Leipzig), ou se trouvent une centaine de Bildb&nder et dont certains
ont subi une curieuse étape de dénazification afin de perpétrer leur usage en RDA. Jai

numérisé, avec l'autorisation de Lutz Weiner, le documentaliste du Musée, neuf films fixes de
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leur collection particulierement intéressants. Un de ces films fixes ainsi que des

photogrammes dénazifies seront disponibles en annexe.

A l'issue du premier mémoire, nous avions conclu que les Offices du cinéma éducateur
chargés de stocker les films, de manifester leur disponibilité et d'en assurer la location aux
professeurs des écoles, éditaient des catalogues dans les années 1960, dans lesquels ils ne se
souciaient ni de la date ni de I'éditeur des films et en ne prétant attention qu'au titre inscrit sur
la boite. Cela nous est apparu comme un probleme, puisque ces répertoires ne prenaient pas
en compte les différences de lignes éditoriales. D'autre part, ils étaient produits par des
éditeurs laics et catholiques, avant et apres 1945, dans un contexte d'entre-deux-guerres et
apres la Libération. Ainsi, le professeur n'avait, lors de sa commande, aucune possibilité
d'avoir plus d'informations sur les images contenues dans ces films. Nous avions supposé que
I'omission de ces informations n'était pas intentionnelle, et qu'il s'agissait de "remplir" ces
catalogues avec le maximum de documents. Cependant, nous interrogions la légitimité de ces
films, datant de I'entre-deux-guerres, a se retrouver dans des catalogues des années 1960 et
I'éventuel impact que ce manque de précision aurait pu avoir sur la réception visuelle des

écoliers, d'autant plus que ces Offices étaient subventionnés par le Ministere de I'éducation.

Le XXeme siécle a été décisif dans la formation et la stabilisation de I'Allemagne. Les
bouleversements entrainés par les guerres et par la pluralité des types de gouvernements
semblent avoir été encore plus importants qu'en France. De ce fait, la diversité des types de
bobines doit y étre encore plus grande. En effet, si "l'année 0" de 1945 marque une profonde
modification de la production visuelle, elle ne correspond pas a la date de naissance du film
fixe et plusieurs milliers d'originaux ont déja été fabriqués. D'ailleurs, beaucoup de films ont
un contenu que les Alliés souhaitent voir disparaitre a travers l'opération d'épuration de la
dénazification. Nous souhaitons donc, dans un dernier temps, interroger la pluralité de la
production de films fixes allemands, et examiner leur présence dans le systéeme éducatif a
partir des années 1950, afin de déterminer si le probléme de catalogage rencontré dans les
documents des OCE a été le méme en Allemagne.

D'autres découvertes enrichiront ce mémoire. D'une part, c'est dans la ville de Johann
Sébastian Bach que se trouve la Bibliotheque nationale allemande (Deutsche
Nationalbibliothek de Leipzig). Elle regorge de documents de premiére et de seconde main

qui sont venus compléter et justifier mon approche.
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D'autre part, Patricia Vester (Potsdam), artiste, illustratrice et spécialiste des films
fixes produits par la DEFA, m'a également apporté de précieuses informations sur la période
de la République Démocratique Allemande. Elle m'a prété des films fixes rares ainsi que de la
documentation secondaire sur la pédagogie et I'image lumineuse en Allemagne. Cette
fructueuse rencontre a pu m'éclairer sur la popularité du support a I'est, que j'avais remarquée
lors de discussions avec des camarades allemand.e.s. de l'est et de l'ouest. Enfin, j'ai
également arpenté les brocantes et les marchés aux puces du Lander de Sachsen a la recherche

de films fixes et de documentation.

Un important travail d'investigation s'est opéré pour apporter des preuves historiques
sur les films fixes, et nous avons été contraints de citer un certain nombre d'informations
provenant de sites internet pour pallier les problemes de ressources officiellement publiées.
Malgré mes tentatives de prise de contact avec la plupart des créateurs de ces sites, souvent
amateurs, une infime partie a malheureusement donné suite a mes appels. En conséquence, je
me dois de préciser que certaines informations sont basées sur des travaux entamés de
personnes, certes passionnées et curieuses, mais qui n‘ont pas répondu a mes questionnements
sur leurs propres sources. D'autre part, nous avons rencontré trés peu de bibliographie
secondaire germanophone sur le sujet et il semblerait que son histoire globale ne soit pas
encore écrite a ce jour. Ainsi, je tenterai de la reconstituer et d'établir des analyses a I'aide de
traductions personnellement entreprises de documents de premiere et de seconde main, mais

avec modestie, puisque j'ai travaillé dans une langue étrangere.

Les problemes rencontrés lors de I'élaboration du premier et du second mémoire sont
semblables : coordination entre les différentes parties, établissement d'une bibliographie fiable
et datation des films fixes. A cela s'ajoute le probleme de maitrise de la langue de Goethe avec
celui de la lecture de documents écrits en Fraktur accompagnant ces films (écriture dite

"gothique™). J'en ai traduit quelques extraits dans la limite de mes compétences linguistiques.

Pour résumer, ce travail a donc pour mission de reconstituer une histoire du film fixe
en Allemagne, d'établir des hypothéses de représentation des Francais dans les années 1930
basées sur l'analyse de films fixes nazis et militaires, et de revenir sur la dimension
pédagogique du support, d'abord au sein des Jeunesses hitlériennes, puis a la suite des

opérations de dénazification.
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Chapitre I - Histoire du film fixe allemand

L'Allemagne du XXeéme siecle a été chamboulée par divers systemes politiques et
événements qui ont eu bien entendu des répercussions sur la production et la distribution de
I'image pédagogique, récreative et propagandiste. Dans un premier temps, il est indispensable
de remonter quelques siécles plus tot pour comprendre les origines du film fixe et son
développement autant dans le milieu scolaire que dans le milieu du divertissement. Par
conséquent, nous établirons une histoire des origines du film fixe allemand. Nous la
comparerons avec celle du film fixe francais et la mettrons en relation avec des événements
majeurs de I'histoire d'Allemagne, mais établirons également des connexions entre des
compagnies de production allemandes et francaises. Nous mentionnerons aussi la création
d'organisations de propagande durant la Premiére Guerre mondiale. Puis nous traverserons la
République de Weimar, période charniére de développement du support et durant laquelle se
manifestent une multitude de compagnies. Par la suite, nous expliquerons comment les nazis
ont monopolisé la production et ont accaparé le support pour en faire un moyen de
propagande. Nous en profiterons pour analyser un film fixe antisémite. La fin de la guerre,
marquée par la dénazification, nous plongera dans une période de renaissance, au cours de
laguelle la popularité du film fixe atteindra son apogée et aura son age d'or. Nous
expliquerons cette réussite en RDA et en quoi les soviétiques, a leur tour, se sont appropriés
ce moyen de propagande. Nous terminerons cette histoire en donnant des éléments sur
I'actualité du film fixe en Allemagne. Ce chapitre s'avere essentiel dans notre cheminement
analytique, puisqu'il permet de comprendre les contextes divers dans lesquels la production de
films fixes s'est opérée. Une chronologie comparative entre I'histoire des films fixes francais

et allemands résumera quelques informations de ce chapitre en annexe (annexe n°19).
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I.1) Les origines du film fixe

1.1.1) Un terreau européen pour la lanterne magique

En Allemagne comme en France, la lanterne magique est le parent du film fixe. Le
créateur de ce "jouet optique" serait le jésuite allemand Anathase Kircher. Celui-ci réussissait
au XVIéme siécle & projeter des images a visée récréative.* Le procédé est ensuite vulgarisé
par dautres scientifiques de tous pays européens, tels que le pere Andreas Tacquet ou le
jésuite Martin Martini, puis par des chercheurs anglais, néerlandais, francais et italiens. C'est
finalement en 1672 que son existence est rapportée officiellement en Allemagne. L'opticien
Franziscus Griendel est alors le premier a en produire a Nuremberg puis est suivi par d'autres
entreprises. Entre-temps, de nombreux chercheurs et scientifiques allemands perfectionnent le
dispositif. Apparaissent alors de nouvelles inventions qui ne réussissent pas toujours a se
distinguer les unes des autres. En 1685, I'écrivain et astronome Johann Zahn décrit différents
styles de lanternes magiques, comme certaines pourvues d'un disque réversible. Il propose
également de produire des images de sujets anatomiques en tracant des illustrations de livres
sur des plaques de verre.® L'objectif d'un tel travail est de créer du matériel éducatif. En 1705,
Creiling de Tibingen appuie les suggestions de Zahn et propose la production d'images pour
lanterne magique adaptées a toutes les thématiques éducatives : histoire nationale, histoire
religieuse, géographie mondiale et nationale, histoire naturelle, mathématiques, etc. Il faut
encore une centaine d'années pour que I'idée de ce professeur d'histoire naturelle soit prise au
sérieux.® En effet, I'engouement international pour les nouvelles technologies laisse certains
savants sceptiques : en 1770, M. Guyot dénonce les projections lumineuses "droguées” de son
collegue allemand Georg Schrofer de Leipzig. Celui-ci droguait ses participants avant la

n’

projection afin de leur offrir une "véritable expérience"’. Ces quelques évenements remettent

en question l'aspect pédagogique de la projection.

* (Toutefois, il apparait que ce dernier aurait simplement repris un ancien procédé découvert par le napolitain
Gian Baptista della Porta en 1589. En effet, une illustration incorrecte dessinée par Kircher remet en question
l'authenticité de son savoir scientifique, et nous laisse penser qu'il se serait approprié le principe en le copiant
sans l'avoir véritablement compris.). Franz Paul Liesegang, Dates and Sources, a contribution to the history of
the art of projection and to cinematography, (tit or : Zahen und Quellen zur Geschichte der Projektionskunst
und Kinematographie), edited and translated by Hermann Hecht, London, Magic Lantern Society of Great
Britain,1986, p10.

® Liesegang, id., p13

® Liesegang, ibid., p14

" Liesegang, idem., p14
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Les progres réalises dans cette période doivent bien sar étre replacés dans un contexte
d'effervescence européenne et de nombreux physiciens s'adonnent au perfectionnement
d'autres inventions. On assiste, au début des années 1820, a un tournant scientifique : la
plupart des recherches se dirigent progressivement vers la reproduction du mouvement, avec
les recherches liées au Phénakistiscope et au développement du cinématographe a partir des
années 1870. Les entreprises Bing Brothers, Johan Falk, Jean Schoenner ou encore George
Carette, toutes basées dans la région de Nuremberg, s'essayent a des projecteurs d'images
animées manuelles. Le procédé voulait que lI'on tourne mécaniquement, a la main, une
manivelle actionnant les rouages de I'appareil et faisant dérouler une bande de film celluloid
assez courte afin de provoquer le mouvement d'un personnage ou d'une petite histoire
comique. Beaucoup de ces appareils pouvaient projeter, en parallele, des plaques de verre.
Mais ces nouveaux types de machines ne font pas mention explicite d'une bande de pellicule
spécifiguement concue comme un film fixe. A Paris, un catalogue d'appareils a projection
lumineuse fixe et animée est édité en 1900 par la société G. Gilmer®, dans lequel sont
référencés de nombreux appareils, lanternes magiques, microscopes et lentilles et dont
certains sont destinés a un usage scolaire®. Le catalogue, est en premier lieu écrit en francais,
puis traduit en anglais et en allemand. Cela induit que ces projecteurs, produits a Paris, étaient

destinés a étre commercialises a I'étranger.

La lanterne magique, précurseur du projecteur de diapositives et du projecteur de film,
s'immiscait déja au XIXeme siecle jusque dans les chambres des enfants et prenait place
parmi les autres jouets.’® A la recherche de I'illusion du mouvement, les savants perdent
progressivement l'intérét pour les lanternes magiques, ce qui a bien entendu des répercussions
sur la fabrication des plaques de verre. D'ailleurs, bien que le film fixe soit son descendant,
celui-ci apparait apres le film animé. De cette facon, il pourrait figurer comme une stagnation
ou une régression dans la recherche de la reproduction du mouvement et de la réalité. Mais du
XVlléme siecle a la révolution industrielle, tous les types d'images sont au cceur de la
transformation de I'Europe. L'activité des scientifiques, industriels et commergants prépare un

terrain international qui sera profitable au développement des films fixes quelques décennies

8G. Gilmer, Appareils & Projections lumineuses fixes et animées, 1900, p18,
http://ia601206.us.archive.org/1/items/GilmerLanternCatalog1900/GilmerLanternCatalog1900.pdf, consulté le
19.01.2018.

® Eric Hoyt, Media History Digital Library, University of Wisconsin-Madison,
http://mediahistoryproject.org/magiclantern/, consulté le 02.01.018.

10 Eckart Sackmann, Deutsche Comicforschung, Comicplus+, Hildesheim, 2006, p118.
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plus tard. Les efforts de recherche soulévent des questionnements importants avant méme la

création des films fixes : faut-il autoriser I'image comme moyen d'éducation?

1.1.2) Hypothéses sur les premiers films fixes

En France, on attribue la création du film fixe a Pathé, puisqu'il s'agit de la premiere
entreprise dépositaire d'un brevet, bien que les Editions Filmées et la Bonne Presse (éditeurs
catholiques) soient aussi des précurseurs dans leur commercialisation. Mais en vue de
I'activité d'autres firmes a I'étranger, des rectifications doivent étre faites. En Allemagne, deux
sociétés se disputent le titre d'inventeur du procede : Ernst Plank et Liesegang.

1.1.2.1) Ernst Plank

Ernst Plank (1860-1930) est un scientifique et industriel ** qui fonde la Fabrik
Optischer und Mechanischer Waren en 1866. En premier lieu, elle est spécialisée dans la
fabrication de jouets, c'est-a-dire de locomotives a vapeur et de bateaux miniatures. Cette
fabrique est connue pour avoir manufacturé un grand nombre de lanternes magiques, et
devient le deuxiéme plus important fabricant & Nuremberg. Dans cette période, I'Allemagne
est réputée pour fabriquer énormément de jouets commercialisés partiellement a I'étranger. La
notice d'utilisation des produits est donc souvent traduite en quatre langues. Ernst Plank
semble jouer un grand role dans la commercialisation des plaques de verre et dans le
développement industriel d'une grande variété de projecteurs.'? La compagnie édite un
procédé des plus avant-gardistes des 1895: une lanterne magique commune, devant laquelle
est placée une plaque horizontale destinée a faire coulisser une bande (de film ou de papier?)
entre deux boites cylindriques. Les sujets des vues concernaient les arts du cirque, les jeux
d'hiver, les volcans, la jungle, etc.”® La base de données internet Lucerna — the Magic Lantern
Web ressource recense la fiche technique d'un film fixe intitulé Zepplin : celui-ci contient
seize images et date au plus tot de 1908 et au plus tard de 1914. Selon cette méme base de
données, Ernst Plank aurait produit en 1900 environ 150 000 lanternes magiques par an,
auxquelles s'ajoutent 80 000 autres jouets. Le site internet rapporte également que certains

produits sont basés sur des modeéles frangais, copiés aprés 1870 par toutes les sociétés autour

_ucerna - The Magic Lantern Web Resource, https://www.slides.uni-
trier.de/organisation/index.php?id=1001407, consulté le 02.01.2018.

12 Pries-Liste 1902. Lanterna Magica, Nebelbild-Apparate, Modell-Dampftmaschinen Heissluft-Motore,
http://www.archive.org/stream/PlanckPreisListe1902Images#page/n49/mode/2up, consulté le 02.01.2018.

3 Henc R.A. de Roo, Luikerwall, Pays-Bas,
https://www.luikerwaal.com/newframe_uk.htm?/inh_lantaarns_uk.htm, consulté le 02.01.2018.
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de Nuremberg. La firme est reprise en 1929 par les hommes d'affaires Hans et Fritz Schaller
suite & la crise économique mondiale.* Le département projection est alors renommé Noris et
de nouveaux appareils sont édités, dont certains pour films fixes (comme le Noris Junior ou le
Noris Trumpf). La derniére trace en date de la société est une publicité émise en 1955.* Nous

pouvons supposer qu'elle s'est progressivement éteinte face a la concurrence.

1.1.2.2) Liesegang

La firme Eduard Liesegang est une compagnie familiale fondée en 1854 par Paul
Eduard Johann Liesegang (1838-1896) a Elberfeld, petite ville localisée dans la Ruhr. Au
cours du XI1Xeme siécle, cette zone située a I'ouest de I'Allemagne est un foyer tres important
de développement industriel. Liesegang et son fils Rafael travaillent ensemble dés la création
de la compagnie. Paul Eduard Johann Liesegang s'est formé a Iéna, capitale historique de
I'optique, dans le Thirigen (Allemagne de I'est). Il commence a s'intéresser a la construction
d'appareils de projection suite a une rencontre avec Ernst Abbe (1840-1905), scientifique
pionnier dans le domaine. L'atelier est déplacé a Diisseldorf en 1873'". En mars 1877,
Liesegang pére crée le journal professionnel Lanterna Magica. Si leurs projecteurs ont déja
une bonne réputation a la moitié du XVIlleme siecle, Liesegang fils permet a la compagnie
d'obtenir une reconnaissance internationale. On retrouve des catalogues de vues sur verre et
d'utilisation pour leur maniement™® édités par leurs soins entre 1840 et 1920. Ceux-ci
permettaient entre autres la location et la vente de diapositives et d'autres supports filmiques.*®
Ils ont également commercialisé un projecteur pour plaque de verre prénommé Janus, autour
de 1925 ayant la particularité d'étre équipé de deux lampes. En 1920, parait le catalogue
"Projektions-bilder auf filmstreifen"?° dans lequel nous trouvons des films fixes, non pas sous
le nom de "Bildband", mais sous celui de "Filmbandstreifen". Les bobines sont répertoriées
selon une numérotation bien définie. Une adresse postale indique la possibilité de louer ou
d'acheter ces films. Le catalogue indique également le nombre d'images par bobine : entre

vingt et cinquante-deux, ce qui est relativement peu par rapport a certains films fixes édités

Y Filmkorn, http://www.filmkorn.org/noris-die-marke-aus-nurnberg/, consulté le 02.01.2018.

1> patrice Guerin, Projecteurs Noris, Histoire des Projections Lumineuses, 2011,
http://diaprojection.unblog.fr/2011/03/20/projecteurs-noris/, consulté le 02.01.2018.

18| jesegang, id., p8

7 Liesegang, ibid.

8 Dr. Paul Eduard Liesegang, Die Projektions-Kunst und die Darstellung von Lichtbildern, Leipzig, 1909.

9 Media History Digital Library, http://mediahistoryproject.org/magiclantern/, consulté le 02.01.2018.

% paul Eduard Liesegang, Die Projektions-Kunst, Leipzig, Ed. Liesegang's Verlag M.Eger, 1909. Technische
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par les Editions filmées en France dans les années 1930, qui comprennent parfois plus de cent
photogrammes. Moins le film comporte de vues, plus le film reléve d'une certaine qualité.
Comme dans tout catalogue, le titre des films révele le sujet de la bobine. Une majorité d'entre
eux porte sur la géographie. On constate la présence de titres tels que Sur les rives de la Loire,
Lyon 1, chateaux et forts de la Loire, Paris, cathédrale et églises de Paris, Versailles et
Trianon, galerie d'images du Louvre a Paris ou encore La Révolution francaise. Parmi ces 58
films référencés, nous trouvons également les films Egypte 1 et 2, dont une copie a été
retrouvée dans le fonds de la Bildbandarchiv de Hambourg®. Le film ressemble en tout point
a un Pathéorama (Pathé). L'enseignante-chercheuse Valérie Vignaux date l'apparition du
premier film Pathéorama au 25 mars 1921%. Or, ce catalogue de 1920 induit forcément que
les bobines référencées ont été produites a une date antérieure. Ainsi, nous pouvons affirmer
avec certitude que le film fixe a fait son apparition en Allemagne plus t6t qu'en France et
soupconner que Pathé se soit inspiré de la firme Liesegang quant a la création de son
Pathéorama. L'ingéniosité de Pathé avait déja été remise en question par la découverte d'un
catalogue d'E. Mazo edité en 1920, dans lequel nous trouvions la trace d'un cinématographe
mixte dérouleur-rouleur, combiné pour les projections cinématographiques et les projections
mixtes.”® En 1985, Liesegang manufacturait toujours des appareils de projection. Aujourd'hui,
la compagnie belge Liesegang Projection Technology semble étre la succession de cette

entreprise. 1ls produisent encore des rétroprojecteurs, des lampes et des épiscopes.*

D'autres compagnies précurseuses meriteraient d'étre étudiées en profondeur. Par
exemple, un autre catalogue de 1925 provenant de la société bavaroise Gebruder Bing (Bing
fréeres) recense des projecteurs mixtes nommés Excelsior, Meteor, ou encore Monopol
destinés a la projection de Photographische Filmstreifen (bandes de film photographique), et
qui sont en tout point similaires & nos films fixes.?®> Nous trouvons joint & ces projecteurs un
bref catalogue destiné a la vente de films photographiques pourvu d'une Edison-perforation.

Une quinzaine de catalogues de ce type sont référencés sur le site Mediahistory®. La plupart

2! Films fixes n°170 et n°171 du catalogue de la Deutsch Bilband Archiv d'Hambourg.

22 \alérie Vignaux, Le film fixe Pathéorama (1921) ou généalogie d'une invention, in Syvain Wagnon et Héléne
André, Le film fixe, objet d'étude et de recherche de I'histoire matérielle de I'éducation, revue Tréma n°41,
Faculté d'Education de I'Université Montpellier 2, 2014, p38.

% Fabrique d'appareils d'accessoires et vues pour la projection. Catalogue n°50,
http://www.archive.org/stream/MazoCatalogueNo50Images#page/n47/mode/2up, consulté le 02.01.2018.

 Liesegang Projection technology, Belgique, http://www.liesegang.be/fr/content/4-a-propos, consulté le
02.01.2018.

% Bing Optische Spielwaren und Lehrmittel, 1904, p176,
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de ces catalogues mentionnent I'aspect éducatif de l'image et soulignent leur interét
pédagogique. D'autres surprenants projecteurs anciens sont également a mentionner dans nos
recherches. En effet, un robuste projecteur de marque Ornak, une compagnie polonaise, fait
de cuivre et a l'aspect massif, date de 1900. Des documents et des catalogues trés fournis

datant de 1925 attestent de la production de films fixes par cette méme compagnie.*’

1.1.3) Une Allemagne sous influence

Au debut du XXéme siecle, la projection dimage profite d'une popularité
internationale, dans le monde de la recherche optique comme dans le monde industriel et
commercial. Des liens entre des entreprises des deux cotés du Rhin se créent. Par exemple, un
catalogue édité par Liesegang comprend une affiche de films des fréres Lumiére.?® Mais les
compagnies francaises prennent le pas sur les autres et I'entreprise Pathé obtient rapidement le
monopole international. Son rayonnement se manifeste par des échanges avec des sociétes
allemandes de renom comme AGFA, Lignose et UFA pour n'en citer que quelques-unes. En
revenant sur son implantation en Allemagne, nous tenterons d'établir des connexions entre
leur production de films fixes et celles de firmes allemandes. Il nous faudra d'abord
comprendre comment Pathé s'y est installé, puis nous analyserons ses relations avec les

compagnies locales afin de déceler d'éventuelles coproductions.

1.1.3.1) Pathé, n°1 mondial

La société anonyme Pathé est créée de facon définitive le 28 décembre 1897 & Paris.?

Ses relations internationales surgissent avant méme le caractere officiel de la firme : Bien que
fondée sur peu d'éléments, la présence de Pathé fréres a I'étranger est vraisemblable. Dés
1894 ou 1895, Charles Pathé importe des appareils (...) a Londres ; il a pu facilement nouer
des relations et trouver un dépositaire pour vendre des copies.®* Mais plus que de simples
échanges et importations, Pathé semble avoir pour intention d'étre un concurrent majeur sur le

marché européen :

Le marché de I'Europe de I'Est, Allemagne comprise, est celui ol se trouve le plus grand nombre de
points de ventes d'aprés la liste de la "marchandise & condition” [en dép6t] au début de I'année 1901.
(...) Les implantations (de Pathé) révelent une démarche particulierement offensive. (...) Le but de
Pathé est manifestement de concurrencer les compagnies déja installées, non en diffusant ses produits,

" Henc R.A. de Roo, Filmstrip Lantern, Pays-Bas,
https://www.luikerwaal.com/newframe_uk.htm?/filmstrip_uk.htm, consulté le 02.01.2018.
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mais en proposant a Paris, grace aux enregistrements, des répertoires capables de rivaliser. (...)
Intermédiaire, expéditeur ou vendeurs : les roles sont multiples et parfois difficiles a définir. En 1900,
Pathé vend en Allemagne par l'intermédiaire de Kuauer et de Brasch et Rottenstein.**

Le marché de la compagnie en Allemagne est peu actif jusqu'en 1907,% bien que le
chiffre d'affaires de Berlin soit le plus important du cinématographe apres celui de New York
pendant toute I'année 1906 ; ce qui montre le fort développement du dispositif dans le pays.
D'autre part, des voyageurs charges de prendre des vues a l'étranger afin d'étoffer les
catalogues Pathé sont présents en Allemagne sur la période 1899-1902.% Sigmund Popert, un
allemand francophone engagé par Charles Pathé, a pour mission de voyager en Allemagne et
en Angleterre pour vendre des films produits par Zecca.*® D'autre part, il y avait déja de

nombreux échanges avec les usines de fabrication de pellicule avant 1910 :

Déja en 1905, Pathé a été sollicitée par Aktien-Gesellschaft fiir Anilin-Fabrikation (AGFA), par
I'intermédiaire de Paul Singer, mais n'a pas retenu sa proposition de collaboration pour une
fabrication placée sous l'autorité de deux sociétés, jugeant le procédé insatisfaisant. AGFA, qui a
investi le marché cinématographique depuis 1903, est encore jeune, et la Compagnie a besoin de
s'appuyer sur un fournisseur garantissant un volume et une régularité de livraisons.*

Or, c'est Liesegang qui achéte en 1904 la production de papier photographique a Bayer
Leverkusen, qui devient plus tard AGFA, et qui se spécialise alors particulierement dans le
cinématographe, et plus tard dans les projecteurs de diapositives.*” Ainsi, I'entreprise AGFA
se trouve étre en partie fondée par Eduard Liesegang, société avec laquelle Pathé traitera dans
les années qui suivront. La pellicule AGFA, sur laguelle sont faits des essais ininflammables
en 1907, est estimée rapidement de qualité supérieure a celle des bandes produites par les
usines d'Edison, ce qui renforce la popularité de la compagnie. Elle est dailleurs la seule
jugée inégalable & celle & la pellicule produite par les usines d'Eastman.®® En 1906, Charles
Pathé développe une nouvelle idée de produit a commercialiser en Allemagne : des Actualités
hebdomadaires. A partir de 1908, elles prennent le nom de Pathé-Journal. Un an plus tard suit
I'Eclair-Journal et en 1910, les Actualités Gaumont. En réponse, Oskar Messter, un pionner
de l'industrie cinématographique et producteur allemand, publie des Messter-Neuheiten
(actualités Messter), et ce, jusqu'au début de la Premiére Guerre mondiale. Il s'agit de films

mélant prises de vue d'actualités et mises en scéne comiques. La compagnie Expresse-Film &

3t Salmon, ibid.

%2 Salmon, id., p120.

% Salmon, id., p134.

* Salmon, id., p90.
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Cie de Friburg s'essaye au méme concept avec des Kinematographischen Berichterstattung,
sous le titre de Der Tage im Film, qui paraissent trés irrégulierement. Notons que ces prises de
vues sont a partir du ler novembre 1916 supervisées par la Militarische Film-und Photostelle,
(Section militaire pour le film et la photographie) section qui est ensuite intégrée au Bild und
Filmamt (BUFA), organisation qui dépendait elle-méme de la direction supérieure de l'armée
et du département militaire du ministére des Affaires étrangéres.* Aussi, les efforts fournis
pour la production de films d'actualité réguliers et hebdomadaires (Wochenschau) de la
société Eiko (Eiko-Gesellschaft) et de la Scherl-Verlag en 1913, n'ont pu éviter la propagation
des films d'actualités francais en Allemagne jusqu'au début de la guerre. A vrai dire, la plupart
des actualités filmées diffusées en Allemagne étaient francaises.”’ Le chroniqueur de la UFA
Oskar Kalbus, qui sponsorise le Lehrfilmbewegung (mouvement pour le film d'enseignement)
dans les années 1920, désigne cette période comme la "franzdsische Periode™, et explique que
les films étrangers étaient plus instructifs et divertissants que les films allemands. Les
compagnies Pathé-Freres et Gaumont diffusaient, louaient et vendaient des films didactiques
en Allemagne comme en Italie et aux USA. D'autre part, tous les prospectus publicitaires de
cinéma allemand présentaient en juin 1909, un résumé d'un film de Pathé narrant un épisode
de la guerre franco-allemande de 1870-1871. En Allemagne, ce film est I'exemple le plus
connu a partir de 1916 comme étant un "Hetzfilm", c'est & dire un film de provocation

francais. Malheureusement, le titre de ce film n'a pas été retrouvé.*

En 1908, le développement de Pathé est freiné par une crise économigque mondiale.*?
Pourtant, la place de Pathé a Berlin est tellement importante qu'en 1911, les antennes Berlin
Cinéma et Berlin Photo dépendent de Pathé fréres GmbH Berlin.*® Devant la concurrence
grandissante des autres producteurs, notamment danois, suédois et allemands, Charles Pathé a
une nouvelle idée pour éviter de se faire engloutir : I'achat des films édités par les concurrents.
C'est en Allemagne que ce concept est appliqué pour la premiére fois.* D'autre part, Pathé
fréres GmbH fait édifier en 1912 un Theater de prises de vue & Tempelhof.*> Comme toutes

les sociétés francaises établies sur le sol allemand, celles basées a Berlin sont mises en

% Jean-Pierre Bertin-Maghit, Histoire mondiale des cinéma de propagande, Nouveau Monde, Paris, 2015, p36.

“ Hans Barkhausen, Filmpropaganda fiir Deutschland im ersten und zweiten Weltkrieg, Olms, Hildesheim, 1984,
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liquidation en 1917.% A la fin de la guerre, Pathé se concentre sur la fabrication de pellicule.*’
En 1921 se créé un nouveau projet de fabrication avec I'ex-AGFA (Vereinighte Glanzstoff
Fabriken AG de Elberfeld).*® La société demande des conseils & Pathé dans le domaine de la

photo-chimie.

La société Glanzfilm Aktiengesellschaft est fondée a Berlin le 13 février 1922, au capital de 20
millions de marks (115 millions de francs en 1922). La mise en marche de l'usine, construite a
Copenick, dans la banlieue de Berlin, ne débute pas avant 1926.* (...) De plus, la mise en route de
I'usine a lieu alors que les industries similaires sont en crise : Agfa n'atteint pas les capacités de ses
installations, Goerz et Lignose sont également en difficulté, Direner Werk et Zelluloid Fabrik vont
cesser leur production.®

Le développement de cette nouvelle firme se fait difficilement et n'est pas tres rentable
pour Pathé, bien que la compagnie utilise la pellicule produite. La directrice des collections
historiques de la Fondation Jérdbme-Seydoux Pathé, Stéphanie Salmon, ne cite pas la firme
Liesegang comme collaboratrice de Pathé.”* Mais I'enseignante-chercheuse hambourgeoise
Anke Napp établit des liens entre ces deux compagnies : I'hypothése d'une telle connexion se
fonde sur l'aspect extrémement similaire du Pathéorama En Egypte® et de deux films édités
par Liesegang, Egyptien | et Il, issus de la collection d'Anke Napp. Il s'agit exactement de la
méme bande de pellicule. Seuls les sous-titres en francais que l'on trouve sur les
photogrammes de films Pathé sont absents des films de Liesegang. Nous pourrions nous
demander si les films sur I'Egypte édités en Pathéorama ne font pas partie des films achetés
par Pathé pour tenter de concurrencer les autres firmes dans les années 1910.
Malheureusement, nous n'avons a ce jour, pas d'autres informations sur des connexions entre

les deux sociétés et ne pouvons étayer le sujet plus amplement.*®

En 1924, des discussions ont lieu entre Pathé, AGFA et des grands fabricants tels que
Gevaert et Eastman pour la mise en place d'un cartel de vente. Mais en 1929, Charles Pathé
soupgonne que la UFA et AGFA veulent "étouffer” le Pathé-Baby et le Pathé-Rural avec le
lancement de leurs propres appareils en format réduit™, et ces nouvelles suspicions réduisent

les collaborations. 1l est bien entendu surprenant que Pathé ait réussi a s‘accrocher au marché

“® Salmon, id., p339.
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allemand face au climat hostile qu'impose la guerre entre les deux pays.

1.1.3.2) la Deutsch-Lichtbild-Gesellschaft (DLG)

Pendant I'entre-deux-guerres, I'emprise de Pathé sur le sol allemand est vécue comme
une attaque sans precédent par les autorités allemandes. Certains films diffusés par Pathé sont
explicitement de propagande germanophobe, mettant en scéne des Allemands violents,
barbares et ivres : le cinéma est alors percu comme une arme. Afin de répliquer, des
institutions allemandes souhaitent entreprendre des sortes de campagne de prévention a l'aide
de films "germanophiles”. Sous la Premiere Guerre mondiale, l'industrie allemande et
particulierement celle de la région de Westphalie, a l'intérét de créer une organisation de
propagande. En découle alors le projet de ce qui sera la Deutsch Lichtbild Gesellschaft™, dont

la création se fait sous un jeu confus.

Devenant plus tard la DeuLiG GmbH, DLG est fondée a Berlin en 1916, au beau
milieu de la Premiére Guerre mondiale, avec le soutien de la filiale Werbung fir Deutschland
als Industriepartner und Reiseland gegen ausléndische Propaganda (“publicité contre la
propagande étrangére et pour I'Allemagne comme partenaire industriel et pays de voyage").>°
La premiére tentative de création d'une telle association se fait sous le nom de Militarische
Dienststelle fir Auslandspropaganda. De longs débats ont lieu pour savoir si le département
militaire devait dépendre du ministére des affaires étrangeres. Le ministére de la guerre et les
administrations de presse et journalistiques auraient dd alors travailler ensemble. Il s'agit
avant tout de faire de la propagande pas seulement défensive, mais aussi offensive.>’ Dés sa
création, les membres du conseil d'administration expliquent qu'il fallait faire quelque chose
contre la démobilisation. Le 2 mars 1916 de la méme année, le ministre de la guerre
recommande au ministre de I'intérieur, au clergé et au ministére de I'éducation d'utiliser tous
les moyens possibles pour éveiller et réactiver le moral des troupes et de la population.
Comme cela était déja le cas en Baviere, des mesures sont alors prises par les professeurs pour
améliorer I'ambiance dans les classes.®® Quelques mois plus tard, l'antisémite et ancien chef
du bureau de presse Erhard Deutelmoser pointe du doigt un probléme tout a fait particulier :
I'nabileté et la rapidité avec laquelle "I'ennemi” influence l'opinion publique, a I'étranger

comme en Allemagne, et comment il I'informe ou le désinforme, en diffusant notamment une
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mauvaise image de l'armée et du peuple allemand. Puisque l'arrivéee de nouveaux films
frangais en Allemagne cesse dés les premiéres années de guerre, il est évident que ce dernier
parle des films importés avant 1914 sur le territoire allemand. Ainsi, ces discussions
aboutissent a l'idée de créer un organisme capable de pallier et de défendre la nation et la
culture allemande, au sein du pays comme a I'étranger, tout en permettant au peuple allemand
de garder le moral et de rester mobilisé. La scéne théatrale du front et les films exploités en
salle sont remis en question, tant6t ne correspondant pas au goQt des soldats, tantdt étant jugés

mauvais.

En 1917, le conseil d'administration de la DLG est composé de 25 membres. Ils sont,
la plupart du temps, des militaires et des hommes politiques ou des hommes d'affaires, qui
auront souvent, par la suite, un lien avec Hitler et qui feront partie du premier cabinet du
chancelier (a I'exception de Gustav Stresemann, affilié au ministere des affaires étrangéres et
réputé pour sa diplomatie a I'étranger). Parmi ces membres, nous pouvons citer Alfred
Hugenberg, célebre homme d'affaires et homme politique, et Hjalmar Schacht, directeur de la
banque nationale allemande et ministre de I'économie en 1934. La présence et l'intérét de ces
personnalités au sein de DLG montre que I'importance d'établir des documents de propagande
cinématographique "pro” allemand n'est pas prise a la légére. Les buts de cette compagnie

rapportés sont :

se rendre attractif pour toute personne intéressée par le film et I'image lumineuse ;

— le recrutement de collégues issus des sciences et des domaines pratiques (au détriment
de théoriciens et de cinéastes "pompeux") ;

— la production de films "modele", si possible en collaboration avec des compagnies
allemandes ;

— la diffusion d'images et de films sur le sol allemand et a I'étranger dans le cadre

d'événements mondains et a travers des contrats de location de films a des entreprises,

mais aussi a travers des dons aux universités, aux écoles et aux cinémas.>®

En 1917, DLG pointe du doigt les "nations étrangeres qui colportent des mensonges
sur la culture allemande.”® Les membres parlent en particulier de la superpuissance de

l'influence de Pathé. Dans un document de propagande®, ils annexent des photogrammes

* DLG, Der Film im Dienste der nationalen und wirschaftlichen Werbearbeit, Berlin, 1917, p15. Leipzig, DNB,
1929 A 5064.
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issus d'un de leur film de 1912. Bien que le titre ne soit pas mentionné, le pitch de I'histoire
est décrit de cette facon : un enfant francais désire partir "a la chasse aux Prussiens™, bien que
son grand-pere s'y oppose et I'envoie au lit. Mais le petit garnement se léve dans la nuit pour
aller jouer a I'extérieur, et tombe sur deux soldats allemands ivres qui le pendent. Ceux-ci
entrent plus tard dans la maison du grand-pere, qui a entre-temps récupéreé la depouille de son
petit-fils assassiné. Par vengeance, le grand-pére empoisonne et tue les deux meurtriers. Un
paragraphe ironique témoigne particulierement de la méfiance manifestée envers la firme.

Voici un extrait de ce document de 1917 :

"La grande compagnie francaise Pathé, qui travaille avec un capital de 30 millions de
francs, s'est donné a ceeur joie d'exploser en popularité en France, tandis qu'elle domine
complétement le marché du cinéma en Allemagne et s'est spécialisée dans la
germanophilie, en propageant ses films qui, au final, portaient sur le mépris, la méfiance
de I'Allemagne et voulait son mal. (...) Il s'agissait souvent de la représentation de la
guerre franco-allemande de 1870/1871, dans laquelle les Francais étaient tout
naturellement et sans exception tous des héros chevaleresques, désignés comme des
combattants au ceeur noble, tandis que les Allemands étaient comparés aux Huns et aux
barbares, et ce, a travers une bibliographie qu'ils répandent depuis le début de la guerre.
Déja en 1911 et en 1912 nous provenaient des nouvelles de propagation de films de ce

genre en Amérique, en Egypte, etc."®

La proportion des films issus des entreprises Pathé projetés sur les écrans allemands
est si importante que la Katolische Lehrerverband des Deutschen Reiches exprime au
gouvernement sa crainte d'une jeunesse menacée, souillée de "Schmutz in Wort und Bild"
(mots sales et d'images de mauvaise qualité). Elle demande alors que les écoliers et que le
jeune public n'assistent aux projections de cinéma qu'en présence de leurs parents.®® Beaucoup
d'institutions religieuses voyaient alors les productions Pathé d'un mauvais ceil. Rappelons que
jusqu'en 1914, le marché mondial et allemand est maitrisé par Pathé.

A partir de 1930, DLG édite de nombreux films fixes, plaque de verre et court-
métrages, dont certains se retrouvent dans les archives des films pour Jeunesses hitlériennes
de Cologne. Les catalogues de DLG référencent également des bobines d'autres compagnies

jusqu'a leur dissolution dans les années quarante. 1l semble que les films fixes de DLG ont été

2DLG, id., p7.
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créés dans le cadre du travail de I"Aufklarungsarbeit™, consistant a faire un travail informatif

et de "redressement idéologique" aupreés de la population.®*

L'implantation de firmes francaises telles que Pathé débouche sur la création
d'organismes tels que DLG. Si Pathé s'est permis de produire de la documentation
germanophobe, DLG répond avec une volonté de combattre cette image "fausse™ véhiculée
non seulement en Allemagne, mais aussi dans toute I'Europe. Il ne s'agit pas de rétablir une
image véritable, mais de faire la promotion de I'Allemand et de I'Allemagne et d'en parfaire
I'apparence. DLG, mais aussi d'autres organismes que nous citerons plus tard, ont fortement
contribué a I'essor et a la diffusion de ces films de propagande adverse et défensive. Si I'on
prolonge le raisonnement, Pathé semble avoir renforcé la nécessité de création des
organisations de propagande, en optant jusqu'en 1914 pour une politique commerciale
invasive. Et puisque d'autres compagnies francaises adoptent ce comportement, on peut donc
estimer que leur activité en Allemagne a joué un réle dans la montée du national-socialisme,
dans la mesure ou les orientations idéologiques des organismes de contre-propagande
rejoignent celles du parti nazi. Toutes ces associations seront reprises par le régime du Illéme
Reich.

1.2) L'entre-deux-guerres

1.2.1) La Républigue de Weimar

En Allemagne, le film fixe apparait durant le régime politique de la République de
Weimar (1919-1933). La mise en place de ce régime politique découle de la révolution de
1919, dont les répercussions alourdissent la situation difficile d'un pays sortant de guerre. En
effet, elle doit faire face aux clauses du traité de Versailles, qui entrainent la réduction du
territoire, la redistribution de I'Empire colonial allemand et chamboule I'industrie. Ce traité
demande également des réparations monétaires, notamment pour financer la reconstruction de

la France. Pourtant, malgré les difficultés, le pays se rétablit assez rapidement.

La situation de I'Allemagne apreés le traité de Versailles offre de réelles perspectives, malgré la dureté
du traité. En dépit de ses pertes, le Reich reste une grande puissance. Il dispose d'une population
nombreuse, bien éduquée, aux capacités techniques remarquables, plus homogene qu'avant 1914, car
I'essentiel de ses "sources économiques de puissance” (...) est préservé. Il a un potentiel humain et
économique de grande puissance, méme en l'absence d'une forme militaire substantielle. Sa position
stratégique au centre de I'Europe s'est méme améliorée aprés 1918. Pour la premiere fois depuis sa

% Nous analyserons en profondeur un film édité par DLG et créé pour les Jeunesses hitlériennes en 1V.2.C.2.
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création, I'Etat national allemand n'a plus pour voisin immédiat I'Empire russe. (...) Le "cordon
sanitaire” de nouveaux Etats séparant I'Allemagne de la Russie est une protection car ces Etats sont
économiquement fragiles ou affaiblis par la présence de minorités nationales importantes. (...)
L'Allemagne est la seule grande puissance au centre de I'Europe capable de stabiliser cette partie du
continent. 1l y a ainsi de réelles possibilités d'influence pour une Allemagne pacifique et dynamique

(.).%

Le contexte est donc, tres rapidement et malgré la sortie de la guerre, trés favorable au
développement économique et industriel du pays. Beaucoup de firmes voient le jour dans la
région de la Ruhr, et partout en Europe, on parle des produits de la German Quality. La
période de 1924 a 1929 est désignée comme I'age d'or du régime : la période de stabilisation
de la République de Weimar. Ces espoirs de réussite politique sont propices a la création, a
I'enracinement et a la prospérité de beaucoup de sociétés. De nombreux objets sont
manufacturés et remportent des succés commerciaux importants. Par conséquent, ce contexte
est tres encourageant et renforce la production de films fixes, dont les particularités

techniques se montrent seduisantes.

1.2.2) Films fixes et jouets optigues

Loin d'étre uniquement destinés a l'enseignement, les films fixes occupent une place
royale dans le domaine du jouet optique. En suivant les intentions d'Anathase Kircher et
d'autres scientifiques des siécles précedents, ont produit des jouets en plastique récréatifs
ayant pour mission de divertir les enfants des les années 1930. On note par exemple le Dux
kino : un nouveau produit commercialisé a partir de 1935. Il s'agit d'un jouet optique basé sur
le systeme de la lanterne magique. Ce sont des "projecteurs a images alternées". Le principe
d'animation consiste a superposer deux bandes de film, une sur la partie supérieure de la
pellicule, l'autre sur la partie inférieure, lorsqu'on prend la bande de film dans sa longueur. Le
film comporte deux séries d'images, une en haut, une en bas. Pendant que le film se déroule
dans l'appareil (a deux lentilles), le projecteur projette successivement en alternance I'image
du haut, puis I'image du bas afin de créer une illusion de mouvement.® Le brevet original est
déposé par une compagnie espagnole et par Tomas Nicolau, déposé a Paris le 28 décembre
1931.% Leurs films sont d'abord édités sur des bandes de papier. Le Dux Kino renvoie au
prototype du tout premier mouvement mecanique pour lanterne magique créé en 1713 par le

physicien Heinrich Ehrenberger (1681-1759) : afin de créer une illusion du mouvement, les

%5Christian Baechler, I'Allemagne de Weimar 1919-1933, Fayard, Paris, 2007, p112.
% Sackmann, op.cit., p118
%7 Claude Mettavant, Mettavant Project, 2014, http:/project.mettavant.fr/, consulté le 02.01.2018.
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images etaient peintes sur deux plaques de verre, disposées dans un cadre en bois coulissant.

Un déplacement manuel permettait d'alterner les deux images et de créer ce bref mouvement.

Des procédés de ce type sont commercialisés un peu partout en Europe, puis les
appareils de projection hybride remportent les marchés. La plupart des projecteurs offrent
alors la possibilité de projeter des films fixes horizontalement et verticalement, des plaques de
verre et des diapositives en faisant tout simplement pivoter les magasins. Ces projecteurs
avaient le nom spécifique de "Verbundbildwerder".®® Ces projeteurs présentent tellement
d'avantages qu'ils sont recommandés par la médiathéque de films d'enseignement du Reich en
1936 (Reichstelle fiir den Unterrichtsfilm). En effet, ils permettaient d'utiliser presque tous les
supports audiovisuels et de passer du film fixe a la diapositive sans avoir besoin de changer
d'appareil. On peut remarquer qu'en France, les films fixes ne se développent principalement
qu'aprés des intentions éducatives ; tandis qu'en Allemagne, ils s'implantent dans

I'enseignement comme dans le monde ludique.

1.2.3) Liste des maisons d'édition (1919-1939)

Entre chien et loup : voila comment nous pourrions qualifier la période de I'entre-
deux-guerres. En effet, il n'y a pas de "date césure” nous permettant de comprendre
I'évolution des entreprises. Certaines sont enrblées dans le nazisme des la création du
NSDAP, d'autres résistent quelque temps, d'autres disparaissent. Il est difficile de savoir a
quel moment s'opérent les changements idéologiques au sein des institutions. En revanche,
nous pouvons affirmer que les entreprises produisant ces films sont tres nombreuses a la fin
des années 1920. Celles-ci sont semblables aux francaises : issues des domaines de
publications liés a l'enseignement, a la littérature, aux projections et aux actualités
journalistiques. Quant au catéchisme, on compte un petit nombre de bobines, bien qu'il
semble y en avoir eu moins qu'en France. On peut expliquer cela par la place plus importante
en Allemagne de I'église protestante et évangéliste de I'église catholique. Nous tenterons ici de
classer ces maisons en fonction de leurs domaines de prédilection originels : éditeur de livre
ou de photographie, producteur de cinéma et enseignement clérical. Il s'agit aussi de
rapporter les informations collectées lors des recherches afin d'essayer de comprendre leur
niveau d'engagement dans le nazisme. Toutes les maisons d'édition qui seront mentionnées

ont produit des films retrouves dans les différents fonds d'archives consultés.

% Sackmann, ibid., p119.
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Une maison d'édition liée a I'édition de livres :

Deutscher Lichtbild-Dienst : La Deutscher Lichtbild-Dienst est fondée en 1922
comme sous-département de la Reichszentrale fiir Heimatdienst, fondation sur laquelle nous
reviendrons plus tard. Un texte de 1932 accompagnant un de leur film fixe est écrit par Paul
Rohrbach. Celui-ci était un théologien protestant et fonctionnaire, mais aussi auteur de recits
de voyage. Il semblerait que "ses écrits de I'entre-deux-guerres se rapprochent des idéologies
nazies"®, bien qu'il s'en soit détourné aprés le meurtre de Patempa le 10 Aodt 1932.7 Le texte
porte sur I'Allemagne a I'étranger. 1l expose les différentes facons de retrouver sa culture a

I'extérieur du territoire. Les sujets sont assez orientés vers un chauvinisme patriotique.

Les maisons d'édition liées au cinéma, plaques de verre, diapositives et a la photographie :

Akipra : La société Akipra est fondée a Dresde. Elle produit des images lumineuses,
des appareils hybrides et des appareils de projection de film animé. La compagnie a édité un
film fixe en 1925."

E.A. Seemann Verlag : (voir la fiche de lecture en annexe n°18).

Filmoli : Les quelques informations parvenues sur la société Filmoli indiquent
gu'elle existe entre les années 1920 et 1940 a Roéthenbach an der Pegnitz, juste a coté de

Nuremberg. Elle produit des projecteurs de films et de films fixes.

L«

% paul Rohrbach, Das Auslandsdeutschtum, Lichtbildvortrag, 1932. Leipzig, DNB, 1932 A 1316.

" Victor Klemperer. LTI, la langue du Il11éme Reich, (tit. or : LTI, Notizbuch eines Philologen, trad. de I'allemand
par Elisabeth Guillot), Pocket, Paris, 1998, p216.

™ Rapport non officiel d'Anke Napp.
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Filmosto’ : La société Filmosto est fondée en 1924 & Dresde, et devient & partir de 1932 la
"Filmosto-Projektion GmbH". Elle produit des films fixes et des projecteurs. Elle est en
@) grande partie détruite en 1945, mais la compagnie Ascop nait de ses cendres aprés
19487, A partir de 1964, elle est renommée VEB Pentacon Dresden.’* Un texte joint & un film
publié en 1941 arbore un logo en premiére page sur lequel on peut voir une croix gammée
couronnant une sorte de Y a trois branches. Ce signe est une lettre runique, issue de I'alphabet
des anciens Germains et Vikings scandinaves. Cet alphabet est composé de 24 signes, aussi
utilisés en littérature, pour la divination et les pratiques magiques et graves sur les pierres
tombales. "R0n ou runar™ en ancien norvégien signifie écriture secréte. Le symbole ici présent

ressemble trés fortement a celui d'Algiz, le Leben rune, soit la lettre Z, et représente le

symbole de la protection de la vie. Il est employé par la société SS Lebensborn et utilisé
sur les tombes de SS pour indiquer les dates de naissance.” Ce texte est un manuel explicatif
pour enseigner la conception des conserves et des provisions hivernales aux femmes du
Deutsches Frauenwerk, organisation féminine créée sous la République de Weimar, puis

reprise par les nazis en 1933.

Richard Rosch, Lichtbildverlag : Richard Rdsch (1874-1936) est un homme politique
socialiste et journaliste. 1l est rapporté que ce dernier fonde une organisation politique a
Dresde, ou se trouve le siége de la société Lichtbildverlag Richard Rdsch en 1908. Il est
également conseiller municipal de la ville. Le logo de la firme est constitué de deux R, un a
I'envers, l'autre & I'endroit, collés dos & dos.’® Une publicité comprise dans un énorme
catalogue destiné aux professeurs et datant de 1926 mentionne explicitement que ses series
d'images lumineuses sur bandes de film sont destinées a I'enseignement et au divertissement
(Unterricht und Unterhaltung). La base de données de la DNB rapporte que Richard Résch a
été une victime du régime nazi.”” 1l est emprisonné en 1933 et meurt en 1936.”® Si cette
personne et cette maison d'édition concordent, nous pouvons émettre I'nypothese que la ligne
politique de la firme était a gauche, loin de I'idéologie du NSDAP. Elle a donc sans doute

refusé de se plier au régime dictatorial en 1933, ce qui a du causer sa disparition.

"2 Filmbander, Museum digital, Sachsen-Anhalt, https://www.museum-
digital.de/st/index.php?sv=filmb%C3%A4nder&done=yes, consulté le 02.01.2018.

" Informations collectées auprés de Matthias Meyer, co-créateur du site http://www.ddr-comics.de/diadefa.htm

" Sackmann, ibid.

75 Jean-Denis Lepage, La Hitler Jugend, 1922-1945, Hachette, Paris, 2004, p151.

"8 voir annexe n°3. Walter Giinther, Organisationsformer fiir Schulfilmvorfiihrungen, Abuss, 1926. Leipzig,
DNB, L:ZA 4947.

" Richard Rosch. Base de donnée de la DNB, http://d-nb.info/gnd/1017352925.

"8 Biographische Notizen zu Dresdner StraBen und Platzen, Museum fiir Geschichte der Stadt Dresden, Dr.
Rudolf Forster, Dresden 1976, p62.
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gm Stoedtner, Institut fir wissenschaftliche Projection : La création de la société est
ie estimée en 1895 a Berlin et sa disparition en 1959, aprés deux changements d'adresse
dans la capitale. Elle fabrique principalement des vues sur verre pour lanternes. Franz
Stoedtner est né le 17 mars 1870 a Berlin. 1l étudie I'histoire, I'histoire de l'art, I'archéologie a
Lausanne et Berlin. Il devient ensuite professeur d'histoire de I'art dans des écoles a Berlin
puis sur tout le territoire du Illleme Reich. C'est alors que Stoedtner a pour mission de
produire tout le matériel nécessaire a ses enseignements et a ses conférences. 1l commence
donc lui-méme a photographier (en voyageant partout dans le monde) et a produire une
collection de vues sur verre et d'images lumineuses (Lichtbilder), puis des diapositives. Ses
productions deviennent si qualitatives qu'il les rend disponibles a la commande. Cela
débouche sur la fondation de Institut fir wissenschaftliche Projektion Dr. Franz Stoedtner
(M'Institut pour la projection scientifique Dr Franz). Elle acquiert également une certaine
popularité & I'étranger.”® Ces informations sont issues d'un catalogue produit en 1940 qui
indique que toutes les vues et films (Bildreihen) sont "autorisées" (zugelassen), et que le
répertoire a donc préalablement été passé au peigne fin par la censure avant d'étre rendu
disponible au grand public. Le catalogue rapporte qu'il existe environ 10 000 vues produites
par la maison d'édition. Franz Stoedtner était marié a Dr. Ottilie Rady, historienne de I'art qui
travaillait dans le département d'architecture entre 1932 et 1937. Apres que son mari ait perdu
son travail pour des raisons politiques, elle travaille comme catalogueuse pour la société. Sa
tache est alors d'inventorier les vues relatives a I'éducation en histoire de I'art. A la mort de
son époux en 1946, elle prend la suite de l'activité de la compagnie jusqu'a sa vente en 1959.
Née en 1890, Dr. Ottilie Rady meurt en 1987.%°

Rothschloss : Cette maison d'édition est localisée a Berlin en 1926. Le nom de la

e compagnie est une fusion entre deux noms : Rothgiesser et Schlossmann. Une publicité
affirme que la production de la compagnie est composée de films pour I'enseignement et pour
la formation populaire (Volksbildung).®" Elle semble avoir d'étroites connexions avec la
compagnie Stoedtner. Un film fixe retrouvé dans le catalogue de la Schulmuseum de Leipzig
montre un film ayant pour premiére vue Stoedtner au générique, et Rothschloss a la fin. Ce

lien nous laisse penser que la production de cette compagnie était aussi dirigée par le NSDAP.

™ 45 deutsche Litchbildarbeit zum 70. Geburstag Dr. Franz Stoedtners, Berlin, Propos du Prof. Dr. Otto Schmitt,
1940, p6. Leipzig, DNB, 1940 A 12009.

8)_ucerna Magic Web Ressource, Rady Dr Ottilie, https://www.slides.uni-trier.de/person/index.php?id=6004333,
consulté le 02.01.2018.

8 | eipzig, DNB, L : ZA 4947.
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La firme a également produit des projecteurs de film animé entre 1924 et 1930.%* (voir

annexe n°4)

Les maisons d'édition liées a I'enseignement clérical :

Deutscher Evangelischer Filmdienst : La Deutscher Evangelischer Filmdienst est
fondée en 1920 par [l'initiative du Bundesdirektors des volkskirchlichen Laienbundes de
Sachsen. lls produisent et diffusent principalement des films fixes et des projecteurs. Elle est

dissoute en 1936 pour des raisons politiques.®®

Evangelische Bildkammer : Il existait plusieurs "Bildkammern” en fonction des
différents Lander. Il s'agissait d'un organe de I'Evangelischen Pressverbandes qui publiait des

livres éducatifs et religieux. Ils produisent des films et des films fixes.*

Evangelischer PreRverband : L'Evangelischer Pressverband est fondée en 1910 a
Wittenberg et devient a partir de 1919 la Evangelischer Pressedienst. Aprés la prise de pouvoir
d'Hitler, les Allemands de confession chrétienne font de I'association leur porte-parole. Ils

obtiennent le soutien des nationaux-socialistes pendant la Seconde Guerre mondiale.®®

Film-Vertriebsgemeinschaft : La compagnie est imprégnée d'évangélisme et est
U [ implantée a Berlin. lls produisent des films fixes, des diapositives, des films et

—

proposent la colorisation de films & la demande.® 1ls semblent trés tot enrdlés dans le nazisme.

1.3) Le Illeme Reich

L'année durant laquelle la République de Weimar est proclamée est aussi celle de
I'adhésion d'Adolf Hitler au DAP, un groupuscule d'extréme droite munichois qui deviendra le
NSDAP (Parti National-Socialiste Ouvrier Allemand) en 1920.%" De nombreux facteurs,
notamment internationaux, avaient déja contribué a une montée importante de l'extréme-
droite, de I'antisémitisme et du nationalisme en Allemagne avant les années 1930. Le traité de
Versailles, le sentiment d'humiliation que le peuple allemand éprouve a I'égard des mesures
prises en cette occasion, la crise financiére, la crise politique, et la crise mondiale d'octobre

1929 causée par le crash boursier de New York plongent I'Allemagne dans un chaos interne.

8 Novacon, Rothschloss & Schlossmann Berlin, http://www.novacon.com.br/odditycameras/rothschloss.htm,
consulté le 19.01.2018.

&Anke Napp, ibid.

& Anke Napp, ibid.

8 Anke Napp, ibid.

8 Anke Napp, ibid.

8 Jean-Denis Lepage, ibid., p17.
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Le pays est I'un des premiers a subir les répercussions du crash boursier : chute de la
production, effondrement des cours de la Bourse, multiplication des faillites et croissance du
chdémage. Aucune chance pour la République de Weimar d'y survivre. Dans un méme temps,
I'armée et le gouvernement frangais se montrent anti-diplomatiques et empéchent de rétablir
un climat pacifique. En effet, les Francais occupent la Ruhr en 1923 pour forcer I'Allemagne a
payer les réparations de guerre.®® Les relations franco-allemandes sont donc gravement

envenimées.

1.3.1) La Gleichaltung (mise au pas)

Dés gu'Hitler accede au pouvoir, les autorités procedent a une opération d'épuration
dans le monde politique, religieux, éducatif, juridique et culturel. Il s'agit de neutraliser toute
personne de pouvoir étant en mesure de s'opposer au NSDAP et au nouveau régime. Cette
période précédant I'élection du nouveau chancelier est nommée Gleichaltung par les
historiens, ce qui peut étre traduit par "Mise au pas" en francais. Pour Pierre Aycoberry, les
termes de Synchronisation ou de normalisation constituent une traduction plus exacte. Victor
Klemperer écrit qu'on "peut entendre le déclic du bouton sur lequel on appuie pour donner a

des étres humains une attitude, un mouvement, uniformes et automatiques."®°

La mise au pas des individus s'opéra par la terreur, l'intimidation ou la séduction. Celle des
innombrables institutions, groupes d'intéréts, amicales, et celle des grands corps obéirent a une
stratégie plus subtile. Au sein de chaque collectivité le pouvoir joua des rivalités entre les divers sous-
groupes : anciens dirigeants de gauche, conservateurs nationalistes, et les nazis. La passation de
pouvoirs franchit partout les mémes étapes : déclaration initiale de ralliement et de loyauté, ouverture
des organes directeurs a quelques collégues nazis, élimination des Juifs.*

Il s'agit de changer en profondeur la sociéte, d'éliminer tout livre suspect des
bibliothéques, de changer les noms des rues, tout le personnel de chaque institution, mais
aussi beaucoup de professeurs des écoles. En deux ans, 15 % des enseignants et 11 % des
universitaires sont révoqués ou mis a la retraite.”* La nuit des Longs Couteaux du 29 au 30
juin 1934, au cours de laquelle la Sturm Abteilung® orchestre les nombreux assassinats de
personnes dérangeantes, s'inscrit dans cet obscur contexte. Ce sont des purges violentes

destinées a "faire le ménage" et il est difficile, voire impossible d'y échapper. Cette "Mise au

8 Jean-Denis Lepage, idem, p18.

®Ppierre Aycoberry, La société allemande sous le I11éme Reich, Editions du Seuil, Paris, 1998, p 122-123.

% Aycoberry, ibid..

I Aycoberry, id., p132.

% Bataillons d'Assaut, groupe paramilitaire du parti destiné & pratiquer l'action violente contre ennemis et
opposants.

37



pas" a donc bien entendu affecté toutes les maisons d'édition de film fixe. Certaines, comme
Filmosto, sont méme reprises pour faire directement des films pour les Jeunesses hitlériennes.
Quant aux entreprises diffusant un contenu religieux, elles n'échappent pas a la regle. Ludwig
Miiller est promu premier évéque du Reich des le 23 septembre 1934. Celui-ci proclame alors
: "Un peuple, un état, une église™ et réclame une église du Reich. Ainsi, le terme de Chrétien-
allemand se répand, terme qui rend inséparable les concepts de christianisme et de
germanité.*® Cela donne légitimité & I'idée que le Volk (peuple), est de création divine et que
la race I'emporte sur le legs de la religion, puisqu'a la méme époque, on commence alors a
éliminer les Juifs convertis au christianisme. Toutefois, ces bouleversements ne se font pas

sans decombres : on compte de nombreuses divisions dans la diversité des courants chrétiens.

Miuller tente d'y remédier en révoquant beaucoup de personnel et en nommant des évéques
ouvertement racistes, et impose également un serment de fidélité envers le Fiihrer. Mais il est dépassé
par une aile encore plus extrémiste (...) qui réclamait une rupture totale avec I'Ancien Testament,
avec "sa morale juive", ses histoires du marchand de bestiaux et de souteneurs. D'autre part, cette
alliance Etat-Eglise n'est pas appréciée par les athées du parti.**

Les sociétés religieuses qui survivent au changement de régime diffusent alors des
documents de propagande nazi. Nous savons tres peu de choses sur ce qu'il advient de la
plupart de ces maisons d'édition. Les chefs d'entreprise n'avaient pas vraiment le choix : soit

ils se pliaient au nouveau régime, soit ils étaient éliminés.

La propagande est I'une des caractéristiques majeure du nouveau régime dictatorial.
Les quelques associations semblables a DLG ne suffisent pas a satisfaire les exigences de
Goebbels. En effet, puisqu'il faut remodeler completement la société, il est important d'opérer
un contréle des mentalités par la propagation de contenu provenant du parti. Ainsi, de
nouvelles organisations de diffusion voient le jour et d'autres s'étendent considérablement.
Leurs objectifs sont approximativement les mémes pour toutes : diffuser du contenu audio-
visuel et éducatif aux écoles et au grand public. Parmi les organisations que les nazis
récupérent se trouve la Reichszentrale fir Heimatdienst, créée en mars 1918 dans le but de
réorganiser et de centraliser les moyens de propagande.® Certains de ses membres ont
également contribué a la création de la DLG, comme Erhard Deutelmoser, le directeur du
Département des informations du Ministére des affaires étrangeres (Nachrichtabteilung des

Auswartigen Amtes). En effet, elle est trés similaire a cette autre organisation : elle est créée

% Aycoberry, idem., p134.
%Aycoberry, idem., p134.
% Johannes Karl Richter, Die Reichszentrale fiir Heimatdienst, 1963, p4. Leipzig, DNB, Di 1963B 3346.
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dans le but de réactiver la mobilisation et de prendre des mesures pour que la propagande soit
a nouveau efficace. Elle publie des catalogues et diffuse du contenu sur le Reich jusqu'en
1933. Elle est ensuite dissoute et refondée sous le nom de Reichsministerium fir
Volksaufklarung und Propaganda. On retrouve le nom de ce ministere sur des bobines de film

fixe pour Jeunesses hitlériennes.

Les organismes de diffusion ont tous pour but le regroupement et la propagation de
films. Alors qu'il n'y aurait eu que I'OCE en France, ils sont assez nombreux & avoir ces
missions sur I'ensemble du territoire du Illeme Reich, Autriche et Silésie comprises. Cela
entraine une offre de location beaucoup plus importante, et permet de faire valoir I'usage de
documents pédagogiques audiovisuels, chéris par la politique de propagande nazie. D'ailleurs,
le parti a produit et utilisé tant de films fixes a idéologie raciale et antisémite que leur usage
est interdit a la chute du régime. La fin de la guerre et les bombardements anéantissent la
plupart des maisons d'édition et détruisent beaucoup de bobines. Nous reviendrons sur ces
organismes de diffusion dans le dernier chapitre, en étudiant leur r6le de transmission de films

fixes dans les écoles.

1.3.2) Les films fixes produits par le NSDAP

Le NSDAP a lui-méme édité des films fixes, notamment des : Bildbericht der Woche
(Actualités hebdomadaires)®™. Ceux-ci ressemblent étroitement aux Actualités de la semaine
de Pathé ou d'Eclair. 1l s'agit de films accompagnés d'un texte destinés a étre présentés lors de
réunions ou diverses manifestations. Ils étaient en priorité concus pour les personnes qui
avaient un accés moindre aux informations ou aux cinémas et qui habitaient a la campagne.
IIs étaient également utilisés a l'armée. En 1941, 1575 exemplaires de chaque bobine étaient
produits chaque semaine.”” Ces films semblent avoir été créés sans société intermédiaire. Pour
d'autres, les autorités font parfois appel a des sociétés de production : c'est le cas de Lipropa.
Aussi appelée Lichtbildpropaganda (propagande d'image lumineuse), elle est basée a Berlin et

£.%8

produit du contenu éducatif.”™ Lipropa est un sous-département du Service de la Propagande

et du département de presse de leadership des jeunes du Reich (Reichsjugendfiihrung Presse).
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Ils font également de la publicité alimentaire, comme pour du café. semble y avoir des

% yoir annexe n°5

*’Randall Bytwerk, German Propaganda Archive, Calvin College, 2011, http:/research.calvin.edu/german-
propaganda-archive/bdwl.htm, , consulté le 02.01.2018.

% Lipropa, Lichtbildvortrag. Leipzig, DNB, 1938 A 3428.

%Karl Hoeffkes, Lipropra, https://www.youtube.com/watch?v=JUlcZ2Uz4F4, consulté le 02.01.2018.

39



connexions entre son activité et celle de DLG. On retrouve la mention Lipropa sur la plupart
des films édités pour les Jeunesses hitlériennes. D'autres films sont directement produits par le
parti, spécialement congus pour divers départements et parfois spécialement les Napolas
(groupe de Jeunesses hitlériennes d'élite), pour la Ligue des jeunes filles allemandes (BDM),
pour les SA (Bataillons d'Assaut) et pour I'armée. Certains films produits pour les Jeunesses
hitlériennes sont parfois a destination d'un public plus large qui n'est pas clairement délimité.
Les cadres et personnes référentes devaient donc utiliser certaines bobines pour I'ensemble de
la population et des civils. Le musée de Cologne et les archives de Coblence recensent des

films de ce type.'®

1.3.3) Analyse d'un film fixe antisémite

A titre d'exemple, nous analyserons maintenant un film fixe tiré de la production du
NSDAP.'® Les nazis ont produit eux-mémes un fonds de bobines & destination de leurs
troupes et de différents groupes d'apprentis. Le film fixe Jugentum, freimaurerei,
Bolchévismus 1. (Juifs, franc-macgonnerie, bolchévisme) fait partie de cette production et d'une
série de plusieurs films. Un exemplaire en a été retrouvé dans les archives de la Librairy of
Congress (Bibliotheque du Congres) a Washington. A la fin de la guerre et dans le cadre de la
dénazification, de grandes quantités d'objets ont été confisqués et ramenés aux Etats-Unis par
les US Forces, ce qui explique son voyage intercontinental. Le fonds collecté a été remis a
I'Office of War Information (OWI), puis déposé a la Bibliothéque du Congrés. 1l a notamment
servi a informer les autorités américaines des agissements nazis pendant la guerre. George
Willeman, le directeur du département des archives de films nitrate de la Bibliothéque du
Congres, I'a découvert une premiere fois en 1987. 1l suppose que ce fonds a été récupéré dans
un laboratoire, car la pellicule nitrate comporte entre 70 et 80 copies des 60 mémes
photogrammes, préte a étre coupée et a étre disposée dans les petites boites en métal. 1l s'agit
de I'un des films les plus antisémites qu'il m'ait été donné de voir depuis le début de mes
recherches. Il est tellement dense que ne nous pourrons pas en analyser tous les traits en

profondeur.

Le film est composé de 60 images en noir et blanc. Ce sont essentiellement des
photomontages et des collages de dessins, de caricatures et de photographies. Il devait

probablement étre accompagné d'un texte ou d'un enregistrement sonore. Contrairement a la

100 y0ir 1V.2.C.
0% y0ir annexe n°6
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plupart des films fixes qui sont projetés verticalement, celui-ci est congu pour une projection
horizontale. Ce sens de projection est le méme utilisé pour les Bildbericht der Woche. De par
la violence et le caractére explicite de son idéologie, il semble inapproprié pour un public
enfantin. La vue n°58 nous indique qu'il a peut-étre été produit pour I'une des premieres
branches de la Waffen SS (ou dans le but d'inciter des gens a s'engager). Il s'agit d'une
photographie d'un soldat tenant un drapeau nazi encadré par deux Runes : a gauche celui des
SS, a droite celui repris par la premiere unité Waffen-SS entierement composée d'étrangers.
La vue n°60 indique que le film a été produit par Der Reichsfuhrer SS - Der Chef des Rasses -
und Siedlungshauptamtes. La police d'écriture est tres révélatrice du ton et de l'intention des
vues : elle est différente si I'on parle de "Juif" ou "d'Allemand" : pour les premiers, elle a
tendance a étre désordonnée et chaotique, et pour les seconds, elle est souvent en Fraktur et
plus "harmonieuse”. Les vues montrant des "Juifs" sont généralement plus chaotiques, moins

jolies que celles montrant des Allemands et des "Aryens".

La premiére vue, trés surprenante, annonce la couleur d'un film hautement antisémite.
L'arriere-plan est une carte du monde, sur laquelle un serpent se dandine en premier plan,
encerclant la Russie et pointant Israél du bout de sa queue. Dans le cercle sur la Russie est
présenté le symbole communiste de la faucille et du marteau et I'étoile juive figure au niveau
d'Israél. Le serpent montre les crocs et une fumée sort de ses narines. Il a la langue sortie de
sa gueule et son regard est menacant. Nous nous apprétons a faire un voyage visuel dans la

pensée nazie.

Le film aborde la "question juive" sous plusieurs thématiques et couvre plusieurs
domaines d'instruction. Il s'agit tout d'abord de définir le Juif comme étre humain déficient,
laid et inférieur ; "salisseur" de la "Race" et fourbe séducteur de femmes allemandes ; mais
aussi voleur, meurtrier, dégénéré sexuel ; migrant indésirable et dangereux ; associé a la
franc-maconnerie et au bolchévisme. Le film se base sur des interprétations d'éléments tirés
de la littérature, de I'histoire et de I'actualité. 1l montre en contre-point les atouts de la culture
germanique et de la "Race allemande" afin de comparer les deux types. Il présente aussi
diverses personnalités juives pour appuyer le propos raciste. Bien que le titre fasse mention de
trois dangers (Juifs, franc-maconnerie et bolchévisme), une infime quantité des vues du film
évoquent les deux derniers "problemes”. Son contenu fait écho aux persécutions progressives
et aux différentes lois antisémites qui excluent progressivement les Juifs de la société
allemande, les images portant d'ailleurs le discours identique aux films antisémites des années
1940.

41



Le film, donc, commence a présenter le "Juif"* comme physiquement deficient. La vue
n°3 est un photomontage de différents corps et visages : "Juifs de tous temps et de tous pays",
peut-on lire en titre. L'un des personnages représenté posséde un “chapeau juif”, une longue
barbe, une moustache et est muni d'une canne. Les nez de ces visages sont mis en valeur par
un fort éclairage ou en étant photographiés de profil. La vue n°4 suit le méme principe, mais
pour "les tétes nordiques”. L'image ordonne huit portraits, bien plus proprement que dans la
vue précédente. Ces deux vues disposées successivement sont destinées a éveiller chez le
spectateur une sorte d'analyse comparative : on identifie dabord le type "Juif”, forcé de
constater des "anomalies” révélées dans les représentations, et on les compare avec le type
"Aryen", dont les images montrent qu'il ne souffre pas de dysfonctionnement. Ce principe de
comparaison est présent tout le long du film, parfois au sein d'une méme vue. C'est le cas des
vues n°5 et 6 : pour la premiére, on compare la photographie d'un homme du "Mischvolk"
("peuple mélange™), et celle d'un jeune homme blond. Le premier est assez agé, posséde un
physique peu avantageux et ne répond pas aux canons de la beauté en vigueur. Si ce dernier
est assis et tassé, le jeune homme est en revanche debout, les cheveux au vent, portant un
poids a la main. Il est bien portant et fait partie de la "Race"”, comme le sous-titre en fait
mention. La vue n°6 suit cette méme technique ridicule : deux images mises c6te a cote, celle
de jeunes garcons fins et torses nus courant dans l'eau et s'amusant en entreprenant une
activité sportive, et a droite celle de vieillards barbus aux grands chapeaux et canne a la main.
Le film nous indique également les "différentes races du Juif" avec la vue n°7 intitulée "Der
Jude, ein Bastard." On nous présente quatre hommes de profil : la "race orientale”, "Hamit",

"Vorder-asiat" et "Negre".

D'autre part, un bon nombre de vues présentent une autre caractéristique du "Juif" : le
voleur. Sur la vue n°13, on présente trois images. Tout d'abord, une caricature d'un "Juif" qui
gratte la terre pour dénicher un trésor ou un batiment antique s'écroule en arriére-plan. La
deuxieme est une gravure d'hommes barbus et &gés ; et a droite, on nous présente une
nouvelle caricature : un homme nu, fort, au long nez, a moustache et portant un chapeau
affublé d'une étoile de David. Il écrase un homme miniature de son énorme poing tout en
tenant une sorte d'outil agricole de l'autre. La vue n°14 est un photomontage présentant de
nombreux hommes a longue barbe, grands chapeaux noirs et agés. Certains d'entre eux
semblent se cacher derriere des murs et d'autres tiennent des objets de valeur. A gauche de
I'image, un homme tend la main droite comme pour demander de I'argent en regardant vers le

bas. L'angle de la photographie évoque I'image bien connue de la lithographie Der Ewige
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Jude de Hans Staliiter datant de 1937. C'était une affiche de propagande commandée par le
parti nazi dans le cadre d'une exposition antisémite & Munich.'® Il s'agit de montrer l'avarice
du "Juif": il regarde dans sa main les quelques pieces d'or qu'il aura collectées. La vue n°17
nous dépeint, dans la partie supérieure de I'image, encore des hommes moustachus, aux longs
nez et a chapeaux se prélassant dans les rues. La partie inférieure de cet énieme montage
grossier montre des ouvriers travaillant dans des usines ou dans des champs. En juxtaposition
a I'image, on lit : "Le Juif évite le travail, il laisse les autres travailler pour lui." La vue n°18
est similaire : mise en corrélation d'images d'hommes richement vétus dans des restaurants en
compagnie de femmes et d'images de mineurs, de soldats, de marins qui semblent tres affairés
a leurs travaux. La vue n°27 met en parallele le "konigliche Kaufmann™, un homme représenté
comme un commergant international, et les "schacher Juden™. Dans la premiére image, le
commercant a une main pleine de bourses de monnaie et pointe du doigt une cargaison. En
dernier plan, on voit des bateaux au large. Ces éléments indiquent le travail que I'intéressé
fournit pour gagner son pain : il ne chéme pas et travaille dur. En revanche, la deuxiéme
image montre un "Juif" assis dans un fauteuil, lisant un livre et buvant du thé en arriére-plan.
En premier plan, nous avons a nouveau l'image du "Juif éternel” qui tend la main et mendie
sans se donner la peine d'entreprendre un travail difficile. Conclusion avancée : "le Juif craint
les métiers dangereux." Le "Juif" est donc opportuniste et profiteur du systeme et de
I'ensemble de la société allemande. Il est également associé a la franc-magonnerie spéculative.
Les vues n°19 et 20 avancent gu'ils sont responsables du chémage en Allemagne et de la crise
de la bourse. La vue n°51 montre le "Juif" dans I'économie allemande. Un diagramme montre
que jusqu'en 1933, la proportion des "Juifs a la banque du Reich", dans les chambres de
commerce et a la bourse est supérieure a celle "qui ne sont pas Juifs" : jusqu'a 60 %. Le
revenu global par "téte de Juif" par rapport aux '"non-Juifs” est en 1930 également montré

comme significativement supérieur.

La vue n°21 fait office de transition : intitulée "monuments en pierre du troisieme
Reich"”, on voit des photographies de belles béatisses de I'Empire. S'ensuit une vue (n°22)
d'une femme bien vétue et correspondant aux canons de la beauté de I'époque. Elle est
semblable a une actrice allemande et porte des vétements évoguant la Grece antique, période
chérie par les nazis. On voit ensuite une mere et trois petites filles regardant hors champ, un

leger sourire aux levres. Ces enfants représentent I'avenir de la patrie. Puis la vue n°24 titrée

1921 udovic Riquier, Der ewige Jude, analyse, 2007, http://www.ac-
grenoble.fr/disciplines/hg/file/pedagogie/lycee/lere/histoire/LRJuiferrant/Le_juif _errant_1937_2007.pdf,
consulté le 02.01.2017.
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"Les Juifs de tous temps ont toujours déshonoré la race” montre comment le "Juif" souille la
"race allemande” : Une jolie blonde est assise dans un parc aux c6tés d'un homme gras,
chauve et pansé d'un bandage sur le ventre. Sur la vue suivante, le dessin représente une
blonde et "un Juif" s'embrassant dans les broussailles d'un champ de blé. Le premier plan
indique que le "Juif" a laissé sa canne et son chapeau pour se lancer dans des ébats amoureux
avec "I'Aryenne”. Ici, la femme est percue comme un objet d'appartenance & la patrie
allemande, mais aussi de conquéte. Elle est dépossédée d'elle-méme et constitue une menace
pour la prospérité de I'espéce : le "Juif" attaque par la procréation indésirable et vole ce qui
appartient aux Allemands. Cette idée se retrouve dans les vues n°28, 43 et 44. Dans la vue
n°43, trois photographies mettent en scene des hommes "juifs" et des femmes "aryennes".
Deux d'entre-elles sont grossiérement explicites : les hommes portent un regard belliqueux sur
les femmes et ont des positions voltées. En 1935 est proclamée a Nuremberg la loi pour "la
protection du sang et de I'honneur allemand”, qui interdit le mariage entre "Juifs" et citoyens
"de sang allemand" ainsi que les rapports extraconjugaux. Le film en profite également pour
désigner le "peuple juif" comme "sexuellement dégénéré”, se justifiant par I'exemple du Dr.
Magnus Hirschfeld. La vue n°45 le présente a l'aide d'un titre entre guillemets ironisant sur sa
position scientifique : "le psychologue sexuel™. Hirschfeld est aujourd'hui considéré comme
I'un des pionniers des mouvements pour les droits homosexuels et a avoir porté la question du
genre sur le plan scientifique. A cause de la montée du nazisme, il s'exile dans les années
1920 et les livres de ses bibliotheques deviennent du combustible pour les autodafés. Il est
I'une des victimes qui pour les nazis justifient "sa déficience sexuelle™ par sa "condition de
Juif".

Un autre "défaut du Juif" pour les nazis est d'étre fourbe : il complote. 1l est a I'origine
de grands massacres historiques, comme le montre la vue n°12. Celle-ci est composée de trois
dessins. A gauche : Un "Juif" pointe du doigt, depuis un balcon, un homme muni d'une épée
qui décapite ses semblables. En second plan, on distingue une multitude de pendus. Le dessin
possede un titre : Purim, dont le point du "i" ressemble a une étoile de David. Purim est une
féte juive célébrant la délivrance d'un massacre. L'image du milieu est celle d'une guillotine et
d'un condamné a mort avant son exécution. Une foule, en bas de l'image, exprime son
engouement quant a sa mort. En haut de I'image, on peut lire "1793". Le condamné a mort
serait donc Louis XVI, que le peuple frangais a fait exécuter lors de la Revolution francaise.
Rappelons que pour les nazis, la Révolution francaise est une conspiration franc-maconne.

Enfin, a droite, un homme a lunettes et grand nez tient un poignard. On distingue un océan de
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cranes a perte de vue et des sortes de flammes en arriere-plan. Car le "Juif” est également "un
meurtrier”, comme tentent d'expliquer les vues n°55, 56 et 57 : on montre d'abord le portrait
d'un dignitaire nazi, puis celui d'un homme inconnu, puis un montage des deux photographies
: a droite, I'nomme de la vue n°56 est encadré dans une étoile de David et est sous-titré "Le

meurtrier".

La vue n°38 fait référence a la conversion de certains Juifs au catholicisme pour éviter
leur perte de privilége. La partie gauche montre de nombreux actes de conversion a la religion
chrétienne, et la partie droite est un dessin d'un "Juif" a genoux, la main sur le ceeur, devant un
curé qui l'absout de ses péchés. Le "Juif" a une étoile de David dans sa main gauche, qu'il
cache derriere son dos. Le photogramme veut démontrer que malgré sa conversion officielle,
il n'est pas devenu catholique de cceur et qu'il restera ce qu'il est par essence. D'autre part, le
film démontre que le peuple est "migrant et indésirable”. La vue n°8 explique comment les
"Juifs" se sont répandus en Europe et sont arrivés depuis la Palestine. C'est une carte qui
montre les différents chemins qui les ont mené jusqu'au nord de I'Afrique, en Europe et en
Asie entre le ler et le XVVéme siécle. La vue n°10 montre trois photos issues de quotidien de
nomades. Les nazis associaient l'idée de migration du "peuple juif" avec ceux-ci. La vue n°49
est une caricature de carte du Illeme Reich titrée "13 Juifs par jour!". On y voit treize
individus entrer sur le sol allemand. Un peu a part, la vue n°48 fait référence a de la
"propagande juive". Elle montre des affiches de films et de représentations théatrales qui sont
du "poison dans les films et sur la scéne ". Sont cités : in der Elften Stunde, Marlorhaus, Drei
in einem Bett et Der Weg zur Divine. Suivant I'idée de discréditer la "production juive", la vue
n°46 est un collage de diverses sculptures, photographies et tableaux dits "juifs”. Elle vient en
contre-point de la vue n°47 qui présente le "bon™ art allemand, composé d'objets antiques.

Le film s'appuie sur des éléments littéraires et historiques. Le mythe biblique de David
et Goliath semble occuper une place importante dans la construction des arguments
antisémites. La vue n°30 est constituée de 3 caricatures : a gauche, une représentation de
David et Goliath montre un premier personnage caché derriere un arbuste, un lance-pierre a la
main et il attend le moment opportun pour charger sur un Goliath qui ne voit pas venir le
danger. Le film a, bien entendu, également une dimension religieuse. Il est surtout question
de montrer la souffrance du peuple chrétien a cause des vices causés par les "Juifs" : Dieu
punit les humains et ils doivent se racheter par la flagellation, comme dans la vue n°35 ou I'on
Voit des gravures apocalyptiques, mais aussi dans la vue n°36 qui représente le Martyr du
Christ. L'une des trois images montre un Christ en train de se flageller.
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Enfin, le film s'appuie sur des scandales et des personnalités politiques et scientifiques.
C'est le cas des vues n°31, 32, 39, 41, 42, 45, 50. La vue n°31 accuse la République de
Weimar d'avoir été "d'accord avec la signature du traité de Versailles." et leurs dirigeants
d'étre des traitres. Ainsi, en plus d'étre antisémite, le film rejette et accuse le régime antérieur.
La vue n°41 est une photographie de Karl Marx, qui était détesté par les nazis de part sa
"condition juive" et son idéologie communiste. La vue n°42 s'intitule Systemgrossen. C'est un
collage de diverses "personnalités juives" : Karoline Berg-Rolf, Levoré-Nissen, Hugo Preuss,
W. Rathenau, Georg Bernhard, Isidor Weiss, Rudolf Hilferding et Eissne. Certaines de ces
personnalités frangaises, allemandes et autrichiennes sont connues pour avoir joué un role
dans la constitution de Weimar ou pour étre des hommes d'affaires d'envergure. La vue n°50
est intitulée Der Gigant der Korruption et constitue un scandale. On a cing portraits : Willi et
Leo Sklarek, Justizrat Werthauer, Jakob Goldschmidt et Kutisker. La plupart de ces
personnes ont fait partie d'une importante affaire de corruption. A la fin du film sont montrées
des manifestations antinazies. La vue n°54 est un collage de photographies de catholiques
défilant en tenant des pancartes. On peut lire sur celles-ci : "Catholics and Jews - Join in anti-
nazi protest” ou encore "the catholic Church is anti-fascist.” Une autre photo montre une
voiture de manifestation sur laquelle est posée une pancarte : "Judea declares war on
Germany. Boycott all german goods." Ces images proviennent donc d'un pays anglophone. Le
film se clot avec la vue n°59, ou des soldats en marche se dirigent vers une victoire encore

probable.

Ce film témoigne de l'idéologie antisémite nazie et dévoile un aspect exhaustif de la
haine inhérente a ce racisme. Bien entendu, les auteurs ont réécrit I'Histoire a leur maniere
pour justifier cette ségrégation. Le contenu de cette bobine est similaire a celui que I'on trouve
dans d'autres films et livres de propagande nazie. Toutefois, notons que ce film n'est pas
représentatif de la diversité phénoménale de films fixes que I'Allemagne a produit au cours du
XXeéme siécle. D'autres ont également été produits par des personnes refusant le nazisme et
dans d'autres contextes politiques.

1.4) De 1945 a nos jours

La victoire soviétique de Stalingrad en 1943 et le débarquement en Normandie du 6
juin 1944 sonnent le début de la fin pour le I1léme Reich. Hitler se suicide dans un bunker le 8

mai 1945 et I'Allemagne capitule sans que des négociations soient possibles. S'en suivit une
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période tres difficile pour le peuple allemand. Les Soviétiques, Américains, Francais et
Britanniques se partagent le territoire de I'ex-11léme Reich pour surveiller, et bien entendu
punir I'Allemagne déchue :

Libération pour les uns, humiliation pour les autres, I'occupation des Alliés re-divisa cet espace en
quatre parties aux frontiéres plus ou moins artificielles et plus ou moins étanches, a I'intérieur
desquelles régnait une agitation de fourmiliére.*®

Entre 3,3 et 4,3 millions d'hommes ont été tués ou declarés disparus a la guerre, entre
400 000 et 500 000 civils ont péri pendant les bombardements et 1,3 million ont fui aux Etats-
Unis. L'Holocauste est chiffré a 6 millions de Juifs, mais aussi de personnes racisées, gitans,
et handicapes, déportés dans les camps de concentration (souvent en dehors de I'Allemagne)
ou exilés. Cela engendre dans le pays le plus important bouleversement démographique qui ne
soit pas causé par la maladie. Dailleurs, le bilan de la Seconde Guerre mondiale est le plus
dramatique que I'hnumanité ait jamais connu avec un total de plus de 50 millions de victimes
dans le monde. Un grand nombre de villes sont détruites par les bombardements alliés et la
défaite entraine les différentes couches sociales dans un désespoir et désenchantement des

plus total. Le pouvoir est désormais entre les mains des vainqueurs de la guerre.'%*

1.4.1) La dénazification

En 1945, la plupart des maisons d'édition créées pendant I'entre-deux-guerres ont
disparu. La plupart d'entre elles ont été bombardées ou ont fait faillite. Comme toutes les
entreprises allemandes, les autres maisons d'édition ont été réquisitionnées par les Alliés. Cela

fait partie du programme de dénazification (Entnazifizierung) qui entre en vigueur des 1945.

Ce processus est lancé par les accords de Postdam (2 aoQt 1945) qui prévoit, outre I'éradication du
nazisme et du militarisme dans les institutions et la vie publique allemande, des mesures en vue de
reconstruire la vie politique sur une base démocratique et une coopération pacifique a la vie
internationale. Ainsi, la dénazification comprend d'emblée deux volets : un volet punitif (sanctionner
et épurer) et un volet constructif (réformer et démocratiser). Le processus s'inscrit donc dans une
perspective temporellement double, la confrontation avec le passé nazi et la construction de I'avenir
de I'Allemagne.'®

Officiellement, cette opération s'acheve en 1948, bien que le volet constructif se
poursuive jusqu'a la création des deux Etats (RFA/RDA). On assiste a une épuration des livres

nazis dans les bibliothéques en arrachant la premiére page affublée d'une croix gammée. En

103 Aycoberry, id., p383.
104 Aycoberry, ibid.
1% Marie-Bénédicte Vincent, La dénazification, Perrin, Colleciton Tempus, Paris, 2008, p9.
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ce qui concerne les intentions des autorites francaises, il s'agit d'un probléeme plus important
que d'épurer la bibliographie nazie :

Pour les Francais, le phénoméne nazi importe moins que "I'éternel probléme allemand", responsable
de trois guerres contre la France en 1870, 1914 et 1939. A la traditionnelle politique francaise de
sécurité militaire et économique s'ajoute un nouvel objectif aprés 1945 : agir sur la société allemande
pour lui faire perdre son potentiel agressif et expansionniste. C'est I'objectif de la démocratisation,

mentionné dans les "Directives pour notre action en Allemagne" qu'adopte le gouvernement
provisoire du général de Gaulle le 20 juillet 1945,

La peur de "I'Allemand" se base sur la perception d'un ennemi invasif, qui se
reconstruit facilement et qui est une menace pour la France. Elle perdurera largement
jusqu'aux premiers réels efforts de réconciliation franco-allemand dans les années 1960 et
jusqu'a la création du duo Mitterrand-Kohl. Pour les autorités francaises, il est trés important
de modifier en profondeur les valeurs et les idées allemandes pour éviter une nouvelle
catastrophe. A nouveau, on procede a une epuration du personnel administratif. On interroge
et traite six millions d'adhérents au NSDAP, dont la plupart sont finalement classés
"Mitlaufer”, c'est a dire suiveur (qui se sont conformés aux événements sans vraiment

approuver les idées)%’

. Drailleurs, les professeurs qui exercaient sous la République de
Weimar reprennent leur poste et remplacent les enseignants nazis qui éduquaient les enfants

sous le I11éme Reich.

1.4.2) RDA et RFA

En 1948, s'opére la fusion entre les territoires francais, américain et britannique afin
d'accélérer la reconstruction européenne et de combiner les forces alliées. Beaucoup de pays
européens acceptent le plan Marshall proposé par les Etats-Unis, destiné a aider
économiquement et financiérement I'Europe. L'URSS rejette fortement cette offre, et entraine
d'autres pays de I'Est dans ce refus. Par la suite, les rapports soviético-américains se dégradent
et on assiste au début de la guerre froide, marquée en paralléle par la création de la CECA
(I'ancétre de I'Union européenne) bénéficiant du soutien des USA. Ainsi se créent en 1949 la
RFA a I'Ouest (République Fedérale d'Allemagne, soit BRD en allemand) et en réaction du
coté soviétique, la RDA, (République Démocratique Allemande, soit DDR en allemand).
L'Allemagne de I'Ouest connait un miracle économique a partir des années 1950. Elle accepte

I'aide offerte par les autres nations (Etats-Unis et Europe), et elle se plie au régime capitaliste

1% Vincent, ibid.
197 Marie-Bénédicte Vincent, Histoire de la société allemande au Xxéme siécle, Le premier siécle 1900-1949,
Collection repéres : Histoire, Paris, 2011, p108.
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imposé par les américains. Ce n'est, en revanche, pas le cas de I'Allemagne de I'Est, qui sort
difficilement de la crise. Les tentatives répétées d'imposition d'un systtme communiste ne
fonctionnent pas et les autorités ne veulent pas écouter la réaction des Allemands. Chaque
annee entre 1948 et 1961, des milliers de personnes quittent le territoire pour se lancer dans
une nouvelle vie a I'Ouest, I'espérant plus libre et plus riche. Une fracture se créée
définitivement entre les deux Etats avec le rideau de fer, dont la construction commence dans
la nuit du 12 aolt 1961. Au-dela du drame humanitaire et de l'indignation que ce mur
provoque, cela renforce considérablement la rupture industrielle et économique entre RFA et
RDA. Des deux cotés du mur, l'activité des entreprises reprend & des rythmes différents.’®® A
I'Est, les quelques entreprises encore existantes relancent leur production. De part les
réquisitions et la mise sous tutelle de toutes les entreprises allemandes, Filmosto, auparavant
nazie, devient Ascop en 1948. La compagnie change alors radicalement de ligne éditoriale, se
spécialisant dans le divertissement des enfants : elle se convertit au conte et délaisse la
production de matériel pédagogique. A cette époque, d'autres maisons s'enracinent dans la
région : Imago, Mikrolus et Drei Ring-Bildschau pour les plus connues, mais aussi Weno a
Dresde, Karl May Verlag, Sport-Strahlbildband, Berlin-Werbung Berolina, et aussi religieuses
et catéchétiques, comme Bildstelle des Evang. Jundmannerwerks et Katechistische Hilfsmittel
a Magdeburg.'® Les thématiques de ces films sont souvent des contes avec une intention
éducative et moralisatrice. Ces films fixes s'inscrivent dans la lignée des autres objets qui sont
tres populaires en Allemagne de I'Est. D'autres institutions produisent des films fixes sans
nécessairement les commercialiser. Ils sont créés a des fins de propagande et servent les
intéréts d'associations telles que la Gesellschaft fir Deutsch-Sowjetische Freundschaft (DSF,
Société pour I'amitié allemande-soviétique). Cette société était chargée de diffuser des
informations sur la culture russe et soviétique en RDA. Elle devient trés rapidement un outil
de propagande directe pour discréditer la RFA et le systeme capitaliste. D'autres institutions
similaires produisent des bobines : die Gesellschaft fir Sport und Technik (la Société des
sports et techniques), das Ministérium flr Nationale Verteidigung (le ministere de la défense
nationale) et der Stab der Zivilverteidigung der DDR (I'état-major pour la défense civile en
RDA). Enfin, des manifestations sportives sont photographiées et éditées sous forme de film
fixe et vendues dans les boutiques de photographie. Cela permettait de faire la promotion

d'évenements sportifs organisés par le nouveau régime.

198 Aycoberry, ibid.
%Quelques informations supplémentaires peuvent étre trouvées sur le site diarollfilme.de, mais sont
insuffisantes pour établir de courtes bibliographies.
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Si les termes allemands pour désigner les films fixes étaient jusqu'a présent "Bildband"
et "Filmstreifen”, "Diarollfilme™ est le nouveau qualificatif qui désigne la production
d'Allemagne de I'Est. La DEFA, entreprise a laquelle nous dédierons la sous-partie suivante,
démocratisera largement l'usage de ce nouveau terme. Dans les années 1950, Dresde est le
centre de production de Diarollfilme le plus important en RDA. C'est la que sont basés les
siéges et les usines des compagnies Drei-Ring Bildschau, Mikrolux, Elgo-Film et Ascop. Les
themes des films sont orientés sur les villes et les paysages des campagnes, les ccuvres d'art,
les sciences et I'enseignement technique. D'autres étaient des contes, a portée humoristique ou
dédies au genre d'aventure. Les dessinateurs de ces films ne sont pas toujours mentionnés, et
quand ils le sont, comme le dessinateur Heide Jungmichel, qui a dessiné quelques bandes pour
la compagnie Drei-Ring Bildschau, on ne les connait pas pour d'autres créations. C'est la
DEFA qui commence a commercialiser des films dont les dessins sont faits par des
dessinateurs connus, basés sur des travaux antérieurement realisés. Ces films sont aussi des
rééditions de contes ou de livres populaires précédemment édités. L'aspect filmique leur
donne une nouvelle valeur de denrée rare : les amateurs les plus passionnés s'empressent de
les posséder et de les collectionner.*®® Se basant sur ce principe, E.W. Dia édite les histoires

de Struwwelpeter et de Maus et Molli, et Imago édite les aventures de Wilhelm Busch.

1.4.3) Bande dessinée et bande de film

Des maisons d'édition de bande dessinées ont eu I'excellente idée de se servir du film
fixe comme support alternatif au papier. En RDA, les bandes dessinées étaient assez
populaires pour rendre célébre des personnages mythiques comme Max und Moritz. Son
succes l'inscrit dans la liste des moyens de propagande. Le régime soviétique créé le journal
Frosi (Frohlich sein und singen, "étre content et chanter™) et le magasine mensuel Mosaik,
lancé en 1955, dans lequel sont publiées des BD pour enfants sous controle étatique. Cette
revue était financierement trés rentable et éditée a plus d'un million d'exemplaires. Elle est
encore aujourd'hui disponible a la vente dans les kiosques. Ces BD étaient toutefois un
probléme pour la culture socialiste : leur contenu n'était pas satisfaisant en matiere de qualité
littéraire et éducative.'** Le probléme était principalement que I'on montrait des images
comme base pour I'histoire au détriment du mot et d'un aspect plus littéraire. De cette facon,

les films fixes suscitent l'intérét des éditeurs pour leur reproduction. Ce support était d'ailleurs

10 sackmann, id., p122.
1 \Weisshahn in Sackmann, id., p124.
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préférable pour le genre : la fusion entre I'image projetée et la bande dessinée semble étre une
bonne alternative de divertissement. En effet, le support Diarollfilme empéche de considérer
la bande dessinée comme une ceuvre littéraire tout en permettant sa projection. Selon les

membres de I'association DDR-Comics de Dresde®?

, Spécialistes et historiens de la bande-
dessinée en RDA, il s'agit de recycler le concept de BD pour éviter que I'on pense que c'est de
la littérature, et de le déplacer sur de I'image projetée. Le film fixe et la littérature s'en
verraient anoblis. D'autre part, le principe de succession d'image fixe colle parfaitement avec
le concept des vignettes. Aussi, en se calquant sur ce support, la vitesse de lecture du
spectateur est respectée, puisqu'elle correspond au rythme qu'il choisit. Cela est impossible
pour le film animé, puisqu'il défile sans consulter celui qui le regarde.’™ Des films fixes
Mosaik sont édités par DLK Dresden, une petite compagnie spécialisée dans les cartes
(Bildmappen) entre 1977 et 1983. Ce sont des films plutdt chers par rapport a ceux proposés
par d'autres compagnies (comme la DEFA)**. Les compagnies E.W. Dia et Imago sont
connues pour étre deux des plus importants fournisseurs de films fixes de séries de bandes
dessinées dans les années cinquante et soixante. Certains chercheurs en histoire de la bande
dessinée affirment que ce transfert de support aurait sauve le film fixe de la faillite. Dans les
anneées 1960, des vinyles de 33 tours destinés a accompagner des films fixes sont
commercialisés. 1l y avait méme des "Diabetrachter", appareils congus spécialement pour leur
projection, comme celui de marque Meccano Triang. lls sont similaires a ceux produits par
Walt Disney dans les années 1960. Mais la vitesse ne correspond alors plus a celle du lecteur,

puisque le tempo est calqué sur le son du vinyle.'*

Le déploiement plus important du film fixe en RDA qu'en RFA s'expliquerait par un
développement plus rapide de la télévision et du long-métrage. En RFA, la projection de
diapositives et de films fixes est marginale et vite remplacée par d'autres supports
audiovisuels tandis que les Diarollfilme sont commercialisés a bas colt en RDA. Cela le rend
tres populaire et disponible aux plus démunis. Une autre théorie avance que l'isolement dans
sa chambre pour ne pas se sociabiliser serait comme un acte de résistance au régime
soviétique, qui vise a mettre en commun l'existence de chacun au détriment de tout
individualisme. La tradition de l'usage de ces Diarollfilme se perpétra jusque dans les années

1980. En effet, ils constituaient un média remarquablement populaire en RDA. Selon l'une des

112 pssociation DDR Comics, http://www.ddr-comics.de/index.html, consulté le 01.05.2018
13 Sackmann,id., p115.

4 \Weisshahn, in Sackmann, id. p130.

115 sackmann, ibid. p120.
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collectionneuses les plus importantes d'Allemagne, Karla Kropp, dont la collection comptait
environ 1600 films fixes en 2006, il y aurait eu I'édition de 3000 films fixes originaux en
RDA. Elle explique qu'il y avait aussi des films édités en "extra" et qui sont une sorte de
trésor d'enfance, la plupart du temps, des contes. Selon un employé de la DEFA, presque

chaque enfant avait un projecteur de film dans les années 1950.11

1.4.4) Les films fixes de la DEFA

La DEFA est créée le 17 mai 1946 sur les cendres de 'UFA' (la compagnie de
production berlinoise fondée en 1917 et dissoute en 1945). La DEFA produit le 15 octobre de
la méme année le premier film allemand daprés-guerre et relance [l'industrie
cinématographique en Allemagne de I'Est. Elle remporte le monopole de production
cinématographique dans la région et acquiert une popularité non négligeable a I'étranger. Sa
premiére firme concurrente de film fixe est Imago. Avec un budget annuel compris entre
trente et quarante millions de Marks-est, elle est également trés populaire pour son catalogue
tres fourni de films fixes. Méme avant la création de la RDA, la DEFA devient une société
germano-soviétique. Elle se caractérise essentiellement par sa ligne antifasciste et
communiste. Bien entendu, elle est sous le controle de la STASI, la police de contrdle
soviétique.

L'activité de la DEFA obéit en effet a une mission ambitieuse : elle n'est pas seulement chargée de
produire des courts, des moyens et des longs métrages, elle a pour objectif de générer de l'idéologie,
de la conscience, de l'identité. Derriére le signe de la DEFA se cache certes une grande firme
cinématographique, mais avant tout un vaste projet politique et culturel. C'est en ce sens qu'elle est

une usine a réves du socialisme réel, un "Hollywood de I'est” (...) En somme, le film antifasciste est a
la RDA ce que le western est aux Etats-Unis.'*®

La RDA se présente comme un Etat qui aime les enfants et leur donne une place
presque centrale. La DEFA produit ainsi de nombreux films destinés a un public jeune, pres
de deux cents étant désignés de bonne facture. Sa mission principale est de contribuer a une

éducation socialiste, en mettant en avant une représentation fidéle de la réalité.

Ces films ont pour point commun de se dérouler durant I'entre-deux-guerres. Cet ancrage historique a
pour but d'expliquer au jeune public le trajet suivi par leurs parents et le fondement idéologique de la
RDA. Drautres films, cette fois contemporains, ont pour objectif d'apprendre aux enfants a se
comporter au sein de la collectivité socialiste et a résoudre les conflits qui peuvent y surgir. Ces films

patricia Vester, Das sprechende Licht, DEFA, Berlin, 2007, p33.

Universum Film-AG.

18Cyril Buffet, Défunte DEFA, histoire de l'autre cinéma allemand, 2007, Edition du Cerf, collection 7éme art,
Paris, p10.
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condamnent non seulement I'individualisme, mais méme le héros doit admettre que personne ne peut
s'en sortir seul. La DEFA puise aussi abondamment dans le repertoire classique de la littérature de
jeunesse, recourant aussi bien a des contes qu'a des romans. Méme les histoires des fréres Grimm sont
altérées.'™

Un festival annuel du film pour enfants a Gera (dans le Thiirigen) est inauguré en 1979
pour faire honneur a ces productions. Pres de soixante-cing dessins animés sont produits
chaque année, dont certains coproduits par la télévision et diffusés dans des pays de l'est.
Puisque le genre du film pour enfants est moins surveillé que les autres, il est attractif pour les

cinéastes :

Ils permettent d'entreprendre des expériences esthétiques et de traiter des sujets délicats, notamment
ceux inspirés de contes qui, grace a leurs éléments utopiques ou fantaisistes, autorisaient I'analyse
détournée d'une société qui perturbe I'accomplissement de désirs humains et I'épanouissement des
individus. (...) Le développement de ce genre a partir de 1953 s'explique certes par la nécessité pour
la DEFA de regagner les faveurs du public. Mais il correspond également a une phase de dégel
politique.'®

Selon Patricia Vester, les films de cinéma de la DEFA avaient en effet mauvaise
réputation et étaient mal-aimés des Allemands, et ce, en grande partie a cause de la censure
tres importante de la plupart d'entre eux. En revanche, des milliers de films fixes produits par
la compagnie sont vendus chaque année. Bien que meconnue de la plupart des historiens, une
quantité phénoménale en a pourtant été éditée. Patricia Vester, bénéficiére de la bourse de
recherche de la DEFA-Stiftung de 2007, a recensé un répertoire de prés de 400 films'** dont
300 édités dans les années 1950.%%% Leur projecteur officiel est la “Pouva-magica®. Elle a été
développée par l'ingénieur Karl Pouva (1903-1989). Apres la nationalisation de ses travaux en
1972, le projecteur est renommé Magica jusqu'a la chute du mur. Le codt du projecteur était
tres peu élevé : 22,10 Marks. Dans les années 1970, la production déménage a c6té de Dresde,
a Edelstahl Freital. Le matériel utilisé pour faire la couleur des films provenait de Wolfen,
ville au nord de Leipzig, ou la firme Orwo produisait ses négatifs.*?* Ces films étaient achetés
dans les kiosques, les boutiques de photographie et les grandes surfaces. Les enfants les
collectionnaient comme des billes ou des cartes de marque. Les bobines étaient disposées
dans de jolies petites boites carrées en plastique plus grosses que la moyenne, faites d'un

couvercle rouge et d'un socle blanc. (voir annexe n°7) Elles étaient particuliérement

19 Buyffet, id., p87.

120 Byffet, id., p92.

121 \fester, id., p26.

122 \\Meisshahn, in Sackmann, id., p123.
123 yoir annexe n°7

124 \fester, idem., p27.
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appréciées pour ce design original et peu commun. Dans les premiers films fixes de la DEFA,
on ne retrouve jamais de texte sur les images. Les premiers étaient composés de photos de
voyage. Le texte était joint sur une feuille de papier (bei blatt), principe qui est retrouve pour
bon nombre de maisons d'édition, francaises comme allemandes. Il était aussi recommandé
d'investir dans le vinyle existant et destiné a étre passé pendant la projection du film. Les
dessinateurs de ces films ne sont pas toujours cités, mais plus que dans ceux d'autres firmes.
Le caricaturiste et dessinateur de BD Willy Moese (né en 1927) et son camarade Freund
Jurgen Kieser (né en 1921) sont souvent crédités. lls créent ensemble quelques BD qui sont
plus tard retranscrites en films fixes.*® Ils reprennent aussi des personnages de BD connus et
écrivent de nouvelles histoires, qui sont alors uniqguement éditées sous forme de film fixe. Ces
films deviennent des "raretés" que les amateurs s'empressent de posséder et de collectionner,
mettant souvent en scene des animaux et des héros appréciés comme Trux et Droll, Fix und

Fax et Nicki. D'autres mettent en images des classiques de la littérature d'aventure.

Dans les années 1980, les ressources économiques de plus en plus minces contraignent
la DEFA-Kopierwerke a des restrictions budgétaires. 11 y a moins de pellicule et il faut
raccourcir les films en conséquence. On décide donc a partir de 1982 de réécrire en
profondeur I'ensemble de la collection Color-Bild-Band-Edition. Il était moins codteux de
revoir et de revisiter tout le répertoire que de les garder tel quel et de continuer I'édition a la
chaine des doublons du catalogue préexistant. Les histoires sont raccourcies en conséquence.
Cela concerne également la fabrication en série des boites des films fixes, qui perdent de leur
cachet : bien qu'elles restent colorées, aucun effort n'est donné pour trouver un titre intéressant
et intelligent. Cette nouvelle présentation annonce ce qui se trouvait a l'intérieur : un film
raccourci sans godt et sans amour. A la place du format antérieur sur lequel les images étaient
ordonnées sur une perforation verticale, et dont I'adaptation horizontale comme verticale était
possible, les films souffrent d'une nouvelle disposition, tassée, avec un texte écrit jusqu'a la
limite de la perforation. Ils sont trés mal accueillis par le public. Les films sont trés raccourcis,
de 20 a 30 cm, correspondant a une économie de matériel de 20 % par rapport a la longueur
totale du film. De plus, des images sont recadrées ou réduites de beaucoup pour le nouveau
format. Pour tenter de remédier a ce probléme, il aurait fallu redessiner les modéles, et cette
fois en grande dimension. Certains dessinateurs se donnent la peine de s'adonner a ce travail

laborieux, mais de rares bobines voient leur adaptation finalisée. **® Toutefois, ces

125 \Weisshahn, in Sackmann, ibid., p127.
126 sackmann, id., p132.
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changements de format offrent a la DEFA la possibilité de renouveler son répertoire et de
rafraichir les vieilles éditions. Mais certaines séries de films et leurs personnages restent sur le
carreau, car aucun changement scénaristique, graphique ou textuel n'est possible. On prend
encore moins de pincettes avec les contes : d'autres firmes rachetent leurs droits d'édition mais
sont échanges progressivement dans les répertoires par de nouvelles réalisations d'artistes de
la RDA. En effet, a la fin des années 1980, il y a une volonté certaine de se débarrasser de leur
contenu censuré. Les films fixes de la DEFA apparaissent toujours, malgré leur popularité,
comme des films de propagande. Willy Moese dit lui-méme que malgré les cadeaux de lots de
films qu'il avait dessing, il n'a jamais voulu de projecteur et a toujours refusé d'en montrer a
ses enfants afin qu'ils ne soient pas soumis & la propagande soviétique.’*” Avec la chute du
mur et la popularisation grandissante du téléviseur, on date la fin de la production des
Diarollfilme dans les années 1990. Il apparait ainsi que la DEFA soit la derniére maison
d'édition de films fixes en Allemagne. Ces films ont permis a la DEFA de se glisser dans
chaque foyer, jusque dans la chambre de chaque enfant et de mettre en action la propagande
soviétique. Comme sous le Illéeme Reich, le film fixe sert a justifier le régime en place et a

répandre de nouvelles valeurs et idéologies.

Au début du XXIéme siecle commence un nouveau business hébergé par le site EBay :
I'achat/vente de ces bobines qui restent pour beaucoup d'habitants d'ex-RDA un objet prisé de
leur enfance. La pionniére de cette pratique, Karla Kropp, achéte donc des films sur internet et
les revend. Elle-méme avait commencé sa collection en 1963. Ainsi, il y a aujourd'hui des
milliers de bobines issues de tous éditeurs, de tous pays et de tous temps disponibles a I'achat
en ligne. On trouve aussi des exemplaires abimés sur tous les marchés aux puces, parfois
conservés dans des conditions déplorables. Si on a de la chance, on peut méme tomber sur des

caisses entieres de plusieurs centaines de bobines.

Le film fixe est présent dans I'histoire de I'Allemagne tout le long du XXéme siécle.
Depuis la création de son ancétre jusqu'a sa disparition, il témoigne des courants en vigueur
en se montrant un véritable reflet de son temps. Il apparait sous la République de Weimar,
puis est vivement sollicité sous le nazisme et rencontre un franc succés pendant la guerre
froide. A partir des années 1910, son développement en Allemagne apparait en réaction de la
production cinématographique francaise, puis il devient un élément majeur de la propagande

sous le nazisme, mais est aussi reutilisé par le régime soviétique imposé en Allemagne de

127 \fester, id., p24.
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I'Est. S'il est significativement moins important a I'école que dans les temps de récréation
qu'en France, les enfants n'en sont pas moins les cibles premiéres, des deux cétés du Rhin.
Encore plus qu'en France, nous n‘avons encore pas assez de données fiables pour fonder une
histoire plus précise du film fixe allemand. Toutefois, les informations que nous avons
collectées et assemblées nous permettent d'avoir une vision plus claire des films que nous

avons rencontrés et s'averent indispensables pour la suite de la lecture de ce mémoire.
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Chapitre II - Une certaine représentation du peuple
francais

Maintenant que nous possédons un contexte historique synthétique dans lequel s'inscrit
le film fixe, nous souhaitons répondre a la question suivante : A quoi ressemblent les
Francais dans les films fixes allemands d'entre-deux-guerres? De toute évidence, le passé
commun qui lie la France et I'Allemagne a débouché sur la nécessité pour ces deux pays de se
représenter mutuellement au cours du XIXéme et XXeme siécle, et la France a pendant
longtemps été I'ennemi numeéro 1 de beaucoup d'Allemands. Ceux-ci redoutaient I'esprit de
revanche des Francais entretenu dans les journaux aprés la guerre de 1870, dont les
Allemands avaient remportés la victoire.’?® Aussi, l'agissement de certaines personnalités
politiques francaises, les incidents et crimes des Francais en Allemagne, les guerres
coloniales, puis plus tard les clauses du traité de Versailles ont faconné, dans I'esprit collectif
allemand, une méfiance et une crainte quant au peuple francais. Il n'est ainsi pas étonnant d'en
trouver une représentation nauséabonde dans les divers médias de I'époque, qu'il s'agisse de la
caricature, de la presse, de la littérature ou encore du cinéma. Bien que des tentatives de
réconciliation sous l'ere Wilhelmienne (1890-1910) entrainent quelques espoirs de
rapprochement diplomatiques, les tensions croissantes dues aux approches de la guerre de
1914 et des colonies accentuent une certaine tradition pour cette présentation haineuse du
peuple de l'autre cété du Rhin. Ainsi, méme avant I'éclatement de la grande Guerre, la France
"redevient une nation belliqueuse, fanfaronne, germanophobe et assoiffée de revanche (...)
mais aussi décadente et incapable de rivaliser avec I'Allemagne.”*® Dans ce chapitre, nous
analyserons la représentation des Francais dans certains films fixes issus du fonds de la
Deutsche Bildbandarchiv et tenterons d'en révéler la portée francophobe. Nous
commencerons par une perspective historique, a travers des films sur la Révolution francaise,
les guerres et les affrontements franco-allemands a partir du IXéme siécle.. Nous avons pensé
plus judicieux de séparer I'analyse des films fixes sur la guerre 1914-18, l'armée et les

colonies de ceux-ci et nous les traiterons dans une troisieme partie.

128 Exposition. Erstein, Musée Wiirth France, L'autre guerre : satire dans I'illustration allemande (1914-1918),
Musée de la ville de Strasbourg, Strasbourg, 2016, p25.

129 Jean-Claude Gardes, L'image de la France dans la presse satirique allemande, doctorat d'état, 1990, Lille,
p61.
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11.1) la Deutsche Bildbandarchiv d"Hambourg

Avant d'établir ces analyses, nous allons présenter le fonds duquel proviennent ces
films. Nous exposerons ainsi la riche Deutsche Bildbandarchiv (Archive de films fixes
allemands) d'Hambourg. Aujourd'hui, le fonds comprend pres de 300 bobines. La plupart de
ces films sont allemands et d'autres proviennent de Russie et d'Ukraine. Ils datent de 1915 a
1980 et leurs sujets sont multiples : contes, propagande militaire et civile et diverses

thématiques éducatives et religieuses.

11.1.1) Naissance d'une archive

Anke et Jorn Napp créent la Deutsch Bildbandarchiv en 2016 suite a I'achat en ligne
d'une lanterne magique. Anke est enseignante-chercheuse et directrice du département
d'histoire de I'art a lI'université d'Hambourg et son conjoint Jérn est chauffeur de taxi. En 2015,
ils souhaitent en savoir plus sur cette lanterne et rencontrent un photographe hambourgeois.
Celui-ci est propriétaire d'un carton retrouvé sur le palier de sa porte : 200 films fixes dans
leurs boites originales, souvent avec leur texte d'origine et issus de diverses maisons d'édition.
Lors de la vente du trésor, le photographe n'a pas beaucoup d'informations a leur donner, si ce
n'est qu'il proviendrait de la caserne militaire de Wilhelmshaven. 1l s'agit d'une ville portuaire
située au nord de I'Allemagne. Au XXéme siécle, sa situation géographique en fait un
important lieu militaire et la ville posséde encore aujourd'hui le plus grand port national. Par
la suite, les Napp s'empressent de faire I'inventaire : les films datent de 1915 a 1943 dont la
plupart d'entre la fin des années 1920 et les années 1930. Ils sont accompagnés d'un catalogue
édité par la Reichszentrale fiir Heimatdienst*® dans lequel on en retrouve quelques-uns.
Beaucoup d'entre eux sont fortement orientés vers le national-socialisme et portés par
I'idéologie évangélique-luthérienne. Il s'agit de la doctrine religieuse la plus présente a
Wilhelmshaven, doctrine retrouvée dans le discours des films de ce fond, dont la plupart sont
édités par des maisons religieuses et évangélistes. L’un des textes du lot comporte le timbre
"Kommando der Marienstation der Nordsee - Firsorgeabteilung"” et précise étre a destination
du "Evangelische Marinepfarrer beim Flottenkommando”, c'est-a-dire a destination du curé
évangéliste de la marine. Friedrich August Ronneberger, qui devient en 1938 le
"Dienstéaltesten Marinedekan™ (plus vieux doyen de la marine), semble s'étre occupé de la

collection et en avoir fait usage a des fins instructives. Ronneberger (1886-1968) est né en

30 yoir annexe n° 20 et plus d'informations en 1.3.1 §4
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Sachsen, a Kamenz.'®! Il devient curé militaire le 15 octobre 1914 et curé de marine
(Marinepfarrer) dans la Navy a Wilhelmshaven pour deux mois en 1915. Tout le long de sa
carriere, il occupe divers postes religieux et politiques dans le monde militaire de la mer du
Nord. Avec Ludwig Midller, I'évéque du Reich, qui était aussi son collegue a I'église, ils
fondent un musée de la marine dans I'église & Wilhemshaven.™* Il écrit Unsere Toten leben en
1940, qui est publié par F. Beeken, société qui a aussi édité des films fixes.** En 1945, il est
transféré a I'église d'Etat d’Oldenburg, mais devient & nouveau un homme politique
d'influence a Wilhelmshaven quelques années plus tard. Apres de longues annees de service,
il prend sa retraite en 1956. Ludwig Miiller, proche de Ronneberger, semble également avoir
une fine connexion avec cette collection. Anke Napp émet I'hnypothése qu'il aurait utilisé ces
films lors de ses discours. Celui-ci était plutdt opportuniste, et il n'était pas clair sur ses
positions politiques et idéologiques : il n'hésite pas a soutenir le nouveau régime national-
socialiste, mais ne s'entend pas toujours avec Adolf Hitler. 1l est décrit par les historiens
comme un personnage pédant et prétentieux. Hitler finit par lui enlever tout son pouvoir, et il
est alors renommé le Reibishop, terme a connotation négative visant a le ridiculiser. Aprés la
victoire des nazis, Muller élabore un nouveau concept : celui des Deutsche-Christen

(Chrétiens-allemands).

Publiquement soutenus par le Flhrer lors de la mise en place des organes de la nouvelle Eglise
évangélique allemande, les chrétiens allemands obtiennent le soutien du parti et Ludwig Miller,
aumonier militaire, devient le premier évéque du Reich en 1923. Mais ce personnage ambitieux et
inconsistant n'ayant pas réussi a assurer son autorité et Hitler ayant décidé de ne pas se méler
davantage des affaires ecclésiastiques, cet élan est retombé rapidement. L'évéque du Reich était
tellement oublié pendant la guerre qu'il dut interroger le gouvernement pour savoir s'il était encore en
possession de son titre et de sa fonction. Il mourut un peu avant la capitulation de 1945 dans des
circonstances qui n'ont jamais été parfaitement éclaircies.**

Kurt Meier, un historien de la période, le définit ainsi :

Mauller représentait un idéal ecclésiastique conservateur, attaché a I'idée de I'Eglise d'Etat. Tandis
gue, conformément a sa nature, il réagissait de maniére généralement dilatoire, ce qui lui valut
souvent le reproche d'étre dépourvu de colonne vertébrale et de n'avoir pas de position ferme, ses

BlGeocities, Ronneberger,

http://www.geocities.ws/orion47.geo/ WEHRMACHT/KRIEGSMARINE/Konteradmirals/RONNEBERGER_FR
IEDRICH.html, consulté le 19.01.2018

132 Booklooker, site de vente de livres rares et d'occasion, https://www.booklooker.de/B%C3%BCcher/Friedrich-
August-Ronneberger-Zusammenstellung+Unsere-Toten-leben/id/A01VZK8Y01ZZA, consulté le 19.01.2018

133 Friedrich Ronneberger. Base de donnée DNB, http://d-nb.info/575886498, consulté le 19.01.2018

134 Xavier de Montclos, Les chrétiens face au nazisme et au stalinisme - L'épreuve totalitaire, Editions
Complexes, Bruxelles, 1983, p188
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discours et ses sermons se caractérisaient par une diction colorée de jobardise militaire et de
national-socialisme .**

Muller s'adonnait a des messes militaires et parlait assez souvent en public. Ainsi, il
est fort probable que lui-méme et son collegue Ronneberger eurent recours a ces bobines de
film dans le cadre de leurs discours. Toutefois, le contexte de l'usage de ces films reste
extrémement mystérieux. Ce que nous pouvons affirmer, c'est que la position militaire de
Wilhelmshaven, le contexte national et les quelques informations que nous avons au sujet du
fonds nous amenent a la conclusion que ces films étaient a destination des soldats dans
I'intention de les faire adhérer a I'idéologie nazie. Certains films, tres violents, nous font

penser que le public était nécessairement majeur.

11.1.2) Les textes et la LTI

Nous avons donc en notre possession onze films sur lesquels nous souhaitons nous
appuyer dans le cadre de ce travail. Parmi ceux-ci, huit d'entre eux possedent un texte
accompagnant la projection, dont six sont écrits en Fraktur, écriture dite "gothique",
largement préférée et utilisée sur les territoires germanophones entre 1500 et 1940."*° L'usage
de ce type d'écriture nous donne d'éventuelles certitudes pour la datation des documents : il
semblerait qu'a partir de 1941, cette écriture ne soit plus considérée comme originellement
allemande, mais juive. A partir de cette année, cette typographie disparait donc de I'ensemble
des écrits du Illéme Reich et y est proscrite, au profit de I'Antiqua, une autre police
d'écriture.”®’ Ces textes ont une place importante dans la monstration des films, puisqu'ils
permettent de comprendre le discours qui les accompagnent. Afin d'enrichir I'étude de ces
films, nous avons cherché a déchiffrer et comprendre ces textes, et nous en avons traduit
quelques extraits qui seront présentés dans les analyses qui suivront. Ce travail de traduction
partielle nous améne & mentionner les travaux de Victor Klemperer sur la langue du Illéme
Reich, dite Lingua Tertii Imperri. Celui-ci a étudié comment les nazis ont faconné une langue
allemande bien spécifique, qui a contribué a I'assimilation de leur idéologie, puis a leur
popularité aupres des foules. Klemperer nous éclaire ainsi sur les mots favorisés et employeés
par les nazis pour endoctriner les esprits. C'est une nouvelle langue, épurée, codifiée, qui "par

la répétition constante d'un certain vocabulaire, a acquis la morphologie d'un appareil

135 Bernard Reymond, Une église & croix gammée? Le protestantisme allemand au début du régime nazi (1932 -
1935),L'age d'Homme, Lausanne, 1980, p109

3% Dieter Steffmann, Pro Gothics, http://www.fugit-tempus.de/progothics/pg_histoire_fr.htm, consulté le
04.01.2018.

37 Dieter Steffmann, ibid.
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spécifique de domination™.**® Par exemple, et nous le verrons dans certains films analysés,
I'esprit d'héroisme est omniprésent, méme dans les heures les plus sombres des actions

militaires menées par le régime.

Durant douze années, le concept et le vocabulaire de I'héroisme ont été appliqués, dans une
proportion croissante et toujours plus exclusivement, au courage guerrier, & une attitude de témérité
et de mépris devant la mort dans n'importe quel combat. Ce n'est pas en vain que la langue du
nazisme a répandu l'usage de "combatif”, adjectif nouveau et rare, réservé jusqu'ici aux esthetes
néoromantiques, pour en faire un de ses mots favoris.**®

D'autres thématiques, comme la peur, les questions "raciales”, l'appartenance a la
patrie allemande et des qualificatifs des troupes ennemies spécifiques sont présentes dans de
nombreux mots que nous n‘avons parfois pas toujours bien traduits. Ces textes, empreints de
cette langue et de ces concepts reformés, constituent de la documentation de propagande qu'il
aurait fallu faire traduire par des professionnels. Ainsi, je précise que les traductions ont été
faites dans la limite des compétences personnelles possibles. D'autre part, I'importance de ces
textes lors des projections renvoie aux techniques de propagande énoncées par Jean-Pierre
Bertin-Maghit au sujet de films produits en France sous I'Occupation, qui faisaient souvent
I'usage d'une voix off comparable a nos textes écrits en Fraktur. En effet, bon nombre de ces

films "utilisaient le commentaire comme seul véhicule du discours de propagande.'*°":

Généralement, le documentaire de propagande construit sa force persuasive sur le commentaire en
voix off, qui est chargé d'imposer au spectateur la vérité officielle et de I'empécher d'en imaginer une
autre. Cette voix, qui vient d'ailleurs, d'un monde spatio-temporel différent de celui des images, est la
pour exprimer "l'accent du régime" du propagandiste.'*!

Les films fixes accompagnés de texte sont en effet indissociables d'un commentaire
destiné a étre lu, de préférence par un orateur qui saura donner le ton nécessaire a

I'assimilation de la trame dramatique comprise par le scénario.

138 |_jonel Richard, Le nazisme et la culture, Editions complexes, Bruxelles, 1988, p200.

39 Victor Klemperer. LTI, la langue du I11éme Reich, (tit. or : LTI, Notizbuch eines Philologen, trad. de
I'allemand par Elisabeth Guillot), Pocket, Paris, 1998, p28.

140 Jean-Pierre Bertin-Maghit, Les documenteurs des années noires, Nouveau Monde, Paris, 2004, p174.

1 Bertin-Maghit, Les documenteurs des années noires, id., p177.
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11.2) L'Histoire francaise

Nous commencerons ces analyses par deux films fixes portant sur la Révolution
francaise. A la fin du XVIll1éme siécle, les évenements mettant fin a la monarchie marquent
un tournant sans précédent dans I'histoire de France mais aussi dans celle de I'Europe entiére,
qui a les yeux rivés sur un peuple qui a pris le pouvoir par la force. Aujourd’hui encore, on
parle de cette grande révolte qui a donné lieu a la constitution des droits de I'nomme. Sur le
territoire de I'Empire romain-germanique se manifestaient déja de vives réactions : "Depuis
1789, les intelligences allemandes se passionnent pour ce qui se passe en France. (...)
L'homme n'est plus un sujet, mais un citoyen. Un peuple n'est pas la propriété patrimoniale
d'un souverain héréditaire, mais une nation, souveraine, une société fondée sur le contrat
social cher & Rousseau." '* De nombreux intellectuels, philosophes et écrivains
germanophones s'y intéressent. Cette partie de I'Histoire est toujours enseignée au XXéme
siecle, pas seulement dans les écoles traditionnelles, mais aussi a travers divers documents
audiovisuels et institutions pédagogiques. Ces deux films fixes semblent toutefois porter deux
discours différents, l'un détaillant en images et caricatures muettes tous les tableaux

importants de la période, I'autre situant cette révolution dans I'histoire franco-allemande.

11.2.1) La Révolution francaise

Die Franzosische Revolution** est composé de deux films (Teil 1 et Teil 2). Ils sont
édités par Filmdienst Verlag Dresden, comportent 70 et 66 vues disposées sur une pellicule
"Nobel" (inconnue au bataillon). Les images proviennent du travail "La Révolution francaise"

paru en 1919'*

de Julius Hoppenstedt (1861-1936), qui occupait une fonction militaire, et
dont la maison d'édition de documentation historique est basée a Berlin. Le film devait
probablement étre accompagné d'un texte, mais celui-ci n'est pas présent dans I'archive. En
effet, les vues ne sont presque jamais titrées, ce qui rend la lecture et l'interprétation tres
complexes. Les dessins sont tous signés par Franz Stassen (1869-1949) sous la signature
"FST". Ce dessinateur, peintre et illustrateur allemand était autrefois tres reconnu, a illustré de

nombreux ouvrages allemands et travaillé avec Richard Wagner. Il a, d'autre part, intégre le

142 Johann Chapoutot, Que sais-je? Histoire de I'Allemagne (1806 & nos jours), PUF, Paris, 2014, p9.

143 n°47 et n°48 du catalogue de la Deutsche Bildbandarchiv d'Hambourg (voir annexe n°g).

Y4 Julius Hoppenstedt, Die franzosische Revolution, 1919. Base de donnée de la DNB, http://d-
nb.info/366229079, consulté le 19.01.2018.
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NSDAP dés 1930.'* Les images sont des gravures, des dessins, des caricatures et des
portraits. Ces deux films reprennent la plupart des grands événements de la période de 1788 a
1815 en France. La premiere bobine expose d'abord les causes de la Révolution francaise et
déroule le fil de I'Histoire jusqu'a la décapitation de Louis Capet. La seconde part des guerres
révolutionnaires et se termine sur les premiéres batailles napoléoniennes. Il serait trop
fastidieux d'étudier chaque événement mentionné dans les films car ils sont extrémement
fournis. Ainsi, nous proposons dans cette analyse d'étudier quelques symboles utilisés pour
représenter la France et les Francais. Nous pouvons retenir ceux-ci : le peuple, le coq et
Marianne. Notons que nous omettrons d'étudier d'autres aspects compris dans le film, comme
des personnalités de la Révolution telle que celles de Robespierre, Carnot ou Napoléon 1er,
qui y occupent toutefois une place importante. Afin de mentionner clairement les vues citées,

nous préciserons T1 (premier film) et T2 (deuxiéme film) pour chague numéro de vue.

11.2.1.1)Le peuple et Louis XVI

Dés le début du film, les premiéres vues montrent la nette séparation entre le peuple et
la royauté. La vue n°3-T1 présente la noblesse assise en hauteur, protégée par deux gardes
tenant des lances ainsi que quelques figures populaires. La vue n°4-T1 montre ensuite un
paysan assis sur un banc en bois délabré, pensif et regardant le sol. Au loin, une chaumiére et
quelques oiseaux dans le ciel donnent un aspect minimaliste & l'image. Elle rappelle la
situation de famine dans laquelle le peuple est plongé a la veille des manifestations. La vue
n°10-T1 exprime dailleurs tres bien la pénurie du pain que subit le peuple : un groupe de
femmes, hommes et enfants maigres se précipitent sur une baguette tendue depuis un guichet.
Le peuple nous est donc d'abord présenté en détresse majeure. Par la suite, on le présente
armé et révolté a mainte reprises. La vue n°12-T1 correspond a une représentation de la prise
de la Bastille. Des hommes en premier plan brandissent des piques sur un décor chaotique de
cadavres et de décombres. D'autres vues montrent des hommes vétus modestement, portant
bonnets phrygien a cocarde et armés, s'attaquer a des diligences ou a des gens d'autorité. La
vue n°55-T1 montre une foule d'hommes chantant et déterminés marchant hors cadre et dirigé
par un homme o6tant son chapeau. Il pourrait s'agir du maire. Les hommes sont munis de
baionnettes et portent des cocardes. En gros caractere, au dessus de I'image, on peut lire
"Allons enfants de la patrie”. Une autre vue (n°47-T1) montre une représentation d'un peuple

tres révolte : la gravure donne une scéne de tribunal en instance. En premier plan, un homme

15 |a vie wagnierienne, http://laviewagnerienne.canalblog.com/archives/2015/01/12/31302098.html, consulté le
19.01.2018.
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portant un bonnet et un foulard enjambe un banc. Il a le poing gauche fermé et en lair,
symbolisant le révolutionnaire. Nous avons donc une représentation des proces treés
mouvementés, au cours desquels le peuple donne son avis sans réfléchir aux accusations
présupposées des condamnés. On représente aussi I'nomme du peuple muni de torches
enflammeées et de fouets, mais aussi en s'emparant de la guillotine (vue n°57-T1). Beaucoup
d'entre les vues présentent un peuple déchainé, qui part aux armes sans réfléchir et prét a tuer
n'importe qui sur son passage. Sur la vue n°58-T1, on peut ainsi voir une aristocrate prise
d'assaut par une foule armée de haches, d'épées et de lances, mais aussi une téte décapitée sur
un piquet en arriere-plan. La vue suivante (n°59-T1) montre des hommes du peuple tirant un
char sur lequel une figure macabre domine la vue. Cela pourrait symboliser que le peuple,
improductif, porte la mort. Dans la vue n°12-T2, ce méme peuple est représenté courant et
armé, muni d'un canon et plongé dans une certaine folie collective. D'autre part, on représente
souvent le peuple en présence de Marianne. Celle-ci dirige souvent un groupe de manifestants
armés. Dans la vue n°41-T1, on voit une Marianne accompagnée d'un homme jouant du
tambour. En plus d'étre une figure populaire, ce musicien rappelle la guillotine, car les
roulements de tambour lors des exécutions annoncaient I'abaissement de la partie tranchante.
Si I'on admet que la Marianne au char d'assaut représentée sur la vue n°20-T2 (image n°1) est
une allégorie du peuple, nous avons alors I'image d'une population qui écrase la noblesse et le
clergé a toute vitesse, faisant "le ménage". Le lion, figure
de proue du char d'assaut, est d'ailleurs un symbole de
force populaire. Ainsi, le peuple est représenté comme
une véritable menace, non seulement pour la noblesse et la

royauté, mais aussi pour la France elle-méme : une foule

incapable de réfléchir correctement et des hommes et

{

=2\ |

femmes frénétiques et convulsifs qui ne peuvent pas mener image n° 1 - vue n°20-T2

des actions censées. Il s'agit de montrer le peuple comme faiseur de troubles et dans un
systeme devenu anarchique. En contre-point, la noblesse est, quant a elle, représentée soit par
des portraits de personnalités importantes, soit craintives, jugée devant un tribunal, décapitée,
téte sur des piquets. C'est d'ailleurs ainsi que se termine la premiére partie du film : Louis XVI
est jugé (n°66 et 67 - T1), puis se recueille et se lamente aupres de ses enfants et de Marie-
Antoinette juste avant de se trouver sur l'estrade de la guillotine, et enfin executé, sa téte
exhibée par un bras fort et poilu devant une ville sombre et chaotique (image n°2). Cette

montée dramatique du film ne fait plus aucun doute : les auteurs désirent nous faire
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comprendre que le peuple a irrévocablement pris le pouvoir et assassiné son roi devenu

impuissant. Le pays, dans toutes ses transformations, est a feu et sang.

image n° 2 : vue n°70-T1

11.2.1.2) Le coqg

Le film fait usage de nombreuses figures
animales, principalement pour caractériser des
nationalités. Les animaux permettent d'identifier les
différentes nations avec plus de facilité car le peuple ne
pouvait généralement pas reconnaitre les personnalités

publiques et politiques de I'étranger. D'ailleurs, "la

caricature integre des stéréotypes connus et tire sa force

image n° 3 : vue n°49-T1

d'associations largement admises™“®: le lion est associé
au Royaume-Uni, I'Ours a la Russie, l'aigle royal a la Prusse, 'Empire romain-germanique et a
I'Empire austro-hongrois et enfin le coq a la France, a défaut d'utiliser Marianne. Les vues
n°49 et 52-T1 (image n°3) et n°9 et 34-T2 mettent en scéne le coq francais. Depuis
I'Antiquité, le cog est un embleme tres important de la France, puisqu'associé péjorativement
a la Gaule par les Romains. Il est ensuite progressivement assumé, bien qu'il renvoie a la
figure d'un roi de basse-cour, puis finalement rejeté par Napoléon. L'empereur et les médias
allemands avaient d'ailleurs la méme représentation de I'animal : inférieur et ridicule.
Dailleurs, I'Allemagne et I'ltalie reprennent le symbole toujours de maniére dégradante,
comme on le voit dans la gravure satirique du XVIéme siécle. Les rivalités entre puissances
d'Europe se matérialisent chez les satiristes par des combats d'animaux. Le coq "francais"

bataille contre l'aigle allemand ou le lion hollandais. En effet "I'iconographie internationale

1 Guillaume Doizy et Jacky Houdré, Bétes de pouvoir, caricatures du XVIéme siécle & nos jours, Nouveau
Monde, Paris, 2010, p30.
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préfére I'animal & I'image des monarques, alors trés peu diffusée et surtout trop instable."*’

C'est ce que I'on voit dans la vue n°49-T1 : on assiste & la confrontation de quatre animaux
hors normes et personnifiés : un coq aux ailes déployées fait face a un aigle royal couronné.
Un cours d'eau les sépare, le Rhin, et ils sont chacun d'un cété de la rive. L'aigle, faisant
barrage au coq agressif, est accompagné de deux autres volatiles. Si le coq symbolise la
France et l'aigle I'Empire romain-germanique, les deux autres sont des allégories de la Prusse
et de I'Empire austro-hongrois. Tandis que le coq a la créte dressée, les trois autres bétes sont
couronnees. Cette image fait inévitablement référence aux annonces de la guerre franco-
prussienne de 1870. En comparaison avec l'aigle royal, protecteur, brave et noble, le coq se
montre agressif et provocateur en langant une attaque contre les trois contrées d'outre-Rhin.
Cette agressivité se retrouve dans les autres vues : la vue n°52-T1 montre, en arriére-plan, un
cog portant un bonnet phrygien et a gueule ouverte. Son corps s'est transformé en animal
reptilien hors normes. Dans la caricature bestiaire, la représentation du serpent consiste a
exagérer les capacités de nuisance de son adversaire.**® En fond, un aigle couronné aux ailes
déployées fait contre-point avec cette béte hideuse et imaginaire. On retrouve un coq en furie
dans la vue n°9-T2, attaquant une autre allégorie francaise, celle de Marianne, sans merci,
attachée a un rocher a l'effigie d'un révolutionnaire. Pourtant, dans la vue n°34-T2, on
retrouve les deux allégories marchant ensemble victorieusement, appelant a la Révolution.
Dans ce film, la présence rare, mais marquée de I'animal de basse-cour donne une impression
agressive et acerbe de la France, attaquant sans vergogne les autres nations qui n‘ont rien

demandé.

11.2.1.3) Marianne

Sur l'ensemble du film, Marianne apparait une vingtaine de fois, soit beaucoup plus
que son acolyte gallinacé. Cette figure n'est pas seulement l'allégorie de la Révolution de
1789, mais aussi celle de la République francaise. Bien avant la Premiére Guerre mondiale,
elle était utilisée pour appuyer non seulement la propagande gouvernementale, mais aussi
celle des contestations du mouvement ouvrier.**® Aujourd'hui, en France et depuis la fin de la
guerre 1914-18, la figure de Marianne apporte un nouveau modéle de représentation
nationale: elle est devenue un nouvel élément de la vie commune, de toutes les églises,

monuments aux morts et mairies. Marianne est percue, dans l'inconscient collectif des

Y7 Doizy et Houdré, id., p100.

8 Doizy et Houdré, id., p221.

149 Maurice Agulhon, Les métamorphoses de Marianne, L'imagerie et la symbolique républicaine de 1814 & nos
jours, Flammarion, Paris, 2001, p30.
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Francais, comme la fille de la Révolution et de la liberté. Sa figure féminine est héritée de
I'Antiquité, d'ou sa représentation dans des vétements antiques. Ses accessoires symboliques
sont souvent : la gerbe de blé (I'agriculture), le bonnet phrygien (allégorie de la Liberté), le
miroir (la Vérité) et le casque affublé d'un cog.”® Déja & la fin du XIVéme siécle, Marianne
est représentée dans des illustrations de journaux satiriques allemands pour illustrer la France,
pour représenter toutes les époques et pas nécessairement & titre francophobe.™ Dans les
années 1920, Le journal allemand Kladderradatsch présente frequemment une Marianne

hystérique dés qu'une bataille navale ou terrienne éclate contre la France.'*

Dans le film, la premiere apparition de Marianne se trouve dans la vue n°24-T1. Elle
tient de la main droite une balance vide et équilibrée, symbolisant la justice ; de la main
gauche un miroir, symbolisant la vérité. Elle est assise sur une sorte de rocher, a coté d'une
couronne royale, symbolisant le pouvoir. Elle porte également un bonnet phrygien. C'est une
représentation tout a fait simple d'une Marianne annongant les grands bouleversements de la
Révolution ainsi que la Déclaration des Droits de I'Homme et du Citoyen. Quelques vues plus
tard, on a une représentation extrémement différente : Marianne porte la méme balance, cette
fois-ci complétement déséquilibrée par un baton posé dans l'un des deux plateaux. Des
flammes surgissent derriére le trone sur lequel elle est assise et une main lui bande les yeux
tandis que l'autre lui bouche l'oreille gauche. Une épée est posee sur ses genoux. Cette
nouvelle représentation nous montre une Marianne corrompue et bafouée (vue n°30-T1).
Nous pourrions penser aux nombreux problémes que rencontrent les Francais qui souhaitent
établir un nouveau régime politique. En effet, la vue précédente montre un intellectuel muni
d'un énorme livre et attaqué par un révolutionnaire qui arrache les pages du volume. La suite
du film montre d'ailleurs un bon nombre de personnages en conflit. La vue n°42-T1 est celle
d'une Marianne se cachant la bouche de son bras, vétue d'une toge en lambeaux laissant
apparaitre un sein. Elle est semblable a une vieillarde, courbée, les cheveux longs, abimés et
fins, se tenant a un long baton qui lui sert de canne. En fond, des corbeaux sont annonciateurs
de la mort. La vue n°18-T2 présente, au contraire, une Marianne en statue de lI'abondance,

pressant ses tétons pour faire couler un liquide aux c6tés d'un intellectuel buvant a sa santé.

La vue n°54-T1 (image n°5) marque un point a I'évolution de sa représentation : elle

est maintenant menacgante, les seins nus, une torche a la main et les bras écartés. Sur cette

150 Maurice Agulhon et Pierre Bonte, Marianne, les visages de la République, Gallimard, Paris ,1992, p15.
! Gardes, Partie 1V, id., p25
12 Gardes, ibid.
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gravure, ses cheveux sont entrelacés de serpents et elle a la bouche ouverte, ce qui la renvoie
automatiquement a la figure de Méduse, et notamment au tableau Méduse de Caravage (image
n°4). Cette représentation de Marianne est donc associée au mythe de la Gorgone. Faisons une

connexion entre cette vue, la vue n°3-T2 et n°29-T2.

image n° 4 : Le Caravage,
Méduse, vers 1597, ltalie

imaae n° 5 : vue n°54-T1

La vue n°3-T2 (image n°6), qui est la premiére image de la deuxiéme partie et qui fait
suite a celle de la téte décapitée de Louis XVI, montre une Marianne victorieuse. De son
profil droit, elle tient une téte de Méduse décapitée et effrayée, porte un casque couronné d'un
coqg gaulois et tient une lance de la main droite. Sa toge et ses cheveux dans le vent, ainsi

qu'un drapeau en second plan appuient une idée de

bravoure. Le rapprochement entre cette gravure et le )|
mythe grec de Persée et de Méduse est fatal. Persée, JJ
fils de Zeus et de Danaé, voulait par orgueil et ”
honneur étre celui qui aurait décapité Méduse, seule y
Gorgone a étre mortelle. Au nombre de trois, les 3

Gorgones sont des étres ailés a la chevelure hérissée

de serpents qui ont le pouvoir d'0ter la vie aux mortels

image n° 6 : vue n°3-T2

qui osent les regarder. Persée recoit l'aide d'Athéna et
d'Hermeés afin de mener a bien sa quéte, Hermes qui est d'ailleurs représenté sur d'autres
photogrammes. Ce dernier lui donne une épée capable de la transpercer et Athéna un bouclier

capable de la refléter et de la voir sans étre meduse. Apres l'avoir décapitée, la téte de Méeduse
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devient la propriété d'Athéna.’>

Méduse, qui nous avait déja été représentée dans une vue
précedente, incarne originellement I'norreur et sa vision est insupportable a 1'eeil humain :
"Mortifere, elle est tout aussi bien bénéfique. Elle est la belle comme elle est la béte. Elle est
toute entiére liée a la fonction de ['wil, au regard. Elle fascine, elle attire, elle terrifie, elle
tue."™* Si dans la vue n°54-T1, Marianne était associée & Méduse, elle devient, dans la vue
n°3-T2, la figure de Persée, et la téte de Méduse devient celle de Louis XV1 et des individus
décapités lors de la Révolution. C'est la que nous supposons que les auteurs de ce film ont
voulu donner a Marianne une représentation double : celle du décapité et du bourreau.
L'écrivain Jean Clair donne raison a notre supposition et mentionne la représentation de la

décapitation de Louis XVI dans son écrit sur Méduse :

Les rois sont dans I'ordre moral ce que les monstres sont dans I'ordre physique.” Le roi jusqu'alors
effigie sacrée d'Hélios, et ce jusqu'en plein ceeur du Siécle des Lumiéres, est métamorphosé en son
contraire, une effigie d'effroi et de ténébres. Et c'est la guillotine qui assurera ce qu'on peut appeler la
transformation a vue. Décapitée, sanglante, effrayante, la téte du roi sera exhibée au bout de main du
bourreau tout comme Persée exhibe la téte de Méduse aprés I'avoir tranchée : la monstration de la
téte royale est désormais le geste apotropaique destiné a jeter I'effroi sur les ennemis de la patrie. La
Terreur est chargée de faire paraitre sur la terre, beaucoup moins que le culte de I'Etre supréme, la
dimension du surnaturel.**°

En effet, les représentations de I'exécution de Louis Capet et celles du mythe grec
présentent une frappante similitude. En conséquence, nous pouvons établir I'nypothése
suivante : en représentant, a travers Marianne, qui est lI'allégorie francaise par excellence, a la
fois Persée et Méduse, les caricaturistes jouent sur I'ambivalence dans laquelle se trouve le
peuple francais a I'époque de la Révolution francaise. Pris de folie, c'est derriere Marianne que
les Francais libérent d'abord leur furie, en intégrant la figure de Méduse, puis la fatalité de la

décapitation, en incarnant Persée.

Méduse, on I'a dit, réapparait chaque fois que I'ordre normal des choses est renversé et que le chaos
menace. Sa face effrayante ressurgit pour connoter de son effroi ce qui apparait au regard comme un
ordre inversé, un monde a l'envers. A cet égard, son iconographie, durant la tourmente
révolutionnaire, apparait singuliérement significative, et plus significatif encore, le lien qu'elle
entretient désormais avec cette machine singuliére qu'on va baptiser et commencer d'utiliser a partir
de 1792 sous le nom de guillotine. (...) Elle n'est pas seulement l'instrument d'une déthéologisation :
elle est I'instrument d'une cosmologie négative. A la hiérarchie des sociétés closes, elle oppose
désormais I'égalité de tous devant la mort.*®

153 Edith Hamilton, La mythologie, Hachette, Verviers, 1978, p178.
154 Jean Clair, Méduse, Gallimard, Paris, 1989, p11.

155 Clair, id., p138

156 Clair, id., p126

69



Cette ambivalence se trouve d'ailleurs dans d'autres vues, comme la vue n°47 - T1, ou
I'on représente deux Marianne sur la méme image : I'une appelant & la mobilisation, un joueur
de tambour a ses c6tés, le bras élancé dans son appel a la protestation, l'autre désespérée, la
main tenant la téte et assise. De méme, la vue n°57-T1 montre une Marianne enchainée et
déchue en premier plan, se prosternant (comme le clergé et la royauté) devant un
révolutionnaire gouvernant une guillotine. Sur ces vues, la France est représentée a la fois
vaillante, guerriére, forte et déterminée, et en méme
temps cassée, désespérée, dans un monde sans issue
et anarchique. Ainsi, si I'nypothese précédemment
formulée est valide, nous pouvons avancer que nous
avons ici une représentation de la France
autodestructrice, qui se suicide pour répondre a

I'appel de la liberté de tous. C'est une idée de la

Reévolution francaise et de la France sombrant dans

image n° 7 : vue n°29-T2

la folie, automutilée, irrationnelle, fatale et perdue
qui est exposée aux spectateurs allemands. La vue n°29-T2 (image n°7) présente une
Marianne guerriére, portant un casque antique et une lance, se regardant dans un miroir tenue
par une main dont le bras se perd hors du cadre, reflet de la vérité. Plut6t que son visage, elle
y voit celui d'une femme inquiétante aux joues creusées. Sa main portée légérement au visage
indique son étonnement et son interrogation quant a ce qu'elle voit. Une fois de plus, le miroir
renvoie au mythe de Persée et de Méduse, puisqu'Athéna donne au héros un bouclier qui lui
permettra de voir son adversaire. Dans cette vue, Marianne est, encore une fois, Méduse et
Persée. Méduse dans le reflet, Persée regardant dans le miroir, ce qui nous permet d'établir
une autre connexion avec le mythe de Narcisse. Puisque cette vue apparait apres la n°3-T2,
nous pouvons supposer le discours suivant : la France, a travers I'allégorie de Marianne, s'est
guillotinée elle-méme sans véritablement en avoir conscience. Ce n'est qu'une fois I'horreur

accomplie gu'elle regarde a nouveau son propre reflet, mais il est déja trop tard.

Narcisse changé en Méduse, la réflexion inversant ses propriétés, le reflet n'offrant plus la délectation
de soi mais vous jetant dans les affres de la mort, c'est Ia I'un des thémes majeurs de I'esthétique de la
fin du siécle. (...) La clarté du miroir ou se refléte le Je est aveuglante : elle mortifie. La ou I'on croit
se saisir dans la plus parfaite transparence, 1a aussi apparait la sombre puissance de ténebres et
d'horreur. L'évidence est l'ouverture du vide : on bascule dans le puits de la vérité, la d’ou la femme
sort, 12 ou elle se tient et & finalement ou elle est, dans sa superbe et triomphante vérité."’

57 Clair, id., p169.
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Encore une fois, il s'agit de montrer le monde a I'envers, ou l'ordre établi est renversg,
et par conséquent, lI'anarchie occasionnée par la Révolution. Mais il s'agit aussi de montrer
comment on renait de ses cendres. Car a travers Persée, la France est allégoriquement remise

en valeur :

Aussi, celui qui triomphe de la Gorgone est-i/ le fondateur d'une histoire. Affronter ce neeud de vipéres
qu'était sa propre préhistoire, avant qu'on entreprit d'écrire, oser jeter les yeux sur sa propre origine,
c'est instaurer une nouvelle histoire, fonder un temps qui aura son ordre, sa forme et régularité. Toute
culture, mis en ordre d'un chaos préexistant, est gagnée sur la mort et au péril de sa vie. La culture est
I'histoire de différents biais, des différents artifices, ou des divers miroirs par lesquels I'esprit a réussi
a envisager I'inenvisageable et & donner I'illusion qu'il le rendait sien.'®

Ainsi, en se suicidant, la France se ressuscite elle-méme et change son destin. Le film
se clot avec les événements liés a Napoléon, qui reprend le pouvoir et calme alors les
émeutes. Mais avant cela, la Terreur qui fait suite aux mouvements révolutionnaires du debut
des années 1790 a été une Véritable période d'exécution de masse. A travers tous ces
symboles, la France est montrée, dans ce film, comme une nation tiraillée de toutes parts, a la
fois victorieuse et perdante, mais surtout perdante, puisqu'elle commet des crimes insensés et
irréfléchis. Le coq, violent, coléreux et semblable a une furie rappelle le peuple brandissant
ses armes et hanté par une colére qui n'a fait que s'accroitre au cours des siecles de royauté
passés. Présenté aux cOtés de l'aigle protecteur germain et majestueux, il est ridicule, fou et
convulsif. L'allégorie de Marianne, comme nous avons pu le voir, ajoute d'autant plus a l'idée
d'une folie meurtriére, effrénée et sans retour. Avec cet autre symbole, la notion de suicide
social est méme donnée au peuple francais. Ce peuple est alors enfermé dans un cercle
vicieux, encadré par la guillotine, instrument de mort radicale, et témoin des milliers de
victimes de la Révolution. Affamée, c'est avec non-sens que la France se lance dans le
combat, en premier lieu, contre ses autorités gouvernementales, puis contre les intellectuels a
I'origine méme de la Révolution, et qu'il les exécutent sans pitié ou réflexion. De cette fagon,
le film fixe pose la France sur des bases historiques noyées dans I'horreur, le sang et la

révolte.

158 Clair, id., p65.
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11.2.3) De la Révolution francaise au Parlement de Francfort

Ce film est beaucoup plus court, moins exhaustif et caricatural que le premier

précédemment analysé. 1l comprend vingt vues et est accompagné d'un texte.™® Il est édité par

la compagnie Seemann Verlag*®, sous le nom de Seestern Bildband et correspond au n°19 de

leur collection. Le texte est écrit par le Docteur Joachim Miuller et donne des indications pour

lire I'image en mettant en avant certains aspects ou détails présentés. Le film possede plus

d'indications historiques précises que le film La révolution francaise T1 et T2.

1789. Il commence par présenter la prise de la Bastille. Le texte raconte :

Le 5 mai 1789, les Etats généraux étaient rassemblés a la demande de Louis XVI a
Versailles, afin de discuter de mesures de reformes de I'Etat. (...) Suite & cet événement,
le peuple s'appuie sur le discours de I'avocat Camille Desmoulins et prend d'assaut la
Bastille le 14 juillet, bastille qui était a I'image de la royauté absolue déja détestée depuis
longtemps par les Parisiens. Cette révolte fait table rase et marque les débuts de la

violente Révolution.®®*

Le film passe en revue tous les grands évenements liés a I'histoire allemande depuis

L'image nous présente le peuple armé entrant dans la bastille, dans un paysage enfumé

et chaotique. La Révolution est pergue comme violente et brutale, et correspond a celle des

livres d'histoire de France d'aujourd'hui. La vue suivante est intitulée L'exécution du roi Louis
XVI - 1793.

Progressivement, la masse radicalisée était devenue, sous l'influence des Jacobins, de
plus en plus antimonarchiste et I'ambiance hostile au roi est accentuée par sa fuite en
juin 1791. Ainsi, en septembre 1792, I'assemblée décide I'abolition de la royauté, mais
aussi le jugement du roi, car celui-ci a cherché a établir des connexions avec les
pouvoirs étrangers et qu'il a trahi la patrie en conséquence. L'aprés-midi du 21 janvier
1793, Louis XVI est décapité sur ce qui est aujourd'hui la place de la Concorde. Les
Parisiens fanatiques et triomphants plongent leurs piques et mouchoirs dans le sang du

roi. %2
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n°190 du catalogue de la Deutsche Bildbandarchiv d'Hambourg, voir annexe n°9

189 y0ir annexe n°18
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[C'est moi qui traduis] : vue n°1, Joachin Miller, VVon der franzdsischen Revolution zum frankfurter
Parlament, Grundstock Geschichte, Teil 7, Seestern Lichtbilder, Verlag E.A. Seemann Leipzig, [Deutsche

Bildbandarchiv Hambourg].
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[C'est moi qui traduis] : vue n°2, ibid.
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Cette gravure est I'ceuvre de Arcangelo Magnini d'aprés Beau, intitulée Fin tragique de
Louis XVI et montre la scéne d'exécution du roi (voir image n°8, p75). Le bourreau présente la
téte du condamné a la foule, composée du peuple et de gardes. Ces évenements sont rappelés
a la fin du film pour parler de I'établissement de la Constitution de Francfort. En commencant
par la Révolution francaise, le film établit un lien entre les événements historiques francais et
allemands. La suite du film est fidéle a I'histoire : s'ensuit le développement des agissements
de Napoléon et ses attaques envers les Prussiens. La vue n°3 présente Napoléon a l'aide du
tableau du peintre Henri Félix Emmanuel Phillipoteaux, Napoléon Bonaparte a la bataille de

Rivoli.

Le 2 mars 1796, le jeune général d'artillerie Bonaparte devient Commandant de I'armée
italienne, armée créée contre I'Autriche, mais qui n‘avait rien entrepris jusqu'ici.
Napoléon réussit en quelques semaines a réorganiser I'armée et a la rendre forte au
combat. Les noms d'Arcole et de Rivoli désignent des péripéties de rayonnantes
campagnes qui ont fondé la gloire de Napoléon. Dans son magnifique tableau,
Phillipoteaux a présenté la victoire de Rivoli : Napoléon, suivi de son genéral, est

acclamé par ses troupes.'®®

Le texte accompagnant la vue n°4 intitulée La bataille de 1éna affirme que Napoléon
avait longtemps évité le combat avec I'armée prussienne car il croyait vivement en I'esprit de

Friedrich qu'il vénérait lui-méme.

(...) Mais déja le premier combat en Oberen Saale lui montre que les Prussiens
manquaient non pas seulement d'homogénéité et d'union, mais aussi d'esprit d'attaque.
D'abord, il ne voulait pas croire que les Prussiens avaient renoncé volontairement a la

bataille et leur a ouvert le chemin jusqu'en Allemagne du Nord.*®*

La vue n°4 montre un champ de bataille chaotique et enfumé. On distingue Napoléon
sur son cheval au milieu de I'image, derriére des soldats en file indienne. En premier plan, on
reconnait quelques soldats de I'armée prussienne, significativement moins nombreux que ceux
de l'armée napoléonienne. Curieusement, le texte nous donne une représentation plut6t
sympathique de I'Empereur. A I'époque, il était d'ailleurs admiré d'un certain nombre de
grandes personnalités allemandes comme Goethe ou Beethoven. Mais aprés ses agissements

en Allemagne, on assiste a I'apparition du nationalisme allemand et il est alors pergu comme

183 Tibid.] : vue n°3, ibid.
184 Tibid.] : vue n°4, ibid.
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un tyran. Apres I'exposition de figures fondatrices du sentiment patriotique allemand et les
dernieres batailles Napoléoniennes, notamment celle de Leipzig qui renvoie I'empereur en
France, la vue n°13 annonce la création de nouvelles organisations qui auront des
répercussions sur ce qui sera la Révolution allemande. La vue montre une procession de civils
se dirigeant vers un sommet dans un paysage boisé. Il s'agit de la premiere féte de Wartbourg,
destinée & commémorer la bataille de Leipzig ainsi qu'un des écrits les plus importants en

Allemagne : les 95 théses de Martin Luther.

Le temps apreés la Libération a été décevant pour tous ceux qui étaient contre Napoléon
et qui se sont battus pour la liberté et I'unité. Malgré les répercussions de la guerre, les
idéaux frafchement enseignés aux nouvelles générations restaient dans les esprits. Les
jeunes rassemblérent leur énergie derriére les couleurs noire, rouge et jaune et en firent

une corporation d'étudiants, la Burschenschaften.'®®

Cette organisation est fondée a I'université pour promouvoir la patrie allemande et son
unité. Ces étudiants, nombreux a étre antinapoléoniens, demandent un Etat national et une
constitution libérale. A la suite de ces bouleversements, un autodafé d'ceuvres littéraires
réactionnaires et de symboles napoléoniens eut lieu, manifestant violemment les représailles
contre le peuple francais. La vue n°14 intitulée Barrikadenkamp poursuit le fil de I'histoire

avec la révolution de mars 1848.

Depuis la Révolution parisienne de février, il y avait aussi des courants révolutionnaires

en Allemagne. Ils menérent au combat contre I'assemblée dans la plupart des villes.*®®

Les prémisses de cette Révolution sont similaires a ceux qui ont mené a la Révolution
francaise : famine, augmentation du prix des denrées et révoltes de la faim. L'image relate les
évenements révolutionnaires de Berlin du 18 mars 1848, ou sont lancés des combats sur les
barricades du chateau de Berlin, scene représentée sur la vue et qui constitue un symbole
d'oppression du militarisme prussien. Il s'agit du combat entre I'armée prussienne et les
citoyens qui s'étaient réunis sur la place du chateau pour manifester. L'affrontement fait
plusieurs centaines de morts et des milliers de blessés dans les deux camps. L'image évoque
dailleurs la vue n°1 de la prise de bastille : I'armée prussienne au premier plan tire sur les
barricades du chateau, d'ou répliquent les révolutionnaires. On voit également une diligence

détruite et des morts a terre dans une épaisse fumée blanche. Sur les deux images, on présente

1% Tibid.] : vue n°13, ibid.
1% Tibid.] : vue n°14, ibid.
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les forces armées en premier plan et le peuple révolté en deuxieme. Aprés deux scenes de la
constitution de Francfort (premiére constitution démocratique qui prévoit la creation d'un
Empire allemand), le film se termine sur une touche de nationalisme. La vue n°17 est un
exemplaire des paroles de I'nymne national Deutschland, Deutschland uber alles (Allemagne
par dessus tout). Cette vue invite les spectateurs a prendre connaissance des trois couplets qui
forment le morceau et & les chanter. Le texte valorise l'auteur de ces vers et montre une
certaine fierté & ce que I'hymne soit inchangé depuis 1848.1%’

En retracant I'histoire du XVIlléme siécle, le film expliqgue comment les évenements
révolutionnaires francais et les agissements de Napoléon ont mené a l'insurrection allemande,
a I'établissement d'un nationalisme sans précédent et a contribué a la création du parlement de
Francfort. Ainsi, on nous explique ici que I'histoire de France est indissociable de I'histoire

allemande.

Par I'enseignement de la Révolution francaise, ces films offrent I'image d'une France
qui lutte contre son propre gouvernement et ses propres autorités. Dans Franzdsische
Revolution Teil 1 und 2, nous voyons plutdt une France perdue dans ses agissements, qui se
voue au suicide et qui assassine ses propres révolutionnaires. En revanche, dans Von der
Franzosische Revolution zum Francfurter Parlament sont mises en avant les répercussions de
la Révolution francaise et comment elle a mené au gouvernement de Francfort et donné
I'impulsion du soulévement du peuple germanique, qui conduit a la fondation de I'Empire
allemand. En effet, la création de la patrie allemande s'est basée sur les expériences tirées de
la Révolution et des tentatives démocratiques francaises, ces évenements ayant donné
I'impulsion nécessaire aux changements gouvernementaux en Allemagne.'®® Nous pouvons
donc formuler de nombreuses hypotheses : serait-il alors possible, qu'en narrant la Révolution
francaise comme événement sanguinaire et violent, les auteurs du premier film analysé se
soient vengés de la vision barbare de I'Allemagne véhiculée par les Francais a I'étranger lors
de la guerre de 1914-18? Serait-il possible que les auteurs renvoient la Révolution francaise et
le peuple francais aux atrocités commises lors de la Premiére Guerre mondiale par les
Francais, puis lors de I'occupation de la Ruhr et du Rhin? Est-ce que cet évenement permet de
justifier l'idée d'une nature cruelle et irréfléchie du Francais? S'agit-il de montrer les

répercussions d'une Révolution, d'un peuple qui cherche tant de liberté qu'il finit par

187 Aujourd'hui, I'nymne ne reprend que le 3éme couplet, de par le caractére raciste et sexiste des deux premiers.
1%8 Fabrice Bouthillon, Nazisme et révolution, Histoire théologique du national-socialisme, 1789-1989, Fayard,
2010, p39.

75



s'autodetruire, d'un Icare qui se serait brale les ailes, afin de montrer qu'il n'est pas bon de se

révolter au point de semer la zizanie? S'agit-il d'une mise en garde contre la révolte populaire?

image n° 8 : vue n°2 image n° 9 : Persée brandissant la téte de Méduse

devant Phinée, Sébastiano Ricci, 1705

11.3) Les Francais barbares

Nous avons vu déja, a travers les films sur la Révolution francaise, comment la
représentation du Francais se fagconne derriére la folie d'un peuple contestataire. Dans un autre
film, Tausend Jahre franzosischer Raubpolitik (Mille ans de vol politigue par les

Francais'®®

), on prolonge la perception d'un Francais barbare, sanguinaire et indésirable. Ce
film est édité par la maison d'édition Filmdienst-Verlag Dresden et date d'entre 1924 et 1933.
Notons que la vue n°25 est la méme qu'une vue comprise dans le film sur la Révolution (il
s'agit du portrait de Carnot). La vue n°30 est également extrémement similaire a une vue du
méme film (vue qui habille le discours sur la bataille de Leipzig). Il est composé de 56 images
accompagnées d'un texte de 31 pages. Afin de donner un meilleur apercu des vues analyseées,
quelques images citées seront reproduites a la fin de I'analyse, et mises directement en relation
avec un extrait du texte accompagnant le film. Le ton du texte est violent, ironique, caricatural
et francophobe. En retracant I'histoire franco-allemande a partir du 1Xéme siécle, le film se
donne pour objectif d'enseigner I'histoire des frontiéres, mais aussi I'histoire comportementale
des Francais envers les Allemands. Les auteurs nous plongent dans un passe déchiré et

difficile pour le peuple allemand, qui a di faire face a la cruauté de la France. Les images

189 n°46c du catalogue de la Deutsche Bildbandarchiv d'Hambourg, voir annexe n°10
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sont, pour la plupart, semblables a des caricatures de dessins journalistiques. Jean-Claude

Gardes avait déja éclairé I'image de la France dans la presse satirique allemande :

De 1918 a 1923, les journaux ne cessent de reprocher a la France avec une violence inouie sa haine,
son agressivité, ses visées expansionnistes, son militarisme et sa cruauté. Ils aiment évoquer les
principaux envahisseurs francais pour prouver que la France a toujours menacé I'Allemagne,
comparent les Francais a des chiens enragés, a des loups cannibales (...).*"

En effet, le texte et les images de ce film font mention de nombreuses personnalités
politiques francaises, comme le cardinal Richelieu, Louis XIV et Louis XVI, Charlemagne ou
encore Poincaré. Leur évocation se fait toujours pour mentionner un vol territorial ou la
sauvagerie des gouvernements dirigeant les Francais. Les vues et le texte sont majoritairement
destinés a justifier la cruauté par des exemples historiques et des pratiques sanguinaires.
L'introduction du texte du film fixe rapporte le discours du 24 mai 1923 énonce par Poincaré a

la chambre des députés a Paris, puis le discrédite aisément.

(...) Les Frangais osent, par des pompeuses allures, se présenter comme un peuple
pacifique et osent faire croire au monde entier que leur nation n'a jamais dominé et eu
d'emprise sur ses voisins. Encore et toujours, le monde se leurre a travers de telles
phrases (du discours de Poincaré) et croit en cette nation chevaleresque et galante. (...)
Vous devez ouvrir les yeux et montrer la France sous son esprit véritable. Et celui qui
ferme les yeux, qui ne peut plus étre sauvé, préfere rester dans ses illusions d'allemand
utopiste et réveur. Mais nous ne faisons pas partie de ces gens et nous voulons enseigner
afin d'éclairer les esprits. Un célebre philosophe historique, Schotte Thomas Carnle a
déclaré : "Aucune nation jamais n'a eu un voisin aussi terrible, comme I'Allemagne eut la
France depuis les 400 derniéres années, qui est cruelle dans toutes les fagons, insolente,
voleuse, irremplagable, impitoyable, et toujours plus agressive." Et de son c6té, Schiller
déclare : "Nous ne pourrons pas vivre en toute liberté tant que cela ne plaira pas a nos

voisins!"*"

Cette introduction tire du Francais un trait que nous retrouvons dans d'autres vues : le
menteur. Le film se donne ainsi pour but de discréditer et de prouver par des exemples
concrets que les Francais ont caché leur véritable nature au monde entier. La vue n°46 (voir
p82) est celle de la cathédrale de Saint-Quentin, en ruines. Le texte explique que les Francais

ont détruit cet édifice religieux et qu'ils en ont reporté la faute sur les Allemands, qui furent

0 Gardes, Partie I, id., p133.
"L [C'est moi qui traduis] : Tausend Jahre franzosicher Raubpolitik, Filmdienst-Verlag Dresden, p3 [Deutsche
Bildbandarchiv].
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alors qualifiés de barbares et de Huns. Ce "conte de la tour Eiffel"'"* aurait été, & I'époque, cru
du monde entier et ont attribué aux Allemands une étiquette de voleur et de profanateur
d'église. Ce désir de démentir et de souhaiter revenir sur I'exactitude de dires des Francais
nous renvoie encore une fois aux actions de DLG, qui visait a combattre les films frangais qui
portaient une mauvaise image des Allemands, en Allemagne et a I'étranger. D'autre part, la
vue n°43 (voir p82) préte au Frangais l'allégorie du loup. Sur cette gravure, on voit un soldat
blessé a terre et désarmé, semblable a un militaire allemand. A sa droite se profile un loup, se
rapprochant de son corps affaibli au beau milieu de ce terrain vague. Ce loup ne semble étre
autre chose qu'une métaphore du soldat francais : "un parasite pour les campagnes, un fléau
redoutable car mystérieux, le plus souvent invisible."!”® En Allemagne, la présence de ce
canidé dans la caricature est parfois associée au bonapartisme ou & Charles de Gaulle.'’* Le
film montre également comment le Francais est une menace démographique. Selon Jean-
Claude Gardes, la violence verbale et iconographique dans la presse satirique atteint son

apogeée en 1923 :

Les Frangais ne sont plus que ces assassins, des violeurs, des pillards, des bandits, des ivrognes...

Désireux de noircir I'image de la France, les périodiques satiriques continuent comme avant la guerre
175

de mettre en valeur les problémes démographiques et raciaux du pays voisin.

Dans la vue n°49, intitulée "La menace francaise",
un soldat représente chaque nation européenne pouvant
constituer une armée ennemie : la Belgique, la France,
I'Allemagne, la Pologne, la Tchécoslovaquie, la
Yougoslavie et les pays Balkans. Cette image indique que

I'Allemagne, entourée de potentiels adversaires, est

vulnérable. Ici, I'Allemagne n'aurait que 100 000 soldats a image n° 10 : vue n°49
envoyer au combat, alors que rien que la France en aurait
832 000. Le texte avance que la France paierait pour
I'armement de ses Alliés, soit tous les pays mentionnés sur
la carte a l'exception de I'Allemagne. Cette image nous

rappelle celle des cartes du film fixe frangais Enseignement

démographique édité en 1940 et présentant également

image n° 11 : extrait de

Enseignement démographique,
ENE, 1940, Munaé de Rouen

172 texte de la vue n°46, ibid.

13 Doizy et Houdré, id., p166.
74 Doizy et Houdré, ibid.
> Gardes, Partie 1, id., p133.
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I'Allemagne comme une menace démographique.'™

Enfin, les Francgais sont souvent associés a la thématique du pyromane, du criminel et
du barbare. Ainsi, la vue n° 12 (voir p81) montre la scene d'incendie d'une ferme au cours de
laguelle des enfants périssent et ou de jeunes femmes sont violées par des soldats. La vue
n°13 (voir p81l), intitulée Attaque d'un village est une gravure d'une scéne de bataille dans une
ville. A gauche, on distingue une sorte de voilier duquel sortent quelques personnages, a
droite d'un batiment enflammé d'ou s'échappe une fumée menacante. Une foule, au centre
droit de I'image, s'agglutine dans un combat difficilement déchiffrable. On distingue, dans ce
chaos, une femme nue subissant un chatiment corporel et tenue par des hommes. Au centre de
I'image, on apercoit une petite forme étrange sur un piquet brandi par un homme a cheval. En
lisant le texte, on comprend que cette forme est celle d'un enfant en bas dge empalé sur une
lance. En plus de provoquer des destructions incendiaires et de violer des femmes, les
Francais sont donc associés a l'infanticide, crime considéré comme I'un des plus graves. Les
vues montrant des scenes de torture sont souvent trés chargées et ne permettent pas de
comprendre toutes les formes y étant présentes. C'est le cas de la vue n°14 (voir p81),
découpée en deux et montrant deux scenes de torture. Sur I'image du haut, des cavaliers
assistent au lynchage de deux individus : on les a attachés ensemble par les poignets, puis les
jambes de I'un d'entre eux sont ficelées a la queue d'un beeuf que 1'on fait avancer. Quant a
I'image du bas, il s'agit d'une bataille navale: un bateau sombre dans les flots tandis que des
visages disparaissent dans la noyade. Le texte de la vue explique que "seules les personnes les
plus fortes peuvent supporter cette image." Mais une partie du commentaire ne correspond

pas a la torture que nous voyons sur l'image :

Les historiens contemporains nous confirment aujourd'hui que les soldats victimes de la

brutalité francaise étaient forcés d'ingurgiter du purin, que leurs ventres étaient ensuite

piétinés jusqu'a ce que les entrailles éclatent.””’

Ici, la torture décrite répond a un tableau absolument atroce qui ne nous est pas
proposé sur le croquis. Ce procédé se retrouve dans beaucoup de vues comprises dans ce film.
Si I'image n'est pas décrite ou commentée dans le texte, alors le spectateur recrée I'idée de
cette horreur dans son imaginaire, et pourra étre, dans le contexte dans lequel le film est

montré, imaginée encore plus horrible : "L'horreur s'inscrit aussi dans un territoire de

178 valentine Michez, Résistance temporelle du film fixe, Mémoire de Master 1, Université Lumiére Lyon 2,
2016, p54.
Y7 Tibid.] : texte de la vue n°14, p10.
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I'imaginaire et dans des savoir-faire artistiques qui sont filtrés par I'imagination et élabores
nl78

selon des traditions représentatives aussi anciennes qu'elle sont universelles.

Il s'agit de faire fonctionner I'imagination du spectateur pour aggraver la
représentation, faire du Francais un étre affreux qu"il ne soit méme plus possible de
représenter en image. De cette facon, le film fixe est un moyen extrémement efficace de
propagande. On ne montre pas tout, seulement une petite partie, et le cerveau, déja lancé dans
la reproduction d'une idée, fait le reste du travail. Ce principe se retrouve tout particulierement
dans la vue n°42 (voir p82) intitulée Dahomey et faisant mention des guerres coloniales en
Afrique : une femme, les bras au ciel, se lamente sur une montagne de cadavre d'enfants. Le
texte ne fait aucune description de la scene, mais mentionne la victoire coloniale francaise en
Afrique. Frédéric Astruc écrivait, au sujet de la spectacularisation de I'horreur : "Les codes
esthétiques fictionnels en jeu dans I'image dopent la narration et produisent une alchimie a
travers laquelle s'opére une médiation de la réalité représentée. Aussi, la dimension

documentaire ne recouvre-elle pas la dimension fictionnelle; elles cohabitent.”

Dans ce film, la représentation du Frangais se fait donc a travers une fusion entre une
perception préétablie et I'assimilation de ces images d'horreur. D'ailleurs, c'est le racisme qui
continue d'opérer la "fusion™ imaginaire du passé et de I'actualité dans laquelle se déploie la
perception collective de I'histoire humaine™®°. De cette facon, les présupposés xénophobes
qui persistent depuis des centaines d'années se voient réactivés a l'aide des médias actuels.
Pour comprendre la représentation des autres nations par les nazis, il faut d'abord admettre
que leur idéologie pousse les personnes s'identifiant au peuple allemand vers I'ethnocentrisme.
Ce terme désigne, selon les auteurs de the Authoritarian Personnality, "une tendance a se
centrer ethniquement, et a accepter de facon rigide ceux qui lui sont semblables par la culture
et & rejeter ceux qui lui sont dissemblables."*®" Ainsi, lindividu ethnocentrique aurait des
préjugés contre tous ceux qui lui sont étrangers. Ce film est probablement le plus francophobe
du fonds de la Bildbandarchiv et apporte matiére a créer de forts préjugés. Le Francais y est
voleur, menteur, fourbe, et constitue une menace pour la fragile et nouvelle Allemagne. Dans
la plupart des vues, le texte et I'image ne concordent pas et ne sont pas des descriptions de ce

que l'on voit. Ainsi, le principe du film s'appuie sur la recréation d'une nouvelle idée du

178 Erédéric Astruc, Représenter I'horreur, Rouge profond, Pertuis, 2015, p16.

179 Erédéric Astruc, id. p34.

180 Etienne Balibar, Race, nation, classe, Les identités ambigués, La découverte, Paris, 1988, p64.

181 Michael Billig, Racisme, préjugés et discrimination, in Serge Moscovici, Psychologie sociale, PUF, Paris,
1984, p456.
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Francais dans la téte des spectateurs : ils peuvent imaginer dans leur esprit des étrangers bien
plus horribles que ceux présentés en images. Mais ces scenes de torture, de violence sexuelle

et physique ne semblent étre autre chose qu'un report de désirs refoulés :

L'individu a préjugé peut se construire une image du monde dans laguelle ce sont toujours les autres
gens qui ont des désirs pervers mettant en péril la décence, sans jamais reconnaitre que I'étre propre
de l'individu & préjugé pourrait avoir les mémes désirs. De cette fagon, des groupes extérieurs
deviennent des boucs émissaires innocents recevant les sentiments qui naissent chez les individus a
préjugés, et ceux-ci se déchargent de leur propre culpabilité (...) en transférant psychologiquement
leurs propres péchés sur d'autres personnes.'®?

Cette pratique se retrouve des deux c6tés du Rhin : il s'agit de reporter la faute sur
l'autre nation afin de fonder, en contrepoint, un amour pour sa nation. Par exemple, nous
avons pu voir que la peur du surnombre de I'ennemi est présentee des deux cotés a l'aide de
cartes. Ainsi, les soldats seront préts a tout pour la défendre contre I'ennemi qui posséde des
pratiques interdites, dont I'exécution est inavouable pour celui qui les accuse. Certains
photogrammes et commentaires reproduits en fin de partie n‘ont pas été mentionnés ici, mais

sont en lien avec des thématiques qui seront abordées dans d'autres parties.

82Billig, id., p460.
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NO

Image

Texte ( traduction)

12

Attague d'une ferme

"Une des coutumes comprises dans les
habitudes de la sadique cruauté de la race
romaine est de mettre a feu et a sang des
fermes, comme on peut le voir sur cette
image. Le tenant et sa femme sont tenus
attachés au lit que I'on incendie par la suite.
Les jeunes filles sont violées dans I'étable,
d'autres vies sont pendues, un enfant est jeté
dans le feu..."

13

Destruction d'un village

"C'est avec un certain désir de sang que
s'emportaient autrefois ces soldats de la
"nation chevaleresque”! Les prisonniers se
voyaient couper les nez et les oreilles, les
oreilles arrachées, et les blessures couvertes
alors de sel et de poivre.(...) Les enfants sont
empalés, les femmes de toutes les fagons
possibles déshonorées puis pendues par les
cheveux et les pieds.”

14

Maltraitance d'habitants

"Seules les personnes les plus fortes peuvent
supporter cette image. Les historiens
contemporains nous confirment aujourd'hui
que les soldats victimes de la brutalité
francaise étaient forcés d'ingurgiter du purin,
que leurs ventres étaient ensuite piétinés
jusqu'a ce que les entrailles éclatent. L'image
montre un fermier qui exige reprendre son
bétail, mais qui fut attaché a la queue des
bétes, avec femmes et enfant, ce qui les mena
alamort.”
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42

Dahomey

"Les guerres coloniales offrirent a tous les
pays une clarté effroyable sur les intentions
malsaines du peuple francais. Une chaine de
criminels ayant une méchanceté sadique,
dont les agissements ne sont visuellement
comparables qu'avec les guerres de vol de
Louis XIV en Afriqgue et en Inde. IlIs
réussirent leur plan, avec quelques
conséquences : I'énorme masse d'humains
s'est pliée, a été docile, devant les frangais
jaunes, noirs ou bruns."”

43

La légion étrangeére!

"La nation francaise, n'est pas ce qu'elle
prétend, elle n'est pas "chevaleresque”. (...)
Méfiez-vous de la légion étrangére ! Nous
voulons que cela soit, a travers cette image,
entendu par les jeunes gens. Aussi bien a
Paris que dans le désert du Sahara sous le
soleil brilant, les Francais sont trés néfastes
et mauvais !"

46

La cathédrale détruite

"On ne peut pas, au départ, comprendre la
folie et colere destructrice des Frangais,
surtout dans la maison méme de Dieu. On
sait de prisonniers de notre patrie gu'ils ont
fait un incendie et la chute de la cathédrale a
I'aide de grenades. lls voulaient, nous les
Huns et barbares, renvoyer la faute sur nous.
Le monde entier crut bien évidemment a ce
conte de la tour Eiffel et le but fut atteint.
Aveuglément, les masses frangaises nous ont
fait voir aux yeux du monde comme des
voleurs et profanateurs d'églises.
Aujourd'hui, plus aucun homme raisonnable
ne pense heureusement que ce sont les
Allemands qui ont causé la destruction de la
cathédrale."
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52

La honte noire

"Seule, la France n'aurait pas pu aller
jusqu'a la frontiére de la Ruhr. Elle eut
besoin de l'aide des Noirs, des bruns et des
jaunes, venus de I'Afrique et de I'Asie."
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Chapitre III - Représentation de la France du XXeme
siecle

Comme precisé dans la partie précédente, nous avons souhaité séparer les films qui
abordent la question francaise sur le plan historique de ceux sur le plan contemporain. Les
films de l'analyse de cette partie sont également issus du fonds de la Deutsche
Bildbandarchiv®. Aprés avoir donné aux soldats des repéres ol les Francais sont semblables
a des monstres héréditairement sanguinaires, d'autres thématiques viennent compléter cette
représentation antifrancaise. Puisque la France est, apres la Premiére Guerre mondiale, le pays
militariste par excellence, elle est d'autant plus cruellement représentée dans I'iconographie de
la propagande allemande.'® Les films que nous allons analyser font écho aux divers
documentaires produits dans la période (reportage, films d'actualité, didactique, de montage,
de fiction). Mais ces films n'avaient pas réellement une vocation informative, et étaient plut6t
diffusés pour renforcer la cohésion nationale.®® Ainsi, certains photogrammes de quelques
films sont probablement issus des films d'actualité, comme Messter et Eiko. D'autre part,
puisque les deux pays ont un passé commun sanglant et géographiquement li€, nous avons pu
tirer de ces films de nombreuses thématiques "actuelles” connectées aux Francais : le front de
la Premiere Guerre mondiale, les soldats morts pour la patrie, la Légion étrangére, la figure du
soldat et des Noirs des colonies, I'Alsace-Lorraine et le Rhin. Nous expliquerons également en
quoi les problémes relatifs aux Francais soulevés par les nazis permettent de fédérer et d'unir

les Allemands.

183 yioir présentation en 11.1) de ce mémoire.

184 Jean-Claude Gardes, L'image de la France dans la presse satirique allemande, doctorat d'état, 1990, Lille,
p304.

185 Jean-Pierre Bertin-Maghit, Histoire mondiale des cinémas de propagande, Nouveau Monde, Paris, 2015, p28.
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I11.1) La guerre et I'armée francaise

111.1.1) Au front

Bien que les répercussions de la Premiere Guerre mondiale constituent la thématique
la plus souvent représentée dans les films fixes de propagande nazie, les batailles de 1914-18
elles-mémes ont leur place dans la production de films fixes allemands. Comme pour les films
francais, on voit souvent des images de guerre "directe™ du front, des villes bombardées, et on
dépeint cette guerre comme la plus grande catastrophe mondiale que I'hnumanité ait jamais
connue. Puisque certains de ces films sont montrés dans un contexte de propagande
nationaliste, on peut supposer qu'il s'agissait de préparer les soldats allemands aux combats

avec les soldats francais. Dans un premier temps, nous nous pencherons sur les images de la

guerre rapportées et véhiculées dans le film fixe So war der Krieg (Ainsi était la guerre)'®,

et nous évaluerons leur portée informative. Ce film est composé de 50 images et est
accompagné d'un texte tiré du livre au méme titre de Franz Schauwecker, édité par
Frundsberg Verlag. Son éditeur est Filmosto (cf : 1.2.3. p33) et il date d'entre 1924 et 1930.
Parlons tout d'abord du texte, qui comporte ici quelques particularités. Contrairement a
d'autres documents joints aux films fixes, le texte est parfaitement congu pour la projection :

non seulement chaque image se 27, Bile: Bouleoard des’ ecoles lns im Juni 1917, "
6 Hier wobnten einfe ‘Jlleulbdz;n, g«: ‘m ﬁd)lunc g‘ﬁwggt_ breite
i illé i trafie, t o flolyen Hoben Hinfern, entlang. Dev Trimmers
voit habI”ee par un commentaire ban'f:u: :‘:“:obﬁ‘:"lc eudmll;anicn (it uim’m der einfligen Pradyt
. L. . . mehe exfennen,
qui detaille souvent I'image que Wi e @ik, bie Die, b Sineg iy e i Sitaen
tos gleide Bifd wnerbirter Deewiifung, e fab)

I'on voit a I'écran, mais il lie 28, ilh: I DermarGREMRRad) ber deutihen Offenoe Fin de la phrase précédente
A in Geankecidy fm My 1015 ous. Giwif, Teiimaee, Gepidiide,
aussi les wvues entre elles :  Musifungsgegeniint, Piediden, legen om Mege. D it be

Rrieg. Das find feine fipeinungent, wemn
denlang b fenbe von Sold ThicrGamgborauf

souvent, la derniére phrase du s b e ontomns, i ber Besgtei mi e Yosicf{bec

- ' ' Bilb (q ‘pﬁdwﬁu& fim Weften,
commentaire d'une vue n'est pas Cq iff die Strafie nad Tpern. Sie yeigt feine Spur eines irgend:
wie regellofen hcug\oraliﬁemn mﬁdsugés‘; Sie ﬁeb; aus, wie iatlbc Rii
iné i jugsfieafien des Frontbeers, wie die Solbaten felbft, bie auf ibr mor-
terminee au sein dU paragraphe’ febierten, dicfe ausgebungerten, verbredten, mangelbaft befleideten
. . . Fronttampier, dic hoffoungslos in cine frante, verhungerte, oufs
mais trouve sa fin dans le titre de vilbrerifde Deimat yogen. Aber die Steafie felbft ift in Ordung, Iginc
Hinvernis, fein Juriidgelafience querftebender Wagen, Lein verlafiones
H i Geidyits bommt die Wadptordmumg, Der Geift des Heeres ift geftnd
la vue suivante. C'est une fagcon e, Bt vigCrig

Telicniid) Ricpugsitrafe, GodropoTagliamentobrive
wom November 1917,

. . . Diefe Niidyugeivaie der Ntakioner fpottet jeder Beidyreibung.
Images et de maintenir le rythme Der Bufiand ift eingig. Da Lonn ¢ niht wunbernchmen, wenn inners

30. Bild:

de donner plus de sens aux

de la projection.

186 £ilm n°132 du catalogue de la Deutsche Bildbandarchiv d'Hambourg, voir annexe n°11
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L'introduction fait un rapport de la guerre comme celui d'un évenement effroyable, la
qualifiant de mondiale et ayant eu recours a des moyens militaires colossaux. Voici un extrait

de cet énieme document aussi raciste que belliciste :

Les causes de la guerre mondiale étaient aussi salutaires qu'empreintes de jalousie et de
cupidité, mais elles seules ne sont pas responsables du déclenchement de ces luttes
violentes. Et nous reconnaissons que la guerre était plus, est plus, qu‘un combat d'usines
a canon, car elle établit également littéralement l'enfer. (...) Le sang des militaires tués
au combat font d'eux des sauveurs, mais aussi des justiciers : un peuple uni de fréres, une

patrie allemande libre.**

Le texte valorise ainsi les soldats envoyés au front, leur donnant une position héroique,
en faisant non seulement de ces individus des martyrs, mais aussi des hommes valeureux et

courageux. Voici un extrait du texte de la premiére vue :

Chacun donne son mieux, chacun prend jusqu'a sa derniere force, et cela conduira
nécessairement a la réussite, a I'avancement jusqu'a la fin du combat! Et nous marchons,
nous nous battons, nous remportons la victoire, nous marchons encore, nous rions, nous
jurons, nous gelons de froid, nous mourrons de faim, nous avons soif, battons,
remportons encore la victoire, nous restons concentrés sur l'objectif. La se tient une
nouvelle armée, un autre pays nous menace et nous arrache la victoire finale, celle qui

nous semblait pourtant presque notre.*®

En plongeant le spectateur dans un discours écrit au présent, les auteurs permettent une
sorte d'immersion dans les événements de la guerre des le début du film. Ainsi, il est plongé
dans cet univers du passé et peut s'identifier aux soldats, aux héros qui se sont sacrifiés pour la
patrie. Certaines vues montrent méme des soldats en action au front, comme les vues 10, 11,
12 et 13 sur lesquelles ils courent dans un champ de bataille envahi par d'épais nuages de
fumée. Toutefois, nous n'écartons pas I'nypothése que ces images soient des reconstructions et
des mises en scénes, comme celles des films fixes francais sur la guerre de 1914.%% De
nombreuses autres vues montrent des destructions d'immeubles et d'édifices publics, des
paysages plongés dans le chaos par les bombardements. On présente également les troupes
ennemies, les anglais étouffant par inhalation des gaz (n°32), des prisonniers (n°35), et

187 [C'est moi qui traduis] : So war der Krieg,p5 [Deutsche Bildbandarchiv Hambourg].

188 5o war der Krieg, Bild 1, Vormarch der Infanterie 1918 zur Front, p6.
189 |_aurent Gervereau, Montrer la guerre, Information ou propagande?, Isthme Editions, Paris, 2006, p98.
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prisonniers écossais (n°34). Les Russes sont présentés comme de vrais ennemis trés féroces,

notamment avec la vue n°38, intitulée La machine a tuer.

D'autres vues montrent des villes francaises en ruines,
comme la vue n°27, et la vue n°31 (image n°13) qui montrent des
Francais a terre. Le commentaire est assez bref : "Tombes de

captifs francais pleines de soldats morts. Nos ennemis aussi ont été

pris d'assaut par la mort." La photographie montre des cadavres,

Image n° 12 : vue n°31

des guenilles et des fusils répartis sur un terrain vague. La vue n°33
est tout aussi intéressante : il s'agit d'un plan large d'un paysage enneigé dans lequel marchent
des soldats en file indienne. Intitulée les chasseurs des Alpes, la photographie prise en contre-
plongée, nous donne a voir des hommes-fourmis engloutis dans le paysage : "Cette image
nous conduit dans la neige et dans les hautes montagnes. Le monde entier était notre
adversaire et je ne parle méme pas des Anglais et des Francais de couleur (le prestige de
I'homme blanc est peut-étre pour toujours anéanti derriére les races de couleur).” '
Dailleurs, aucune image du film ne montre des soldats issus des colonies, mais en fait
pourtant ponctuellement mention, comme dans cet extrait. Les vues n°28 (image n°13) et 29
(image n°14) sont reliées par le texte : la vue n°28 montre une
rue détruite par I'offensive allemande. Le commentaire
affirme que la photo a été prise en mars 1918. A travers la
succession de ces deux vues, I'idée est de comparer les dégats

sur les deux territoires : en France, ils seraient moindres, en

Allemagne, ils seraient beaucoup plus importants. Sur la vue

n°28, on voit une route dégagée, mais dont les bas-cotés sont
plein de divers objets comme de malles ou de charrettes
délabrées. Voici le commentaire : "Ce sont les effets
secondaires inévitables résultants de centaine de milliers de

soldats qui marchent des semaines durant. Mais ce qui est

Image n° 14 * vue n°29 important, c'est de comparer avec l'aspect de... (image
n°29): La route de retraite allemande a I'ouest. "*°* La vue n°29 montre alors une immense
étendue en ruine, un océan de briques a perte de vue. Quelques arbres sont encore debout,

mais les branches sont tendues vers le ciel comme s'il s'agissait de mains sortant des enfers.

190 Tibid.] : ibid., p12 [ibid.]
91 S0 war der Krieg, p12.
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L'enchainement de ces deux vues sert donc a prouver, par leur comparaison, que les
offensives ont été d'autant plus importantes en Allemagne qu'en France. Le commentaire
explique d'ailleurs qu'il y a une certaine normalité & ce que les routes francaises soient ainsi,
puisque la marche de tous ces soldats est longue et il qu'il s'agit d'un "effet secondaire”. En
revanche, le paysage allemand en ruine a cause des attaques ennemies est décrit de facon
tragique. Cet enchainement montre que le procédé du film fixe est trés efficace pour ce

systeme de comparaison analytique.

La vue n°16 (image n°15) est une photographie d'un
magasin francais a Saint-Quentin. Un batiment en train de
s'écrouler sombre dans un amas de décombres enfumé. Mais
les "Francais savaient résister, savaient répondre". Ainsi,

suivant le méme principe gque les vues n°28 et 29, les vues

n°17 et 18 qui suivent montrent la vengeance des Francais

et les répercussions de leurs attaques. De cette facon, les image n° 15 : vue n°16

auteurs incitent les spectateurs a ne pas sous-estimer le peuple ennemi, en leur donnant de
dangereux adversaires a craindre. Tout en mettant en avant I'offensive et la bravoure des
bataillons allemands, le texte met en avant I'idée que les Francais auraient été les premiers a
étre agressifs. Par exemple, le texte de la vue n°18 mentionne l'usage des gaz, qualifiant ce
moyen "d'adversaire sournois" et précisant que "les Francais ont été les premiers a les
utiliser & la fin du printemps 1914."*°? L'image liée a ce texte est soit celle d'une forét détruite,
soit celle d’un terrain vague creusé de trous désolés. Cette prise de vue aérienne en noir et
blanc laisse difficilement imaginer que cet espace aurait autrefois été un espace boisé. D'autre
part, le film se donne aussi pour objectif de montrer les réussites et les victoires des troupes
allemandes malgre la défaite de la guerre. Par exemple, la vue n°47 montre un avion francais
abattu. Dans le commentaire, la destruction de cet avion est qualifiée de "fabuleuse réussite".
La photographie montre un avion en gros plan, détruit dans une étendue vague. En guise de
conclusion, le commentaire se termine par un vers tiré de la piece de théatre Brand, un poéme
dramatique, écrite par le dramaturge norvégien Henrik Ibsen (1828 - 1906) et traduit en
allemand par Christian Morgenstern, poéte dont certains travaux ont pourtant été censurés par
les nazis : "Gewaltig wird einst offenbar, dass unterliegen siegen war", ce qui signifie que la

défaite de la guerre est en fait une victoire. La vue montre des soldats autour d'une charrette,

192 50 war der Krieg, Bild 18, Zertrommelter Wald, p10.
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probablement en train de la réparer, ainsi que d'autres soldats autour d'un lit sur lequel doit

reposer un cadavre ou un blessé de guerre.

Le film So war der Krieg semble se donner plusieurs objectifs : en premier lieu, il
s'agit de réconforter les Allemands de la défaite, d'opérer la maintenance du moral des troupes
qui viendront combattre. Il s'agit ensuite de transformer leur défaite en victoire, a travers
quelques évenements plus ou moins marquants de victoires de batailles, de capture de
prisonniers de troupes ennemies, ou réduction de moyens techniques des Alliés. Dans un autre
temps, il s'agit de montrer les troupes ennemies et d'établir des connexions entre les dégats
causés sur les divers terrains de guerre. Ce point comporte un drole de double discours : d'un
c6té on veut présenter les agissements des troupes ennemies et francaises comme étant plus
cruels que ceux commis par les troupes allemandes, plus clémentes, mais d'un autre, on
valorise certaines attaques allemandes. Ces troupes sont braves, nobles, vaillantes et
combattantes, mais offensives quand le besoin s'en fait sentir. Enfin, le texte et le film sont ici
indissociables, non seulement car la plupart des vues sont incompréhensibles si on ne lit pas le

commentaire, mais aussi car il a expressément été écrit pour la projection des images.

111.1.2) Le supplice de la Légion étrangére

La Légion étrangere, fondée en 1831 dans le contexte de I'expansion coloniale
francaise afin de renforcer les troupes de I'armée en incorporant des soldats étrangers'®®, jouit
depuis sa création et encore aujourd'hui d'une réputation mondiale. C'est, en tout cas, ce que
montrent la plupart des sources bibliographiques francaises et étrangeres existantes en 2017,
empreintes des valeurs militaires et de patriotisme. A vrai dire, il semble exister peu de
documentation sur le propos réalisé par des auteurs issus d'autres disciplines que celles ayant
un lien avec l'armée et le militarisme. Le film fixe Hutet euch vor dem Freumdenlegion

(Méfiez-vous de la Légion étrangére)™®

nous ouvre la voie sur une autre vision de ce corps
d'armée qui ne faisait pas I'unanimité dans I'Allemagne du début du XXeéme siecle. Notons
que le texte semble avoir été fortement utilisé, car il comporte des annotations et corrections,
comme des mots barrés et d'autres ajoutés a la main. A la fin de cette partie se trouvent des

extraits du texte de trois vues analysées.

193 valérie Esclangon-Morin, La Légion étrangére, une particularité francaise, dans Homme et migration, 2014
n°1306, p133.
19 film fixe n°135 du catalogue de la Deutsche Bildbandarchiv d'Hambourg, voir annexe n°12
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Tout d'abord, donnons quelques éléments sur cette institution dans le contexte militaire
européen. Deés sa creation et encore aujourd'hui, la Légion étrangére propose d'accueillir tout

“étre brisé par la vie ou en quéte d'une nouvelle patrie"*®

, patrie qui n'est autre que la Légion
elle-méme. Elle offre une possibilité de recommencer une nouvelle vie et d'effacer le passé.
Deés le debut du XXeme siécle, bien que les légionnaires enrdlés soient soumis a des
conditions trés difficiles et destinés rapidement aux combats, la propagande pour leur
recrutement en Allemagne s'avéere efficace. En effet, entre 1920 et 1927, pres de 50% des
recrues sont Allemands.™®® Leurs motivations s'expliquent d'une part par la démobilisation
causée par la défaite de 1919, dautre part par la crise économique et politique de la
République de Weimar."®” Sous le nazisme, leur recrutement ne faiblit pas, motivé par des
raisons d'exil économique et politique, notamment d0 & l'opposition au régime. D'autres
volontaires sont des anciens SA (militaires nazis des bataillons d'Assaut) expulsés des groupes
paramilitaires hitlériens, et d'autres sont des Juifs fuyant les persécutions.'*® Les cing années
de service au sein de ce corps d'armée permettent un bon moyen d'exil, que certains n'hésitent
pas a renouveler si cela leur est possible. Et bien entendu, cela constitue un véritable probleme
pour les gouvernements allemands, qu'il s'agisse de celui de la République de Weimar comme
de celui de la dictature nazie. Ainsi, c'est a partir du milieu des années 1920 que fleurissent de
drastiques mesures contre la Légion étrangére, comme la correction des intéressés et d'anciens
légionnaires, et c'est en 1927 que I'on rabache ce probléme dans la presse.’®® En 1933, le
journal du parti NSDAP (Volkischer Beobachter) annonce que les principales ligues de
protection contre la Légion ont fusionnées en une seule association qui prend le nom de
"Ligue de combat contre la Légion étrangére francaise", placée sous la direction du
NSDAP.?® Alexis Neviaski explique que “le but est d'entretenir I'agitation plus que de
fournir une peinture exacte de la situation des Allemands enr6lés dans cette troupe”, que "la
Légion est un exutoire” et "que les attaques sont aussi des prétextes pour discréditer les
institutions internationales et le traité de Versailles".?* C'est en effet ce qui est visible dés
I'introduction et la premiére vue de notre film fixe, mais aussi tout le long du texte qui définit

la Légion étrangére comme un véritable enfer :

195 Esclangon-Morin, id., p135.

19 Neviaski, 1919-1939 : le recrutement des légionnaires allemands, dans Guerres mondiales et conflits
contemporains, PUF n°237, 2010, p49.

97 Neviaski, id., p43.

19 Neviaski, id., p59.

199 Neviaski, idem., p44.

20 Neviaski, id., p52.

2 Neviaski, id., p44.
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Le traité de Versailles a été trés dur avec nous. Dans le cadre de ce traité se trouve
également notre théme du soir : La Légion étrangere. Il est vrai que c'est une institution
francaise, mais elle est en fait malheureusement une affaire allemande. Pourquoi? Car
depuis toujours, leurs membres étaient issus de notre peuple allemand. Avec I'explosion
de la (Premiere) guerre, on comptait soixante Allemands pour cent Iégionnaires! Mais a
la fin de celle-ci, la France ne voulait pas renoncer a ces troupes, alors elle a, des
décennies durant, travaillé, s'est battue, a saigné pour elle-méme. Et ainsi et toujours, les
Allemands ont été ceux en premiére ligne, ceux qui ont donné leur vie pour la France. Et
ainsi la France s'est toujours assurée avec le traité de Versailles, qu'elle garda le droit

d'enrdler des Allemands dans sa Légion étrangére.”*

Cet extrait témoigne du ton de la projection qui vise & montrer des vices que nous
avions vu préecédemment : le Francais est "perfide, menteur, opportuniste et vicieux". Afin de
le démontrer, le film s'immerge dans les troupes de la Légion et dans son quotidien. Tout
d'abord, le film explique pourquoi de jeunes Allemands innocents souhaitent faire partie de ce
corps d'armée : "une envie d'aventure et la croyance de nombreuses années riches en
expériences en Afrique”.?® La suite du film montre le cheminement des légionnaires
jusqu'aux pays colonisés. A l'aide du texte et des images, les auteurs operent une sorte de
simulation : comment est-ce que vous vous sentiriez si vous vous étiez engagé dans la Légion
étrangere? Il faut que le spectateur se mette a la place de ces légionnaires, bien entendu dans
le but de faire passer I'envie d'une prise de contact avec I'armée francaise. Par exemple, la vue
n°4, intitulée fort Saint-Jean a Marseille montre le fort depuis le port de la ville. Deux
hommes regardent un voilier flotter au milieu de I'image. Le commentaire vient dramatiser la

vue :

Tous les participants vont d'abord a Metz avant d'étre transportés a Marseille. (...) Et la,
ils regardent la vaste mer, la peur et le souci les gagnent et sans cesse revient cette
question : que réserve l'avenir? Ils pensent a la patrie, a I'amour qu'ils ont laisse, le mal
du pays et les regrets gagnent le coeur. Ils veulent revenir en arriere, s'échapper, mais

c'est trop tard! On ne peut plus penser & la fuite. Trop tard! Trop tard!?*

Ce principe de dramatisation par la lecture d'un commentaire dur est présent sur la
majorité des vues qui composent le film. Ainsi, le spectateur est plongé dans une sorte de film

d'épouvante, dans lequel il aurait tres bien pu jouer. Les auteurs du film en profitent alors pour

202 C'est moi qui traduis] : Hiitet euch vor der Fremdenlegion, p3 [Deutsche Bildbandarchiv Hambourg].

23 Tibid.] : vue n°3, p4 [ibid.].
24 Tibid.] : vue n°4, p5 [ibid.].
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montrer a quel point la Légion étrangére est un piege, a quel point les Francais ne sont pas des
gens qui les accueilleront & bras ouverts. La Légion abrite des voleurs, des criminels, des
vagabonds, des hommes aigris et désespérés, des meurtriers recherchés et des déserteurs®® :
tout bon allemand innocent qui voulait connaitre I'aventure n'y trouvera pas sa place et sera
trés vite mis en piéce! "Le volontaire pour I'Afrique est (...) un esclave de la France." *® On
explique que, de la nourriture de mauvaise qualité distribuée sur le bateau en direction d'Oran
jusqu'a l'arrivée dans une caserne insalubre, des conditions climatiques jusqu'au traitement
donné par les officiers francais, du poids des sacs a dos aux interminables marches sous le
soleil caniculaire, de la plus affreuse des soifs hallucinogénes a la monstrueuse famine, des
nombreuses maladies aux divers risques mortels, tout dans ce film est décrit pour montrer
qu'intégrer la Leégion n'est pas une bonne idée. La vue n°10 mentionne I'extréme
germanophobie des Francais : "Comment est-ce qu'on peut alors s'attendre a ce que les
Allemands soient bien traités?" Bien qu'une fois de plus, le texte soit trés violent, cette image
de tres mauvaise qualité n'est qu'une simple photographie de la cour d'une caserne dans
laquelle sont postés des Ilégionnaires. Il semble s'agir d'une simple photographie
documentaire. Progressivement, les images quittent les casernes pour des marches dans le
désert périlleux aux milles dangers (vue n°14) et dans lesquels les légionnaires trouveront
souvent la mort. Si un malheureux ne tient pas le coup, la troupe ne s‘arrétera pas pour lui et il
sera laissé seul dans le désert (vue n°17). S'il a de la chance, il meurt rapidement. Dans
d'autres cas, d'affreuses souffrances I'attendent, comme la hyene du désert (vue n°18) ou bien
les mystérieuses bétes humaines, autochtones assoiffées de sang qui assassinent d'un coup de
poignard (vue n°19). La vue n°41 montre encore cette volonté de mise en situation du
spectateur : un jeune de 17 ans se tient droit pour la pause, le fusil a I'épaule et au milieu d'un
champ. Son expression faciale est neutre, mais le commentaire nous oblige a lire le désespoir
sur son visage en citant I'extrait d'une lettre écrite par le photographié : Cher parents! Je vous
ai causé beaucoup de soucis et de chagrin, mais je vous promets que je vous montrerai toute
ma reconnaissance jusqu'a mes derniers jours, mais par pitié, sortez-moi de la Légion

étrangére! 2

D'autre part, le film évoque des actes barbares commis par les Frangais. Cela rappelle
bien entendu ce trait "culturel” que nous avions mentionné lors de I'étude du film Tausend

Jahre franzosischer Raubpolitik. La vue n°23 est difficilement déchiffrable. Intitulée "vis a

205 Tibid.] : vue n°5, p5 [ibid.].
26 Tibid.] : vue n°8, p6 [ibid.].
27 Tibid.] : vue n°41, p16 [ibid.].
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pouce et schliesseisen (?)", elle semble étre un collage de plusieurs croquis d'instruments de
torture. Une forme est semblable a celle d'une personne a I'envers, dont on aurait attaché les
pieds au plafond. Obscure et abstraite, cette image se préte tout a fait au travail de
I'imagination, appuyeée par un texte terrifiant accusant les Francais d'étre sans pitié. D'ailleurs,
si certaines vues des films fixes donnent a voir, paradoxalement, des soldats francais Noirs et
Blancs unis dans le combat contre la patrie allemande, d'autres vues rapportent des atrocités
commises sur les populations locales lors des guerres coloniales. Ainsi, dans ce film, des

images montrent des scénes de torture commises par l'armee francaise sur les peuples

colonisés.

Parmi elles, on compte la Crapaudine (vue n°25), dont le report de
la pratique était étouffé dans les médias frangais. Il s'agissait d'un
supplice dont le principe était d'attacher les membres d'un individu
entre eux et de le laisser au soleil le temps désiré par les agresseurs.
Ici, on a lI'image d'un homme a terre dans un désert de cactus, les
chevilles attachées aux poignets agonisant devant un soldat armé
posant pour la prise. Cette photographie a été prise par Charles

Vallier pour le magasine de la Vie illustrée de 1902°%. Ce dernier
semble avoir beaucoup photographié les centres de détentions en

image n° 15 : Charles Vallier. la Afrique. Il est important que nous relevions ici que le soldat n'est

Vie Illustrée, 1902

pas un légionnaire, mais un soldat issu des compagnies
disciplinaires de Biribi, un corps spécial de I'armée francaise chargé
d'encadrer des militaires manquant a l'ordre et des prisonniers
francais. Ces compagnies ont des liens étroits avec les Bataillons

d'Afrique ("Bat d'Af"), d'autres corps militaires frangais basés en

Afrique. ?° Or, le texte accompagnant le film ne mentionne

image n° 14 : vue n°25 strictement jamais ces autres organisations. Cette image permet
d'affirmer que certaines photographies de ce film fixe ont été
détournées pour incriminer la Légion étrangere, en montrant des scenes de torture ou de

travaux forcés issues d'autres institutions, bien qu'elles aient de maigres connexions entre

28 Article de journal inconnu. https:/soldatducontingent8308.files.wordpress.com/2014/08/beribi-001.jpg,
consulté le 19.01.2018.
29 pominique Kalifa, Biribi, Les bagnes coloniaux de I'armée francaise, Perrin, Paris, 2009, p9.
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elles. Ces Bataillons d'Afrique étaient notamment des "corps d'épreuves” pour des soldats

venus de camps d'emprisonnements appelés Biribi.**

(A Biribi) on y découvre tout I'arsenal des "peines atroces", les coups, la faim, la soif, les fers, le silo,
la crapaudine, (...). On y comprend que le pire réside dans la cruauté des sous-officiers, (...). Des
hommes vaincus, lamentables, au teint terreux et au regard hagard, des hommes animés par la peur et
qui réalisent vite le piége atroce dans lequel ils sont tombés.?*

Si I'on se réfere aux descriptions de ces camps, il semblerait que ce film fixe, chargé
d'attribuer toutes ces horreurs a la Légion étrangere, ne fait que reprendre ce qui s'y trame. Le
texte vient donc détourner les images. D'autres vues évoquent dailleurs les travaux forcés
(n°29, 30, 31) et une autre : la "maladie du silo" (fausse profonde dans laquelle on descend
les hommes coupables d'infractions a la discipline), types de punitions qui ne semblent pas
avoir été appliquées dans la Légion étrangére. D'autres aspects du film visent & montrer la
cruauté des autochtones, comme la vue n°19 (voir p96). Ici, on peut voir des femmes (arabes
selon le texte), s'attaquer a des soldats a terre au milieu d'un paysage désertique. Le
commentaire décrit ces femmes comme des animaux qui viennent du désert contre lesquels
les légionnaires se battent depuis des décennies. Une autre vue (n°47, voir p96) montre des
Arabes avides de faire la chasse aux légionnaires qui fuient, et qui collaborent avec les
autorités de la Légion. Sur le croquis sont dessinés des Arabes a cheval munis de sabres et

capturant un homme blanc, les mains liés dans le dos.

La vue n°44 résume bien la perception de la Légion étrangére contenue dans ce film :
il s'agit d'un collage de plusieurs dessins faisant référence aux travaux forcés, a
I'administration, a un homme fait prisonnier, .mais montre aussi un soldat en appui sur une
béquille, derriére lequel se tient un supérieur qui se repose sur son dos. Ici, on souhaite
démontrer que la Légion étrangere est un lieu créé par les Francais pour dérober des vies a
I'Allemagne et les détruire. Il s'agit d'une "supercherie”, d'un "mensonge encore une fois
vicieusement répandu”, et il faut que le spectateur, qui rappelons le, est probablement un
soldat, examine toutes les éventuelles horreurs qu'il pourrait subir. Aprés le visionnement de
ce film a vocation préventive, ils devraient forcément apprécier les conditions offertes par la
caserne de Wilhelshaven. Avec de tels films, les campagnes pour I'enrblement dans la Légion
qui cherchent a corrompre les jeunes allemands pour qu'ils servent une patrie qui n'est pas la

leur sont discréditées. Cette France qui "chaque jour de nouveau nous montre sa haine et sa

210 Kalifa, idem., p10.
2 Kalifa, id., p27.
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méfiance?*? "doit" étre mise & terre. Encore une fois, nous avons 1a un film qui cherche &
contrer la propagande francaise, tout comme DLG avec les films Pathé. Pourtant, il semblerait
qu'avant les années 1930, cette propagande anti-légion n'ait pas porté ses fruits et ait provoqué
I'effet inverse, soit une recrudescence des départs.?** Toutefois, ces documents de propagande
cessent d'étre produits, et & priori d'étre utilisés & partir de 1935.%** Plus tard, certains nazis
infiltreront le corps de la Légion pour espionner et servir le Illeme Reich. Puisque nous avons
réussi a prouver le détournement de certaines images, nous devons désormais redoubler de

questionnements quant a la provenance de tous les autres photogrammes de ces films fixes.

212 Tibid.] : vue n°50, p19 [ibid.].
13 Neviaski, id., p49.
24 Neviaski, id., p52.
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vue
n°19

\ '

Bétes humaines

"Les bétes du désert a deux jambes sont sanguinaires
comme les animaux a quatre pattes. Ces animaux sont les
hordes d'Arabes bruns. Depuis de nombreuses décennies,
les légionnaires se battent contre ces choses qui viennent

du désert, ces ennemis de la mort.”

n°40

Dans les montagnes

"La Légion ouvre ses rangées a toutes les nationalités,
toutes les races et toutes les couleurs. C'est ce qu'on peut
voir dans ce petit groupe rassemblé dans les montagnes
marocaines. Les différentes nations sont ici représentées
(...) Mais, et cela est le plus triste pour nous, la plupart
d'entre eux sont Allemands. Quand cessera donc enfin cet
afflux d'Allemands dans les Légions étrangéres ? On peut a
peine croire que tous ces gens sont des criminels et des
canailles. Ils auraient pu devenir des bons citoyens, de bons
fonctionnaires et employés, de bons contribuables
financiers, mais par-dessus tout, de bons ouvriers. Une
mine d'or de main d'cuvre part chaque année de notre

patrie se perdre dans la folle légion étrangere."

n°47

Prisonniers réfugiés / fuqitifs

"Les Arabes sont avides de faire la chasse de Iégionnaires
qui fuient, car ils obtiennent une prime de chasse pour
chaque déserteur qu'ils attrapent. C'est avec cet espoir

qu'ils attrapent des centaines de réfugiés.”
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111.2) Les liens du sang et de la guerre

Dans le cadre de la propagande contre les Alliés, mais aussi comme aprés toute
défaite, la propagande allemande mentionne aussi les victimes des conflits passés, ici, de
I'entre-deux-guerres. Sur les neuf millions de morts occasionnées lors du conflit, deux
millions sont Allemands.?*® En rappelant la thématique de leur disparition dans ces films, il ne
s'agit pas seulement de donner un argument de plus pour détester les Francais. Il s'agit
également de faire mémoire aux Allemands tombés pour leur patrie, leur vouant le "respect
approprié". Trois films développent tout particulierement le sujet : Deutsche Heldengréber in
fremder Erde (Tombes de héros allemands en terre étrangére), Opfer und Dank (Victimes

et remerciements) et Zum Gedachnis unserer Gefallenen (A la mémoire de nos défunts). °

111.2.1) Se souvenir des morts...

Le premier, Deutsche Heldengraber in fremder Erde, est trés long : composé de 112
vues, il est édité par Stoedtner Verlag (cf : 1.2.3. p34) et date probablement d'aprés 1933
puisque la vue n°7 est une vue d'Hitler entouré de conseillers et que la vue n°9 immortalise
une manifestation nazie. Aucun document accompagnant le film n'a été retrouvé, mais
quelques vues comportent du texte. Quelques-unes sont en couleur : s'agit-il d'égayer le
propos? En effet, ce film est le seul (que nous analysons) dont quelques vues ont été
colorisées. Puisque ce film est montré a des militaires, il est fort probable que quelques-uns
des spectateurs aient perdu un parent ou un frere a la guerre. Le film nous invite a entrer dans
les lieux de commémoration et dans les cimetiéres. De belles photographies en couleur
montrent des cimetieres boisés, longeant des cours d'eau et des haies de buis. Comme le
précise la vue d'introduction, cette projection lumineuse montre le travail de la Volksbund
Deutsche Kriegsgraberfursorge (VDK : Service pour l'entretien des sépultures militaires
allemandes, ou SESMA) dont on reporte le logo au début (vue n°5) et a la fin du film (vue
n°110). Ce service créé en 1919 et toujours existant de nos jours est une "organisation
humanitaire chargée de recenser, préserver et entretenir les sépultures de guerres allemandes

a I'étranger."?*’ Elle est née d'une initiative citoyenne qui visait & prendre le relais sur le

25 CRDP de Champagne-Ardenne, Le bilan de la Premiére Guerre mondiale, 2000. http://www.cndp.fr/crdp-
reims/memoire/bac/1GM/connaissances/bilan.htm, consulté le 19.01.2018.

216 10387, n°333 et n°133 du catalogue de la Deutsche Bildbandarchiv d'Hambourg, voir annexe n°13

217 \/olksbund Deutsche Kriegsgraberfiirsorge e.V. https://www.volksbund.de/fr/presse/volksbund.html, consulté
le 19.01.2018.
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gouvernement provisoire de 1919 qui ne pouvait pas s'‘occuper de ces tombes par manque
d'argent. Dés 1933, I'association adhére au NSDAP.

Dés le debut du film, on présente une carte de I'Allemagne qui permet de voir ou sont
enterrés les corps des soldats. Chaque croix représente 25 000 individus enterrés. On compte
une croix pour les Tles britanniques, la Norvége, le Danemark, la Suéde, la Finlande, les états
baltes, la Russie, la Turquie, la Yougoslavie, I'ltalie, la Suisse, la Tchécoslovaquie et la
Hongrie ; deux croix pour la Roumanie, six pour la Belgique et quatorze pour la Pologne.
Mais le nombre de tombes le plus énorme est attribué a la France : représenté par trente-huit
croix, il indique que 947 000 soldats sont enterres sur le territoire d'outre-Rhin, et précise que
476 000 ont leur propre tombe, 246 000 sont dans la fosse commune (traduction probable de
Gammelgraben par "tombe de pourrissement™) et 225 000 ont été fusillés (Erschossene).
D'autres vues montrent des cimetieres de soldats allemands en France ainsi que des batiments
et statues mémorielles. Par exemple, la vue n°69 est une photographie de la Mort-homme, ce
grand squelette drapé et brandissant une torche victorieuse.?*® A ses pieds, nous pouvons lire
"Ils n'ont pas passé". Cette statue se trouve dans le cimetiére de Cumiere-le-Mort-Homme
dans la Meuse. La vue n°46 est une photographie de la porte d'entrée du cimetiére du Bois du
puits, cimetiére situé dans la Marne. Ce cimetiére abriterait encore aujourd’hui 5359 corps de

soldats allemands.?®

Il est complexe, comme souvent, de comprendre les intentions des réalisateurs de ce
film. La vue n°75 est un champ dont I'herbe semble avoir repoussé il y a peu. La vue suivante
est un panneau écrit en francais : zone des batailles - défense d'allumer du feu, de toucher aux
obus, grenades, ou autres engins de guerre enfouis ou non - danger de mort. La présence de
ce panneau de signalisation semble servir a informer les spectateurs s'ils étaient amenés a le
rencontrer lors d'une excursion en territoire francais. La vue suivante (n°76) montre une
tranchée pleine d'obus sans dessus-dessous. Il y avait, en effet, apres la guerre, de nombreux
champs dans lesquels ont été ensevelis des obus et du matériel militaire dangereux qui
menagcait parfois d'exploser si I'on y touchait. La vue qui suit cette derniere (vue n°78) est une
photographie prise dans un cimetiere. On peut lire distinctement les noms de Kuhl, Kambke et
de Frantzen inscrit sur les tombes, noms qui ont des consonances allemandes. Compte tenu

des vues précédentes qui donnent des éléments relatifs a la France, on peut penser que cette

28 \Jerdun Meuse, Le Mort-homme, 2010. https://verdun-meuse.fr/index.php?qs=fr/lieux-et-visites/monument-
du-mois---avril-2010---mort-homme, consulté le 19.01.2018.

29 Chemins de mémoire, Le bois du Puits. http://www.cheminsdememoire.gouv.fr/fr/le-bois-du-puits, consulté
le 19.01.2018.
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vue a eté prise dans un cimetiere francais. D'autres vues semblent avoir été prises dans le
cimetiére de la Cambe dans le Calvados, ou les soldats ont été enterrés sous de grosses croix

en pierre particulierement remarquables.

Vers la fin du film, quelques vues montrent de jeunes gens nettoyer les pierres
tombales et les cimetiéres et effectuer un salut nazi devant un mémorial (vue n°109). S'agit-il
de montrer la beauté de ces lieux a des soldats qui devront peut-étre y étre enterrés? Certains
éléments du film, comme des pancartes écrites en francais, semblent avoir une portée
informative et visent & donner des informations aux soldats allemands qui pourraient étre
ameneés a aller voir leurs morts en territoire francais. Tout comme ce dernier, le film Zum
Gedéachnis unserer Gefallenen (A la mémoire de nos défunts) ne mentionne aucunement
I'ennemi francais, mais crée des héros allemands qui ont combattu, et ce, depuis le moyen-
age. En nous montrant des tableaux, des photographies et des textes empreints d'une certaine
religiosité évangéliste, on nous propose une lecture héroique des guerres passees, qu'il s'agisse
des deux guerres franco-allemandes ou celles contre d'autres contrées, comme la Hongrie ou

la Russie.

111.2.2) ...Méme quand la victoire est proche!

Parlons enfin du film Opfer und Dank (Victimes et Remerciements). Le film est édité
entre 1941 et 1945 par la Film-Vertriebgemeinschaft (cf : 1.2.3. p36) localisée a Berlin et est
accompagné d'un texte. La vue n°52 nous aiguille pour la datation : il s'agit d'une
photographie de l'arrivée des troupes allemandes a Paris en 1940, dont les chars défilent
devant I'arc de Triomphe. De méme, le texte de la vue n°41 (cloitre de Strasbourg) explique
que I'Alsace est a "nouveau libre" : sans aucun doute, ce document a été édité durant
I'occupation francaise. 1l correspondrait au n°1478 de leur collection. La firme est réputée
pour avoir publié de nombreux ouvrages religieux empreints d'évangélisme. D'ailleurs,
beaucoup d'entre les vues ont une portée christique, mettant en scene des messes, arborant
divers symboles chrétiens et accompagnées d'un texte qui mentionne des vers bibliques a
plusieurs reprises. Cette projection semble étre specialement adaptée pour un jour de
commémoration de héros national (Heldengedenkentag). Le film fait mention des deux
conflits passés qui lient la France et I'Allemagne : la guerre de 1870/71 et celle de 1914-18 ;
mais se réfere aussi aux rapports que les Allemands entretiennent avec d'autres nationalités
telles que les Polonais et les Norvégiens, rapports qui étaient particulierement mauvais en

temps de guerre (vue n°27). Quelques vues se réferent aux soldats allemands enterrés en
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France, comme la vue n°46 sur laquelle deux tombes de soldats sont photographiées aux cotés
d'un tank francais ; ou comme la vue n°48 intitulée Tombes de soldat en France, sur laquelle
on voit également deux tombes dont les croix sont ornées d'un casque de soldat. La vue n°49
est une photographie des funérailles du général Freiherr von Biegeleben qui eurent lieu en
Normandie et ou celui-ci est encore enterré aujourd’hui. Le texte de la vue défend le droit
pour tout homme d'étre inhumé sous le drapeau de son pays quel que soit le lieu des obséques.
La photographie de cette cérémonie a Jullouville immortalise de nombreux soldats au garde a
vous entourant la tombe du défunt lieutenant, cachée sous un drapeau nazi. Enfin, la vue n°50
est une vue de tombes de soldats enterrés dans le parc du chateau d'Arras. Terminons I'analyse

de ce film par la traduction du texte accompagnant la vue n°54:

Nous pouvons maintenant annoncer cette victoire, qui fut acquise grace au lien entre la
patrie et le front dans les heures nocturnes et qui se manifesta par un cessez-le-feu
exprimé par des torches enflammées devant la cathédrale de Bourges en juin 1940. Nous
sommes aujourd’hui reconnaissants envers le grand faiseur de I'histoire (Dieu), (lui qui
fait de grandes choses pour nous et pour tous les buts!), entre I'Allemagne et la

France.?®

Apreés lecture du commentaire, on comprend aisément que les gens photographiés sont
des Francais demandant, a l'aide de torches qu'ils brandissent en l'air, un cessez-le-feu des
attaques allemandes, et notamment des bombardements de juin 1940. Le texte semble justifier
ces agissements par une morale religieuse s'appuyant sur le concept de Chrétien-allemand. Ce
film explique notamment a la fin que "la mort ne peut pas nous atteindre et que le triomphe
appelle”. Il est tout a fait intéressant que ce film ait été créé pendant la guerre, dans un
contexte ou les nazis étaient certains qu'ils allaient remporter la victoire : on continue de
montrer des tombes d'Allemands enterrés a I'étranger et en France. S'agit il encore une fois de
montrer la potentielle destinée de certains soldats? Quoiqu'il en soit, Opfer und Dank lie le
destin fatal des soldats morts pour leur patrie avec la victoire implacable attendue par les

Allemands.

A l'issue de I'étude de ces films portant sur les morts militaires allemandes, un nouvel
aspect lié a I'appréhension de la France semble se dégager : puisque beaucoup d'Allemands y
sont tombés, cet autre pays n'est pas seulement un pays ennemi. En France se trouvent des

traces de I'histoire allemande, des traces des héros morts pour une liberté profitable aux

220 [C'est moi qui traduis] : Opfer und Dank, vue n° 54, p14 [Deutsche Bildbandarchiv Hambourg].
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compatriotes d'aujourd'hui. Est-ce que cela transforme la France en une terre respectable pour
ces soldats soumis a une propagande francophobe virulente? Ces films, incontestablement
empreints de catéchisme évangelique, nous offrent une morale religieuse implacable : qu'on le
veuille ou non, les Francgais et les Allemands sont liés par le sang versé sur le sol des deux
pays. Ainsi, la place accordée a la commémoration sur les tombes des héros, méme en France,
semble étre plus importante que la place de la haine envers les Francais dans les coeurs des
nazis. Leur mort est considérée comme un maillon de la chaine qui guidera le llléme Reich

vers la victoire. C'est ainsi que sont créees des morts fatales et inévitables, mais victorieuses.

111.3) Autour d'un fleuve partagé

La zone frontaliére franco-allemande est un élément souvent représenté dans la
publication francophobe. Selon plusieurs films fixes, nous verrons comment I'Alsace-
Lorraine, puis le Rhin sont des éléments convoités par la patrie allemande, puis en quoi les

Francais ont "sali" ces territoires tant chéris par les habitants du pays voisin.

111.3.1) L'Alsace et la Lorraine

Le territoire de I'Alsace-Lorraine a été, historiguement, longuement disputé entre la
France et I'Allemagne de par sa localisation frontaliere, au détriment des populations locales.
Apres quelques siecles d'invasion, de colonisation francaise et suite a la guerre franco-
allemande de 1870, I'Alsace et la Lorraine sont annexees et incluses dans I'Empire de
Bismarck (1971-1918). Puis dés décembre 1918 et avant méme la finalisation du traité de
Versailles, les deux contrées reviennent automatiquement a la France qui récupére ses
frontiéres de 1870.%%* A I'issue de la défaite, la perte de ces territoires est I'un des points vécu
comme une humiliation, tout comme le désarmement, la mise sous tutelle et la demande de
réparation de plusieurs milliards de Marks et des autres clauses imposées par le traité de
Versailles. Ainsi, le vol de I'Alsace-Lorraine par les Frangais est un autre point récurrent dans
la propagande nazie. A vrai dire, presque tous les films fixes étudiés en font brievement

mention. Nous nous concentrerons sur deux films fixes : Deutschlandgrenzentwicklung

22! Serge Berstein, Pierre Milza, L'Allemagne de 1870 & nos jours, Armand Colin, 8éme édition, Paris, 2016,
p60.
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(Développement des frontiéres allemandes) et Was wir verloren haben (Ce que nous avons
222

perdu).

La notion de perte de territoire est bien entendu liée a celle d'Espace vital. L'Espace
vital (ou Lebensraum) est un concept créé par des théoriciens allemands et utilisé par le
nazisme, visant a expliquer que la prospérité et stabilité d'un peuple se fait par la disposition
d'un territoire large, et permet de justifier la conquéte de nouvelles terres.? Ainsi, de
nombreux films fixes rendent compte de la haine des nazis envers les signataires du traité de
Versailles, en démontrant les pertes territoriales engendrées a l'aide de cartes. Si les films
Tausend Jahre franzosische Raubpolitik et Hutet euch vor der Fremdenlegion! incorporaient
des cartes pour denoncer la politique de vol des nations étrangéres, c'est ce film qui apporte le
plus de clarté quant a la représentation que s'en font les nazis. Le film est édité par E.A.
Seemann Verlag?* et apparait comme le n°290 de leur catalogue. Il semble avoir été édité
début de I'entre-deux-guerres. Le film est composé exclusivement de cartes de I'Allemagne
depuis 150 aprés J.C jusqu'a 1919. Il est accompagné d'un texte dont il manque la derniere
page, malheureusement celle qui nous intéresserait le plus puisqu'elle comprend des
commentaires de vues qui se référent a la Premiére Guerre mondiale. Les autres pages rendent

225 ot notamment de

compte, encore une fois, de la politique de vol francaise (Raubkriege)
celle de Louis XV, mais aussi des agissements de Napoléon et de la bataille de 1éna (1806).
La vue n°15 montre I'Allemagne de 1919, mangée par le traité de Versailles en comparaison
avec la vue précédente, ou I'on voit un Reich beaucoup plus étendu. Sur cette vue, on peut lire
le mot Versailles ponctué d'un point d'exclamation, ponctuation que nous ne retrouvons pas
sur les autres vues. Cela démontre une certaine sensibilité quant a cet événement. Sur cette
carte, l'attribution de I'Alsace-Lorraine est faite a la France. La vue n°16, qui est la derniére du
film, est intitulée "zones de colonisation closes en Europe centrale en 1919". Soulignons que
ce titre précise en "Europe centrale” afin de souligner que d'autres terres allemandes se
trouvent en Afrique. Ici, I'Alsace-Lorraine est attribuée a I'Allemagne, au méme titre qu'une
partie de la Suisse et de la Belgique, mais aussi d'autres territoires au sud-est et nord-est. Pour
cette derniére vue, le film se termine sur une touche optimiste, qui rappelle la fin du texte

d'introduction:

22 n°513 et 64 du catalogue de la Deutsche Bildbandarchiv, voir annexe n°14.

223 Christopher Browning, Les origines de la solution finale (tit.or : The origins of the Final solution : the
evolution of Nazi Jewish policy, September 1939-March 1942), Les belles lettres, Paris, 2007, p29.

224 yoir annexe n°18

225 [C'est moi qui traduis] : Deutschlands Grenzenentwickung, p2 [Deutsche Bildbandarchiv Hambourg].
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Les frontiéres ne restent pas telles quelles pour I'éternité, elles sont modifiables.
Nous avons dd nous-mémes subir ce destin de variabilité des frontiéres en 1919,
lorsqu'ils ont changé notre périmétre, comme nous avons pu rarement le vivre dans
I’histoire de notre nation. Dans les constantes mutabilités des frontiéres se trouvent

également nos espérances d‘avenir.??®

Deutschlandsgrenzenentwicklung révéle donc I'espoir des patriotes allemands pour qui

la défaite n'est que partie remise.

Parlons maintenant de Was wir verloren haben. Il est édité entre 1933 et 1945 par la
Deutscher Evangelischer Filmdienst Dresden (cf : 1.2.3. p35) et est composé de 58
photogrammes. Les dessins sont I'ccuvre du peintre et illustrateur allemand Wilhelm Thiele
(1872-1939). Aucun texte joint ne nous a été communiqué, cela dit, la plupart des gravures
composant le film se retrouvent dans un livre du méme nom édité par la maison d'édition Fr.
Zillessen (Heinrich Beenken). Ainsi, le texte du livre semble correspondre a ce qui devait se
dire lors de la projection. Le film parcourt les contrées perdues en 1919 et une quinzaine de
vues font référence a I'Alsace-Lorraine. Un autre livre trouvé & la DNB? donne un résumé du
livre précédemment mentionné a l'aide d'un poeme écrit a I'occasion de sa publication en 1920
par Paul Warncke, I'ancien rédacteur en chef de la revue Kladerradatch. Dans ce poeme, le

"228 renvoie a l'amour de

vers répété : "Ce que nous avons perdu, ne doit pas étre perdu
I'Allemagne pour ces deux régions. En effet, au méme titre que le Rhin, leur perte aprés la
guerre de 1914-18 a alimenté la francophobie qui était déja effective sous bien des aspects.
Dans ce film, il s'agit de dévoiler la beauté de ces régions afin de montrer ce que les Francais
ont "0sé" dérober a leur patrie. Ainsi, les gravures montrent de beaux édifices et paysages de
la région, comme la vue n°3 sur laquelle rayonne la cathédrale de Strasbourg devant un halo
de lumiére venant de cieux; ou encore la vue n°4 sur laquelle on voit la nouvelle tour de
Sélestat, ou des vues d'églises et de la cathédrale de la ville de Metz (vue n°15 et 16). Sur la
vue n°11, deux randonneurs contemplent les ruines d'un chateau dans les montagnes :
I'Alsace-Lorraine est donc, dans ce film, également reliée au théme de l'errance et du

229

Wanderer développé par les romantiques allemands entre le XVIlleme et X1Xeme siécle,

permettant ainsi de justifier partiellement I'appartenance historique. En conséquence, ce film

226 Tibid.] : [ibid.], p1 [ibid.].

227 Ein deutscher Verlag, H.Beenken Verlag, 1936, p88. DNB, Leipzig, 1938 B 3983.

228 spit : "que ce qui a été perdu ne doit pas étre oublig".

2% Georges Thniés, Le théme de I'errance chez les Romantiques allemands, Bruxelles, Académie royale de
langue et de littérature francaise de Belgique, 1987, consulté le 04.01.2018
[http://www.arllfb.be/ebibliotheque/communications/thines121287.pdf]
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souhaite démontrer que I'Allemagne dépasse les frontiéres fixées par I'numiliant traité de
Versailles. Son territoire s'étend bien au-dela, et bien que les Francais aient récupéré cette
zone géographique, cela n'en fait pas une contrée francaise.

Parlons enfin d'un dernier photogramme (n°40, Mémorial de
I'Alsace a Paris) issu du film Tausend Jahre franzosischer
Raubpolitik, qui vient appuyer notre hypothése et qui préte aux
frangais un trait revanchard en lien avec cette réappropriation. C'est
une photographie d'une des statues présente sur la place de la

Concorde a Paris. Ces statues sont des allégories de huit villes

francaises, et ici, celle de Strasbourg a été drapée de noir. Cette :
pratique s'est opérée a partir de 1871, date a laquelle I'Alsace-Lorraine  image n° 16: vue n°40

a 6té rattachée a I'Allemagne.®® Sur I'image du film, on n'apercoit plus que la téte de la statue
derriere une multitude de couronnes de fleurs et d'objets commémoratifs. Voici le

commentaire de la vue :

Sur la place de la Concorde a Paris, on met des fleurs fraiches chaque jour sur la statue
de I'Alsace et de la Lorraine avec beaucoup de tristesse. A travers la permission de tels
actes, le gouvernement frangais savait qu'il donnait & son peuple des pensées de
vengeance. Dans les livres d'école frangais et sur les cartes, I'Alsace et la Lorraine sont
représentées dans I'Empire francais. C'est de cette fagon que la France inocula a la

jeunesse des pensées de vengeance.”*!

De cette facon, les auteurs de ce film trouvent une justification & la montée nationaliste
francaise : la dispute sur I'appartenance de cette région est un theme qui fit se renforcer des

sentiments patriotiques des deux cétés du Rhin.

111.3.2) Le Rhin

Le Rhin est un élément de la culture allemande trés important au méme titre que
I'Alsace. L'un des moyens de lutte contre les nations étrangeres était de constituer une culture
propre a I'Allemagne dont la création était trés récente, et de contribuer a l'unicité. De par la

propagande littéraire et journalistique, le plus long fleuve d'Allemagne évoque, aux

20 paristoric, Les statues de la Place de la Concorde, Statues et sculptures diverses, 2014.
http://www.paristoric.com/index.php/paris-d-hier/statues/autres-statues/3035-les-statues-de-la-place-de-la-
concorde-marseille, consulté le 19.01.2018.

#ibid.] : [ibid], vue n°40, p22 [ibid.].

105



Allemands du début du XXeme siecle, tout le passé historique lié a la lutte pour son
appropriation. Au cours de la Premiere Guerre mondiale, les affrontements armés franco-
allemands sont doublés par cette lutte dite de "combat intellectuel” sur cette sorte de

"deuxiéme front"%?

, qui vise a déterminer la francité ou la germanité du Rhin. Aux XIXeme
et XXeme siecles, la presse et les universitaires allemands produisent d'ailleurs des ouvrages
scientifiques et des publications visant & prouver cette appartenance. Selon Peter Schottler, ce
sont des "recherches trés sérieuses qui lient le Rhin avec les coutumes locales, vétements,
folklore... ”?*® Ces publications s'inscrivent dans I'instrumentalisation de la science de I'histoire
(Geschichtswissenschaft), qui vise a lutter contre les contre les clauses du traité de Versailles
et la perte de territoire occasionnée.?** Dans cette partie, nous analyserons des photogrammes
issus de trois films qui servent a justifier cette germanité : Um Ruhr und Rhein (Sur la Ruhr
et le Rhin), Der Rhein ist frei (le Rhin est libre) et Vergiss es nicht, gedenke! (N'oubliez

pas, commémorez!).?*®

Um Ruhr und Rhein daterait d'entre 1933 et 1945. 1l est composé de 50 photogrammes

I'accompagne, ainsi que les images du film, sont essentiellement inspirées du livre Um Rhur
und Rhein und deutsches Sein, édité par la maison d'édition Fr. Zillessen, comme les films sur
I'Alsace-Lorraine précédemment étudiés. Les images sont majoritairement des gravures, mais
on compte aussi des vues avec du texte, des photographies et quelques caricatures. Dans un
premier temps, le film exprime I'amour patriotique que la nation allemande voue au Rhin. Des
images montrent de beaux paysages lyriques et de magnifiques édifices, chateaux et églises.

La vue n°10 montre des enfants auprés d'une étendue d'eau, pensifs, jouant du violon.

Il s'agissait (...) de compenser les manquements réels ou imaginaires du passe, d'atteindre I'ennemi au
plus prés, c'est-a-dire dans son "identité", et de reconquérir autant que possible le terrain perdu. Un
des thémes les plus riches pour une telle offensive "historique™ était celui du Rhin. Lié au mot d'ordre
des "frontiéres naturelles", il avait déja joué un rdle de mobilisation et de légitimation pendant les
guerres révolutionnaires. Au cours du XIXéme siécle, il avait a nouveau servi de pomme de discorde
avec I'Allemagne - et ce jusqu'au moment de I'annexion de I'Alsace et d'une partie de la Lorraine, qui
signifiait la perte de la frontiére frangaise du Rhin. Le Rhin cristallisait donc I'hostilité "héréditaire"
entre Francais et Allemands et il suffisait de poser la question " - le Rhin est-il la frontiére de la
France ou le fleuve allemand? " - pour réveiller I'antagonisme.?*

232 poter Schéttler, Du Rhin a la Manche, Frontiéres et relations franco-allemandes au XXéme siécle, PUF
Francois-Rabelais, Péronnas, 2017, p27.

233 gchéttler, ibid.

234 gchéttler, ibid.

%5 n°65, n°64a du catalogue de la Deutsche Bildbandarchiv d'Hambourg, voir annexe n°15

236 gchéttler, ibid.
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La question et le débat sur son appartenance date donc de plusieurs centaines
d'années. Il faut donner matiere a se battre, faire comprendre pourquoi le Rhin est si important
et a autant de valeur auprés des spectateurs. La resolution du probléme d'unicité de
I'Allemagne passe par la conception d'une culture commune, et d'éléments que le peuple doit
identifier comme lui étant propre et proche, ou au moins que chaque individus de cette patrie
s'y retrouve. D'autre part, ces belles gravures visent a réactiver la vision d'un Rhin romantique
et pittoresque, dont la création assez tardive (milieu XIXeme siecle) vient en fait de la
littérature anglaise.>*” Dans un second temps, le film et le texte parlent de la confrontation
avec la France et évoque des éléments militaires et historiques autour de sa récupération.
Dailleurs, "plus les Frangais revendiquent le Rhin, plus le ressentiment antifrancais
s'étend".?*® Il s'agit en effet de casser le mythe des frontiéres naturelles imposées par les
politiques francais, mythe né de la Révolution francaise qui décréte qu'il en va de la sécurité
nationale que les délimitations franco-allemandes se fassent par la
séparation fluviale.?* C'est 1a qu'interviennent, dans le film, les
images pourvues d'un certain pathos, comme la vue n°30 (image
n°19) au titre "Au Rhin, au Rhin, au Rhin allemand!" (Zum Rhein,

zum Rhein, zum deutschen Rhein...!) qui évoque les paroles d'un

air nationaliste intitulé Die Wacht am Rhein (La Garde sur le Rhin)

écrit en 1840. Cette vue se retrouve dans deux autres films fixes.?*°

il Y ': \5!( ARCH/
Zom Bhein,zom Rhein zom devtschen Rhein...!
paysage lointain et emblématique du Rhin, avec cet éternel chateau  image n° 17 : vue n°30

Des hommes s'exclament, poings serrés ou levés, en direction d'un

pittoresque en ruines au second plan. L'intention de telles vues

semble étre d'éveiller une indignation, une colére qui pousse a la reconquéte et a la bataille
pour reconquérir ce territoire nécessaire et aimé. Combiné avec des images de guerre et de
villes en ruines, il associe la perte du Rhin avec toutes les atrocités entreprises par I'ennemi

lors du conflit mondial.

Der Rhein ist frei date d'entre 1935 et 1940 et est édité par Deutscher Lichtbild-Dienst
(cf : 1.2.3. p33). D'entrée, ce titre, se réfere a un cours d'eau qui doit étre défendu pour lequel
on doit se battre. Plutdt curieux, le film donne d'abord des éléments historiques datant d'il y a

27 Marie-Claire Hoock-Demarle, Le Rhin romantique, in Marc Ferro, Une histoire du Rhin, 1981, Editions
Ramsay, p175.

%8 K laus Wenger, Le Rhin, enjeu d'un siécle, in Marc Ferro, id., p261.

29 \Wenger, id., p257.

0 v/ergiss es nicht, gedenke et Tausend Jahre Franzosische Raubpolitik.
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plusieurs siecles, puis se présente finalement comme un film d'actualité et de propagande,
exposant le traité de Versailles et les divers plans mis en place par les gouvernements des
Alliés (Daves Plan, Young Plan). Ce film n'est pas accompagné d'un texte et il est plus
difficile de le comprendre. 1l commence par des images retracant I'histoire de I'Allemagne, en
passant notamment par la révolution de Francfort. Il présente entre autres des villes et
monuments de la région d'Alsace-Lorraine, comme la cathédrale de Strasbourg. D'autre part,
il accuse Melac d'étre un meurtrier et un incendiaire. En effet, ce personnage a été l'auteur de
nombreux crimes de ce genre dans plusieurs villes allemandes, et était sous les ordres de
Louis XIV.?*! Le film accuse le traité de Versailles, la somme colossale de réparation de
guerre monétaire, et bien entendu I'occupation de la Ruhr et du Rhin. Le film comprend
également quelques cartes du Rhin et des graphiques permettant de discréditer I'appropriation
francaise de la zone Rhénane. Le recours aux cartes et documents "scientifiques™ s'est vu
maintes fois dans les films précédemment analysés et semble se retrouver dans des documents
produits dans de nombreux pays régis par la propagande, comme les documentaires
pétainistes :

Les cartes, tableaux, statistiques et graphigues sont souvent associés a un commentaire violent,
agressif et haineux. Ils font appel a tout un appareil pédagogique invérifiable, et voulu comme tel,
alimenté aux sources allemandes - techniques que l'on retrouve dans toutes les publications
collaborationnistes. (...) Par le recours a ces techniques, les propagandistes expriment leur volonté de
rendre les faits évidents, incontestables. Nous avons affaire a une propagande factuelle qui suscite
I'adhésion de tous en agissant sur la raison. Plus la propagande est méthodique moins les réactions
critiques du public peuvent prendre forme. Néanmoins, le caractére irrationnel qui s'adresse aux

sentiments, aux passions n'est pas complétement évacué, chaque production jouant effectivement sur
les deux registres.*

Ainsi, en plus d'une justification historique qui va trouver son origine dans la
littérature pour prouver sa germanité, et de l'usage d'un pathos pour réactiver le besoin de sa
récupération, ces autres images au semblant d'exactitude scientifique renforcent I'illusion d'un
appui intellectuel irréfutable. En conséquent, I'usage parallele de ces images documentaires
basées sur des "faits réels" et des "statistiques professionnelles” et de ces images-pathos,
faisant appel aux sentiments du spectateur ; entraine une sorte de fusion. Il s'en découlerait
une double sentiment de haine envers I'ennemi et de patriotisme, mais justifié car prouvé, et

donc renforcé. Les dernieres questions lucides que pourrait se poser le spectateur trouvent leur

1 Michael Martin, Die Zeit online, journal du 6 mai 2004 (n°20/2004) http://www.zeit.de/2004/20/ZL-Melac,
consulté le 11.01.2018
242 Bertin-Maghit, Les documenteurs des années noires, id., p188.
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réponse soit dans le sentimentalisme et dans le concept de la Heimat (patrie), soit dans la

littérature des siecles passés, soit dans la science et I'histoire.

111.3.3) La "Honte noire"

Suite a la défaite de 1918, I'Allemagne doit céder des territoires et étre demilitarisée.
Dans le cadre du traité de Versailles, I'une des clauses est I'occupation de la Ruhr par les

armées des pays vainqueurs.

Les Francais s'installent & Mayence, se chargeant de contréler les trois-quarts des territoires occupés,
les Anglais a Cologne et les Américains a Coblence. L'article 428 du traité de Versailles vient ensuite
prolonger cette occupation pour une période de 15 années. Sur les 95 000 soldats francais envoyés
outre-Rhin sous le commandement du général Degoutte, on compte 20000 soldats de couleur en mars
1920, majoritairement d'Afrique du Nord.**

Ainsi, la France envoie des soldats issus des colonies, Sénégalais et Tonkinois. Aux
yeux de la plupart des Allemands de I'époque, voir des Noirs sur leur territoire est si
inacceptable que nait le concept de "Honte noire", (Schwarze Schmach ou Schwarze
Schande). Entre 1920 et 1923, on assiste a une campagne de propagande extrémement
virulente, comparant les tirailleurs a des "hommes-singes du continent noir™, a des "animaux

humains et des hyénes noires."**

Cette campagne est menée aussi bien a I'échelle nationale qu'internationale. Elle permet de renverser
I'accusation de barbarie qui avait pesé sur I'Allemagne en 1914-18 en présentant une France haineuse
et militariste, ennemie de la civilisation, méprisant les Allemands au point de les faire garder par des
Noirs et désirant abatardir leur race par le mélange des sangs et la contamination syphilitique.
(...)Les Allemands redoutent de combattre ces soldats si différent et si effrayants: pour eux, le
tirailleur est naturellement resté une béte dangereuse, immonde et malfaisante, qui achéve les blessés
sur les champs de bataille et se livre sur eux & des mutilations atroces.*®

Pourquoi les Francais et les Allemands ne pouvaient-t-ils pas tout simplement
continuer de faire la guerre entre personnes de méme "race"?>* Telle fut la question posée par
les perdants, question qui reflétait I'indignation de leur présence. Bien qu'officiellement, les
troupes de couleur ne représentent que 3 a 4% des effectifs de I'armée francaise aprés la
guerre®*’ les soldats issus des colonies sont trés fréqguemment représentés dans la propagande,

3 Jean-Yves Le Naour, La honte noire, I'Allemagne et les troupes coloniales francaises, 1914-1918, Hachette,
Paris, 2003, p37.

%4 |_e Naour, id., p8.

5 |_e Naour, id., p12.

8 Jean-Pierre Auclert, Baionnettes aux crayons, caricature et propagande de la Grande Guerre, Griind, Paris,
2013, p89

%7 |_e Naour, id., p15.
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mais aussi dans les films fixes. Nous analyserons des photogrammes de films que nous avons

précedemment étudiés : Um Rhur und Rhein et Hiitet euch vor der Fremdenlegion!.

Deux vues du film Um Rhur und Rhein (voir p111) font référence a lI'occupation de
cette zone et du Rhin par des troupes issues des colonies : les vues n°17 et 44. Sur la vue
n°17, on voit deux Noirs en service en premier plan, contemplant un vaste paysage. Au
second plan, on pergoit un chateau en ruines donnant sur le Rhin en contrebas. Bien que le
texte soit d'une violence importante, accusant les Noirs d'agresser sexuellement les jeunes
femmes allemandes, I'image proposée est moins explicite que d'autres comprises dans ce film.
L'un d'entre eux semble avoir des jambes disproportionnés et ils sont tous deux armés. Dans le
texte, la description du soldat noir correspond a celle d'une béte sauvage qui ne peut contenir
ses pulsions sexuelles et le définit comme un étre dangereux. Cette image s'exprime dans de
nombreux écrits littéraires et journalistiques allemands entre 1920 et jusqu'a la chute du

Illéme Reich :

Les Noirs ne sont pas seulement dangereux en raison de leurs instincts sexuels, ils empoisonnent la
race allemande par le métissage et diffusent des maladies exotiques, inconnues des populations
rhénanes. (...) La ligue contre la Honte noire, organisation de propagande fondée fin 1920 a Munich,
en est certaine: ces affections spéciales touchent *100% des troupes de couleur". Et comme "il n'y a
pas un soldat Noir qui ne soit atteint de cette maladie", il est fatal que les enfants nés du viol des
Allemandes développent a leur tour une syphilis (...). Les propagandistes les plus indélicats épargnent
cependant les Noirs pour rejeter la faute sur les Francais, plus contaminés encore que leurs
mercenaires : "la plupart de ces pauvres Africains, enfants de la nature, ont contracté une terrible
maladie vénérienne durant leur séjour en France." Voila bien un plan conscient et volontaire visant a
contaminer la race allemande, s'écrient les nationalistes. La France déteste tellement I'Allemagne et
redoute a ce point sa vengeance qu'elle a trouvé un bon moyen de l'affaiblir durablement par
I'intermédiaire de l'infection de ses femmes et de ses enfants, affirme Joseph Lang, dans une brochure
fustigeant les Noirs sur Rhin. (...) Mais les maladies vénériennes ne sont pas les seules en cause, les
Noirs véhiculent également toute une gamme de pathologies contagieuses parmi lesquelles la
tuberculose, le typhus, le choléra, la dysenterie, la lépre, la peste méme, et, plus exotiques, les fiévres
paludéennes et la maladie du sommeil. La force noire constitue donc, en gquelque sorte, une puissante
arme bactériologique.*®

Cette peur de contamination de la "race aryenne" est trés semblable a celle de la
contamination des Juifs. A vrai dire, il s'agit exactement du méme discours, a la seule
difféerence qu'il est moins difficile pour les adeptes de I'idéologie nazie de justifier la
dangerosité du métissage avec les Noirs car leur typologie physique est percue si différente et
inconnue des Allemands (qui sont, par opposition, Blancs) que l'inculcation de ce faux
raisonnement se fait plus aisément.?*° Pour les Juifs, la justification scientifique et biologique

de leur nuisance était, en comparaison, plus compliquée a démontrer puisque les populations

8 | e Naour, id., p87.
9 Auclair, id., p89
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judaiques ont integré I'Europe depuis des millénaires. La vue n°® 44 (voir p111), quant a elle,
est une scéne de violence sur des citoyens allemands : un officier Blanc et un soldat Noir
s'attaquent a un homme a genoux. A leur pied, on distingue une femme blonde inerte. Le
texte, évoquant la ville d'Essen, semble renvoyer a la surveillance des ouvriers des usines de
charbon et de métallurgies (notamment des usines Krupp). Cette image permet d'associer les
soldats francais Blancs et Noirs ensemble, et marque leur collaboration dans I'exercice de la
souffrance sur les Allemands innocents. La présence des Francais, qui est également mise en
place pour la surveillance des travailleurs, semble avoir alimenté des histoires de meurtres et
d'autres crimes. Notons ici que la présence spécifiqguement de soldats noirs est aussi mise en
place par le gouvernement francais pour montrer a I'’Allemagne "toute I'étendue de sa défaite

en exhibant devant elle ces soldats de la plus grande France qui lui ont tant fait peur".?®

Au sujet de lI'image des humains de "couleur” et de "différente race"”, notons que
lorsqu'ils sont représentés dans les colonies, leur image est double : sur leur propre territoire,
ils sont victimes et asservis par les colons, et en subissent les cruels agissements, notamment
par l'exercice de travaux forcés et par diverses techniques de torture francaise. Mais enrélé
par I'armée et embarqué en Europe, il devient nuisible, dangereux et une marionnette des
officiers francais. Cette image des Noirs en position de victime est l'un des éléments de
représailles de la perte des colonies par I'Allemagne et semble témoigner d'une certaine
jalousie : les Francais ont conservé leurs peuples colonisés, mais les traitent horriblement.
D'autre part, un autre trait de ces individus apparait dans le film Hutet euch vor der
Fremdenlegion!, notamment avec la vue n°l19, qui montrait des femmes arabes qui
n'appartenaient pas a la Légion, mais ne constituent pourtant pas moins une menace pour les
Allemands. Ce sont des bétes humaines ®! armées d'un couteau et qui attaquent les
Iégionnaires épuisés et sans défense au beau milieu du désert. Nous avons la un autre portrait
des personnes vivant sur le continent Africain. Puisque les auteurs du film sont incapables
d'émettre des distinctions entre les différentes populations d'Afrique, et que I'idée dominante
est que l'intégration de ces populations en Europe se fait par les Francais, on peut supposer
que le raisonnement soit le suivant : les colons francais sont associés a des traitres de la "race
blanche" qui auraient contaminé le vieux continent en infiltrant ces populations indésirables.
Par conséquent, ces images constitueraient également des éléments francophobes. Pour

conclure, relevons une remarque pertinente de Jean-Yves Latour :

20| e Naour, id., p245.
#Lef 112
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Les historiens contemporains, a la recherche d'une vérité unique, ont trop souvent versé dans
I'explication monolithique: les Francais ont accusés les Allemands de mensonges et de propagande
quand ces derniers se sont plaints des tirailleurs, et les Allemands pour leur part, se sont constamment
gaussés de réfutations francaises qui ne pouvaient étre selon eux, que de mauvaise foi. Pour
I'historien, I'enjeu n'est pas la. Il est dans la compréhension des ressorts de cette culture de haine, de
peur et de frustration. La question n'est pas d'identifier parmi les deux parties, celle qui est de bonne
foi. Pourquoi ne le seraient-elles pas toutes les deux??*2

Bien que cette étude ne vise pas a retracer une véracité des faits, il me semblait
important de rappeler toutefois que les Allemands en Rhénanie disaient que les Noirs, Arabes
et zouaves ne sont pas si terrible que ¢a et qu'ils ne commettent pas de crimes®?, et que leurs

accusations ne sont a vrai dire aucunement fondées sur autre chose que sur le préjugé de leur

origine "raciale".

n°17

"L'honneur de la patrie allemande est en danger a cause de
la Honte noire. Une cicatrice indélébile est sur le nom du
peuple. Ministres et généraux ont appelé ces invités venus
du continent noir pour occuper I'Allemagne pacifique. Mais
ou est passé le sentiment racial extrémement développé des
anglo-saxons, disparu au point de laisser ces criminels
culturels venir jusqu'ici et &tre toléré jusqu'a aujourd'hui, la
ou renoncent les si célébres et chevaleresques officiers
francais? Les infamies commises par ces Noirs et soldats
marrons sont notés sur des milliers de documents, et
notamment les horreurs qu'ils font aux femmes et aux
jeunes filles."

n°44

"Essen ! Avec des lettres ensanglantées, ton nom est dessiné
dans notre histoire. Seule une parmi les centaines d'images
horribles retracent la soif sadique et satanique de sang des
officiers et des soldats frangais. Les innocents sont torturés
jusqu'a la mort. La moitié des enfants sont estropiés sous de
faux-prétextes. (...) Nous nous demandons bien, ou dans
I'histoire du dernier siecle, s'est vu l'exemple d'une telle
barbarie."

%2 | e Naour, id., p10.
%3 |_e Naour, id., p40.
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Chapitre IV - Films fixes allemands et éducation au
XXeme siecle

Le film fixe a été présent en Allemagne a diverses époques du XXeme siécle : sous la
République de Weimar, sous le nazisme et sous les Républiques Fédérale et Démocratique
d'Allemagne. Sa présence dans I'enseignement et sa proximité avec la jeunesse sont des points
qui nous ont échappé lors des analyses précedentes. En effet, ces films n'étaient a priori pas a
destination d'écoliers. D'ailleurs, définir la formation nazie comme éducative est un contre-
sens, puisque cette doctrine ne laisse aucune place a la réflexion. De cette facon, il semble
déplacé de qualifier de "support pédagogique"” les films fixes produits pour l'enseignement
sous le nazisme. Mais puisque notre analyse se voulait originellement comparative des films
montrés aux enfants en Allemagne et en France sur une méme période, nous avons pensé
intéressant d'établir un dernier axe d'étude sur les films fixes présentés dans ces éecoles
nazifiees. Nous souhaitions donc, en derniere partie de ce mémoire, apporter des informations
et formuler des hypotheses sur son usage dans les écoles allemandes a différentes périodes.
Dans un premier temps, nous retracerons I'histoire de la place de I'image et du film fixe dans
les écoles allemandes, et parlerons d'organisations similaires aux Offices du cinéma
éducateur: la Zentralinstitut, les Landesbildstelle et la RWU. Ensuite, nous souléverons la
question de l'organisation de la jeunesse sous le nazisme, puis nous analyserons des films
fixes spécifiquement créés pour les Jeunesses hitlériennes, films que nous n'avons
probablement pas le droit de reproduire dans ce travail, mais qui sont, a ce jour, disponibles
sur internet. Nous terminerons par I'étude d'une archive de fascinants films fixes dénazifiés et

utilisés par un professeur de la RDA.
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IV.1) L'organisation pédagogique en Allemagne

A partir de la fin du XIXeme, de nombreux évenements viennent bouleverser en
profondeur le systtme éducatif allemand. ®* Du mouvement naissant de Réformisme
pédagogique (Reformpddagogik) aux nombreux nouveaux courants idéologiques, une
multitude de facteurs entrainent progressivement un remodelage de l'organisation de I'école
traditionnelle, mais aussi la création d'écoles expérimentales et alternatives. Dailleurs, les
acquis de la République de Weimar sont récupérés par le régime nazi et s'averent profitables
au systeme dictatorial, comme le démontre par exemple la reprise des mouvements de
jeunesse®>. En attendant, la période qui précéde le nazisme entame un travail de recherche de
nouvelles techniques pédagogiques. Bien entendu, la naissance du cinématographe lance de
vifs débats sur l'utilisation de I'image a I'école, bien que certains enseignants utilisent déja

officieusement les vues sur verre.

IV.1.1) Les origines du film pédagogique

Le processus d'intégration de l'image comme moyen pédagogique en Allemagne
semble similaire & celui en France. A la fin du XIXeme siécle, les écoles traditionnelles ne
possedent pas encore officiellement de vues sur verre ou d'images lumineuses, considérées
par les professeurs comme trop éloignées de la réalité et ennuyeuses pour les écoliers. En
revanche, leurs stocks de matériel comprennent souvent des images murales didactiques.?®
Pourtant, quelques parutions journalistiques rendent compte d'une critique trés positive de
I'image lumineuse a I'école et de virulents débats éclosent quant & son utilisation. Selon Lewis
Wright, physicien et auteur d'un livre sur l'usage des objets optiques, l'utilisation de la
lanterne magique & bas colt a été systématisée en premier lieu dans les écoles allemandes.?®
Mais en 1907, les amicales de professeurs s'inquiétent d'une part de "l'influence nocive du
spectacle de la photographie vivante" a laquelle sont soumis les éléves, et d'autre part, la
Komission fiur lebende Photographien exprime que le cinématographe peut tout a fait

constituer un excellent moyen d'illustration a I'école, et rendre un grand service aux

% Jacques Gandouly, Pédagogie et enseignement en Allemagne de 1800 & 1945, PUF, Strasbourg, 1997, p62.

5 Gandouly, id., p108.

8 Joachim Paschen, AV-Medien fir die Bildung, Eine llustrierte Geschichte der Bildstellen und des Institut fiir

Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht, Institut fur Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht,

Griinwald, 1983, p11.

=7 | ewis Wright, Light, a course of experimental optics chiefly with the lantern, 1882, Londres +,
https://archive.org/details/lightcourseofexp0Owriguoft, consulté le 02.01.2018
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professeurs.?®® Notons une expérience tout & fait intéressante venue de la France : Dans les
années 1910, la société Gaumont propose aux associations de professeurs de Chemnitz la
production d'un film (animé) sur la Suisse Saxone. Ce film aurait été congu exclusivement
pour un cours d'école et aurait répondu a toutes les attentes des enseignants. Toutefois, ceux-
ci decident de refuser I'offre, estimant toujours qu'un film ne peut en aucun cas remplacer
totalement le professeur pour la tenue d'une salle de classe. Mais avant I'éclatement de la
guerre, un nombre considérable de films pédagogiques proviennent de la France et semblent
étre utilisés en Allemagne.?®® C'est ainsi qu'au début de 1914, le professeur berlinois Adolf
Droop établit le catalogue d'un Grundstock (fonds de base) comprenant 200 films produits par

Pathé. Cet afflux francais de films est bien entendu interrompu des la déclaration de la guerre.

Un grand défenseur et pionnier de l'utilisation de I'image a I'école, Hermann Lemke,
semble aborder une pédagogie empirique et démonstrative, a I'image de celle de Célestin
Freinet dans les écoles francaises.”® Celui-ci loue des films & la Gesellschaft fiir Verbreitung
von Volksbildung (Société pour la diffusion de I'éducation populaire) et a collaboré a la
création d'un Filmkatalog fir Volksbildungs - und Schulswecke (Catalogue de films a usage
scolaire et pour la formation populaire) en 1910. Le 4 octobre de la méme année, ce
professeur fonde la Kinematographische Reformvereinigung (Association réformative du
cinématographe) afin de créer une communication plus efficace entre les fabricants, les
professeurs et I'administration scolaire. Ce n'est qu'en 1914 que le gouvernement ne donne
son avis sur le dispositif : au grand bonheur de Lemke, celui-ci est trés positif. Partout en
Allemagne, une volonté grandissante du recours a I'image lumineuse se manifeste durant les
quelques années qui précédent la Premiére Guerre mondiale. Dans les grandes villes, les
professeurs luttent pour établir des collaborations avec des lieux de location (Verleihstelle) et
pour encourager la création de nouveaux stocks, comme celui de la Filmarchiv fiir Lehr- und
Unterrichtszwecke de I'Urania a Berlin. Des sorties scolaires au cinéma sont également
organisées, suite & des accords établis entre les enseignants et les propriétaires des salles.?*
En 1913, il est convenu qu'une centrale officielle doit avoir pour mission de rassembler et de
collecter les films utilisables pour I'enseignement scolaire, et en 1915, presque tous les Lander
forment un Institut central pour I'éducation et I'enseignement (Zentralinstitut fur Erzeihung

und Unterricht) et ce, afin de faciliter la coordination (et le contréle) du matériel pédagogique

%8 paschen, id., p14.
9 paschen, id., p18
280 paschen, id., p16
21 paschen, idem., p17
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utilise. Aprés la guerre, l'usage du film d'enseignement est officiellement reconnu par le
gouvernement, ce qui marque une hausse énorme de la production du film d'enseignement et
son essor définitif.”®* La création de la Bildstelle du Zentralinstitut de Berlin en 1919
confirme le caractere irréversible de I'implication du cinématographe et de I'image a I'école.
La Bildstelle doit répondre aux besoins des enseignants, transmettre des suggestions aux
producteurs de films, évaluer en amont les scénarios et délivrer des certificats officialisant
leurs aptitudes pédagogiques. La production de ces films releve alors exclusivement du
domaine du privé et doit étre entreprise, selon le professeur Félix Lampe®®®, par la
collaboration des pédagogues, scientifiques, artistes, techniciens et commercants. Les grandes
maisons de production ont, a cette occasion, établi des Département des films de culture
(Kulturfilmabteilugen), et c'est la UFA qui produit la majeure partie de ces films. La DLG a
également, aprés la guerre, créé son Département de films denseignement
(Lehrfilmabteilung) et produit environ 100 films pedagogiques. Elle a en premier lieu la
vocation d'étre expérimentale : douze ans aprés sa création, 3200 films sont testés, et 2700
d'entre eux sont reconnus "films d'enseignement”. Dans les années 1930, les Instituts des
autres Lander créent leur Bildstelle : les Landesbildstelle. Le catalogue du Landesbildstelle de

Sachsen de 1933 explique leur mission :

Le SLB est une fondation d'intérét commun a but non lucratif. Elle vise a promouvoir le
financement de I'image fixe et animée et des ressources qui complétent le travail des
enseignants, dans le sens du Reich, des lois régionales et des documents de référence.
Elle dépend du ministére de Sachsen pour la formation. Son siége se trouve a Dresde.
(...) Le matériel fourni par le SLB ne peut étre utilisé que dans le cadre de
I'enseignement, de la formation, de I'éducation et du divertissement du peuple. Tout

usage autre est strictement proscrit.?*

Il ne semble pas exister de films directement produits par leurs soins, mais ils

récupérent et archivent du matériel audiovisuel qui sera ensuite proposé a la location. Un

2265

catalogue du Landesbildstelle de Berlin de 1982°° prouve que leur activité n'a pas cessé apres

la Libération, et bien entendu, nous n'y trouvons plus aucune trace de mateériel nazi.

%62 paschen, id., p20

%3 Fglix Lampe est un enseignant qui dirigea la Bildstelle de la Zentralinstitut de 1919 & 1931. Paschen, ibid.,

p20.

#4[C'est moi qui traduis] : Verzeichnis Lichtbildreihen und Filme der Sachsischen Landesbistelle, 1933, p6.
Leipzig, DNB, 1933 A 12 991,, voir annexe n°16

%5 |_andesbildstelle Berlin, Zentrum fiir audio-visuelle Medien, 1982. Leipzig, DNB, ZA 63 348.
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Mais il faut encore résoudre un probléme majeur : par quel moyen les communiquer
aux écoles??®® Une des solutions réside dans I'équipement des établissements, car beaucoup
d'entre elles ne disposent pas de projecteur. Alors qu'en France, 4000 écoles sont équipées en
1928, on en compte moins de 1500 en Allemagne. Cela contribue notamment a une crise de la
production et de nombreuses firmes ferment leur Kulturfilmabteilung a partir de 1925.
D'autre part, les professeurs rencontrent souvent des difficultés vis-a-vis de la disponibilité
des films adaptés a leurs cours, car il y a encore trés peu d'archives de films d'enseignement.

Ainsi, il arrive qu'ils créent eux-mémes leurs films et leurs fonds.

1V.1.2) Le développement de la location de supports visuels

A partir de 1920, les salles de classe berlinoises bénéficient de services de la Film -
und Bild Arbeitsgemeinschaft Berliner Lehrer, qui propose la location de films. Cette
organisation devient la Bildspielbund Deutscher Stadte en 1924 (puis la Deutscher
Bildspielbund). Elle se subdivise en fédération régionale (Landesverbande). Les professeurs
sont invités a passer leurs commandes de films, d'images lumineuses et d'appareils de
projection auprés de ces associations, puis ils recoivent leurs films dans des caisses en bois
par la poste. Les membres de I'association doivent également souscrire a une assurance pour
couvrir les risques d'incendie, de vol et de dommages éventuels lors du transport et de I'usage.
L'activité de cette organisation est extrémement semblable & celle des Offices du cinéma
éducateur en France.?®” Une autre mission importante que se donne la Bildspielbund est de
former les professeurs aux projections, notamment pour prévenir les risques d'incendie.?®®
Cette précaution sera rendue obligatoire suite a l'incendie d'un cinéma le 21 novembre 1921
durant lequel douze des trois cents enfants présents dans la salle trouvérent la mort. Malgré
cela, le film se banalise progressivement a I'école, d'une part grace a la production de plus en
plus importante de catalogues (comme celui du Bildwart), mais aussi par l'organisation de
congres nationaux et internationaux (Deutsche Bildwochen), organisés de 1920 a 1929 par les
Zentralinstitut et les Bildspielbund®® et offrant une forte visibilité au Schulfilmbewegung
(Mouvement du film d'école). A la fin de la décennie, il semblerait qu'une multitude de petites
associations de professeurs intéressés par le film (Lehrfilmverband et deutscher Lehrerverein)

se soient créées et permettent d'approfondir les recherches de la pédagogie par le film.

26 paschen, idem., p21.

%7 Nous les avions étudiés dans le cadre du mémoire de M1.
%8 paschen, id., p25.

9 paschen, id., p33.
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1V.1.3) Les avantages du film fixe

Les singularités du film fixe établissent un nouveau standard de Ia
Kleinbildphotographie (petite image photographique).?” Le concept du film de 35 mm, sur
lequel on peut voir des images fixes, possede des atouts absents des autres supports. Tout
d'abord, rappelons que les objets optiques et les films fixes sont percus comme une alternative
sans danger aux films animés. En effet, le succes de leur vente s'explique en partie par cette
peur de I'inflammabilité et de la pellicule incendiaire : le risque était incomparablement moins
élevé pour les films fixes. Le livre de Fred Lullack, Kleinbildprojektion, fait mention de cet
atout. Ses travaux sont semblables a ceux de Frank Leblanc, qui rapportent des informations
sur la qualité des projections lumineuses et de films fixes.?”* Des livres sur I'usage de l'image
et de la projection ont donc été écrits par Fred Lullack aux alentours de Halle entre 1930 et
1960. Dans son manuel dédié aux films fixes et a la diapositive, il compare les deux supports.
Pour ce qui est du film fixe, il est décrit comme bon marché, incassable, peu encombrant et
Iéger, facile a transporter. Une fois le film introduit dans le projecteur, il suffit de le dérouler
progressivement a son rythme. En revanche, des rayures peuvent apparaitre rapidement si
I'utilisateur n'en prend pas soin. L'ordre des images ne peut pas étre changeé et bien qu'il soit
possible de sauter manuellement une vue, cela peut étre psychologiquement perturbant pour
I'enfant. En comparaison, les diapositives sont plus fragiles, demandent plus de place et sont
plus lourdes. Il faut soi-méme faire attention a I'ordre et les insérer tour a tour manuellement,
ce qui est plus long et exige une disponibilité totale lors de I'enseignement.?’ Il est également
énoncé que les vues en noir et blanc se conservent mieux sur les bandes de films fixes que sur
les diapositives. Lullack conseille de découper et de conserver les films fixes en couleur en
diapositive, puisque ceux-ci sont plus fragiles que ceux en noir et blanc.

En résumé, l'auteur présente le film fixe comme étant plus avantageux que la
diapositive. Grace au développement effréné de la société industrielle, les présentations de
films fixes d'enseignement deviennent de plus en plus populaire.?”® Un grand nombre de
bobines sont produites pour le jeune public. Son prix a l'unité se situe entre 1,50 et 6,60
Reichsmark en fonction du nombre d'images contenues dans un film. Contrairement aux films

fixes, une présentation avec des diapositives était a I'époque incomparablement plus colteuse.

2% ckart Sackmann, Deutsche Comicforschung, Comicplus+, 2006, p118.

21 |_es travaux de ce professeur francais ont permis a de nombreux enseignants de s'approprier la projection en

France. Valentine Michez, Résistance temporelle du film fixe, Mémoire de M1, 2016, p24.

?2Fred Lullack, Kleinbildprojektion, schwarz-weiss und farbig, 1957 (réédition de 1938), Fotokino, Halle, p6.

“Ppatricia Vester, Das sprechende Licht, Kino im Kinderzimmer — der Defa-dia-Rollfilm Gestern und Heute,
DEFA, Berlin, 2007, p15.
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En 1938, Fred Lullack rapporte qu'il existe plus de 3000 films fixes d'enseignement
(Lehrfilm) de différentes disciplines, mais aussi un bon nombre de bobines spécialement
produites pour le divertissement des enfants. Les appareils les plus populaires destinés a
I'usage privé étaient le Filmosto 100 et le Liesegang Diafant.*

Une autre direction intéressante du film fixe est celle de la bande dessinée. Des
recherches sur I'histoire des Comics allemands expliquent que la facon qu'a le film fixe
d'exposer successivement des images est semblable & la lecture d'un Comic. D'ailleurs, a partir
des années 1940, des bandes dessinées sont adaptées en film fixe. Patricia Vester explique que
beaucoup de maisons d'édition de livres ont reproduit une grande diversité de publications (et
pas seulement des bandes dessinées) en film fixe en photographiant les pages.?” L'idée était
de créer une bobine "collector”, un objet fétiche et rare a collectionner. C'est donc, pour les

libraires, une occasion pour créer un nouveau besoin de consommation.

1V.1.4) De la RfdU a la RWU

Aprés la prise de pouvoir d'Hitler, la diversité des organisations autour du film
d'enseignement en Allemagne est "Mise au pas" (Gleichaltung), tout comme I'ensemble des

institutions de la société allemande.?™

Bernhard Rust (ministre de la Science, de I'Enseignement et des Arts), annonce son intention de
"liquider I'école en tant qu'institution d'acrobatie intellectuelle”. Il procéde a la nazification de
I'enseignement et fait obligation aux instituteurs d'enseigner a leurs éléves I'idéologie national-
socialiste.?”’

Afin d'accélérer la synchronisation du systéme éducatif, les Lander?’® se voient
dépouillés de leur souveraineté et soumis au Reich, et plus précisément au Reichsministerium
fiir Wissenschaft, Erziehung und Volksbildung. Berhnard Rust est a la téte de ce nouveau
Ministére créé en 1934. Le 28 Juin de la méme année, celui-ci fonde la Reichsstelle fiir den
Unterrichtsfilm (RfdU) dans les locaux du Zentralinstitut de Berlin et récupere ainsi les

travaux antérieurement accomplis.?’

2sackmann, id., p119.

2I5gpécialiste des films fixes de la DEFA.

7% yoir 1.3.1

2" Serge Berstein et Pierre Milza, Dictionnaire historique des fascismes et du nazisme, Editions complexes,
Bruxelles, 1992 p328.

278 Jes Lander sont alors réédifiés et renommé Gau.

279 paschen, id., p38.
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Du milieu scolaire aux loisirs et aux vacances, toutes les activités des jeunes Allemands ont été
encadrées par lI'administration et I'appareil de propagande du NSDAP. Le ministre de I'Education du
Reich, Bernhard Rust, avait déclaré que I'Etat national-socialiste, de maniére définitive et délibérée,
fait du film le relais de son idéologie ; un décret ordonnait projection des films documentaires a
I'intérieur de I'école et de l'université grace a un réseau de distribution de films mis en place par le
nouveau Bureau du film éducatif (Reichsstelle fur den Unterrichtsfilm).?

Les origines de cette nouvelle organisation sont si vagues que le chercheur Malte
Ewert ne donne pas moins de sept hypothéses sur les missions qui lui étaient attribuées.”® Ses
trois missions principales sont : créer un endroit central (Zentralstelle) pour la production de
films d'enseignement basés sur des (nouveaux) programmes scolaires, équiper les écoles de
projecteurs et renforcer le systéme de location de films.?®* L'objectif principal reposant sur ces
missions était bien entendu de propager les idéologies nazies dans les écoles, a lI'aide de films
produits sous une censure et un contrdle total.®* Les Landesbildstelle propres & chaque région
sont préservées, mais soumises a l'autorité des maires des villes principales (Gauleiter) qui
sont, la plupart du temps, des membres du NSDAP.?®* Afin d'étre étroitement surveillées, ces
Landesbildstelle travaillent directement avec la Reichsstelle de Berlin, puisqu'on leur
attribuait la qualité de "front de travail culturel"?®. En 1936, 70 000 écoles sont équipées de
projecteurs 16 mm, on dénombre 10 000 copies des 500 films réalisés®®, et la Reichsstelle
détient encore environ 20 000 projecteurs d'images fixes et plus d'un million de
diapositives®®’. En février 1940, 'organisation est renommée Reichsanstalt fir Film und Bild
in Wissenschaft und Unterricht (RWU). Les locaux sont alors déplacés dans un plus grand
entrepdt : le stock s'est élargi a 600 000 copies de 876 films d'enseignement et a plusieurs

millions de diapositives.

IV.1.5) Les Landeshildstelle

Comme nous avons pu I'exposer dans le premier chapitre, la propagation du film fixe a
commencé une dizaine d'années avant la prise de pouvoir des nazis. La position de la RWU

sur les films fixes n'est pas claire. Il semblerait que les responsables de la RWU se

280 Christian Delage, La vision nazie de I'histoire, & travers le cinéma documentaire du Illéme Reich, L'Age

d'Homme, Lausanne, 1989, p169.

8! Malte Ewert, Die Reichsanstalt fiir Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht, Kovac, Hamburg, 1998,
p15.

282 paschen, ibid., p39.

%3 Michael Kiihn, Unterrichtsfilm im Nationalsozalismus, Die Arbeit der Reichsstelle fiir den Unterrichtsfilm,

Reichsanstalt fur Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht, Septem Artes, Minchen, 1998, p35.
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%6 Delage, id., p168.
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positionnent contre l'utilisation du film fixe, et pas seulement pour des raisons de contraintes
pédagogiques. En effet, ils décrétent que ce support dte une certaine liberté aux professeurs :
ils sont contraints de suivre un ordre imposé qui ne correspond que rarement a l'organisation
du cours. Mais justement, le NSDAP trouve profitable un tel procédé puisqu'il permet de
contréler totalement le cours de tout instituteur. En comparaison, les films animés sont a
priori projetés avant ou apres l'intervention du professeur, et les diapositives peuvent toujours
étre sélectionnées, permettant a l'instituteur d'omettre des éléments de propagande. Mais les
films fixes, eux, peuvent tout a fait animer toute la séquence de I'enseignement, et les images
gagnent en crédibilité si elles sont montrées par le professeur, figure de savoir et d'autorité.
D'ailleurs, les progrés techniques et I'arrivée du film ininflammable permettent de se libérer
des questions d'incendie. En conséquence, le parti nazi se positionne contre l'opinion de la
RWU et les Jeunesses hitlériennes travaillent presque exclusivement avec ces Bildbander.?®®
Ils ne sont donc pas produits par la RWU, mais par d'autres organisations qui dépendent
directement des Ministéres et organisations publiques. D'autres semblent piochés dans divers
catalogues d'éditeurs privés, comme Rothschloss et Stoedtner. En paralléle, la RWU réussit
brievement a interdire les films fixes destinés aux écoles qui n'‘ont pas fusionné avec les
organisations de jeunesse du parti. Pour ces établissements, cela occasionne l'exclusion
presque totale de la location du matériel pédagogique explicitement nazi. Toutefois, le parti
exerce une pression constante sur la RWU, et l'interdiction est levée au profit de la diffusion
des nouvelles productions, a savoir les Bildbericht der Woche (produit par le
Reichspropaganda Leitung), qui étaient les films fixes des Wochenschauen (film d'actualité
projeté au début des séances de cinéma)?®°. De tels films se trouvent dans les archives de
Coblence : ce sont des actualités en images fixes, chargées de rapporter les nouvelles a
I'étranger et dans le pays. D'ailleurs, ces archives comportent également des films fixes
destinés aux Jeunesses hitlériennes (BDM et JH): 47 films fixes classés selon les catégories
Propaganda, Ausserpolitik (Politique extérieure), Wehrmacht, Wirtschaft (économie), Hitler
Jugend, Geographie et Gesundheitswesen (santé publique).

En 1940, un catalogue de matériel scolaire autorisé dans les classes®® est publié et
liste divers supports audiovisuels éducatifs (livres, films d'enseignement, images lumineuses

et vinyles). Il se référe aux documents officiellement autorisés par la RWU (qui était alors

%88 Ewert, ibid., p171.

259 Ewert, ibid.

20 A Homeyer, Verzeichnis, Biicher, Klassenlesestoffe, Lern und Lehrmittel, Unterrichtsfilme, Lichtbilder und
Schallplaten, Hermann Klokow, Berlin, 1940. Leipzig, DNB, 1939 B 3920.
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obligée de proposer la location de films fixes nazis), mais semble également comporter des
listes de matériel non reconnus. Dans une liste de "Bildreihen™ officiellement autorisée par la
RWU se trouve le document Ritter und Monche édité par E.A. Seemann Verlag composé de
dix-huit images. La Deutsche Bildbandarchiv d'Hambourg possede également un film du
méme nom, produit par le méme éditeur et comportant le méme nombre d'images : ce serait
donc le méme. Nous pouvons ainsi supposer que tout comme dans les catalogues frangais, les
films fixes sont noyes dans I'ensemble des listes de matériel visuel. 11 semble qu'il en soit de
méme pour le catalogue de la Landesbildstelle de Sachsen®*, qui répertorie des films et des
images fixes, diapositives et series d'images classées par catégories - nous formulons
I'nypotheése forte que ce sont des films fixes (Bildbander). Dans ce répertoire de 1933, tous les
documents se voient attribués un numéro, qui doit probablement correspondre au classement

de la Landesbildstelle de Sachsen.

1V.2) Nazisme et films fixes

1\V.2.1) Education et idéologie nazie

L'un des besoins premiers du NSDAP est, dans le but de contrdler la jeunesse, de
regrouper toutes les institutions scolaires et organisations d'enfants et d'adolescents. De cette
facon, des opérations de propagande sont entreprises et les dirigeants peuvent s‘assurer que
tous les jeunes sont soumis a une méme idéologie. Pour les dirigeants nazis, I'avénement du
I1léme Reich ne représente pas seulement une révolution nationale, mais aussi une révolution
éducative, qui se doit de refléter la Weltanschauung (conception du monde) de ses acteurs :
I'éducation devient un instrument au service du régime.?*® Tout d'abord, on procéde & une

2% . on épure, licencie les professeurs

réduction des effectifs dans les écoles et universités
soupgonnés de ne pas adhérer aux idéologies. Il faut opérer un renversement des valeurs des
philosophes des Lumiéres et en montrer la nocivité. Le foyer de ces transformations se

concentre dans les actions opérées sur la jeunesse :

(...) Pour ce qui est des adultes, dont les habitudes de pensée et les systemes de valeurs sont fixés et
peu évolutifs, elle ne peut produire que des résultats tres limités. En revanche, les jeunes, prompts a
s'enflammer pour de nouveaux idéaux, sont aussi les meilleurs agents de propagation de ces nouvelles

1 erzeichnis, Lichtbildreihen und Film der Séchsischen Landesbildstelle. Leipzig, DNB, 1933 A 12991. (voir
annexe n°16)

22 Gandouly, id., p311.

2% Gandouly, id., 316.
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valeurs dans le présent et dans I'avenir. Prendre le contrdle de la jeune génération, de ses corps
comme de ses esprits, était, estimait-on, une garantie contre le retour aux errements anciens.?**

La jeune génération est donc la clef de I'anéantissement des idéologies du vieux
monde, celui dont Hitler veut se débarrasser pour construire sa société idéale. D'autre part,
I'éducation physique prime désormais sur I'éducation mentale : les capacites intellectuelles
sont considérées comme secondaires. Le modele physique voulu par Hitler répond a une
volonté de créer des corps parfaits, capables pour les hommes de faire la guerre, et pour les
femmes d'engendrer des hommes a leur tour. La position de la femme dans la société est en
fait calibrée sur celle de la machine a faire des nourrissons et a reproduire une élite corporelle.
En paralléle, il ne fallait pas trop instruire mentalement, notamment pour "éviter des névroses
psychiques que produisent parfois la littérature et I'enseignement intellectuel”. La nouvelle
éducation reposait sur des valeurs telles que I'nonneur, la germanité, le sol, le sang, la race et
la haine des étrangers.”®> Comme le souligne Hubert Hannoun, I'expression d'éducation nazie

est contradictoire :

Elle est, en réalité, un dressage ayant pour objectif de modeler I'individu afin de le rendre apte a
répondre de la fagon nécessaire donc mécanique aux impératifs de spécificité et de pureté de sa race.
L'absence de référence a l'intervention de la pensée critique n'est pas, ici, erreur de méthode mais
position de principe.*®

Les caracteéristiques principales de cette éducation reposaient sur le fait de mentir aux
parents (pour qu'ils n'entravent pas la création des nouveaux programmes) ; sur une éducation
anti-intellectuelle et idéologique, comparable a une éducation catéchétique et religieuse, dont
les préceptes mettent la communauté au-dessus de l'individu au détriment de I'épanouissement
de la personnalité, et enfin sur une éducation a visée militariste et belliciste, préparant les

enfants au combat.?®’

1V.2.2) Les Jeunesses hitlériennes

Les Jeunesses hitlériennes sont des organisations de jeunesse créées en 1926 et dont
Baldur von Schirach devient le leader en 1931. L'avénement du llleme Reich leur permet un

véritable essor :

24 Gilbert Krebs, L'éducation totalitaire, in Gilbert Krebs et Gérard Schneilin, Etat et société en Allemagne sous
le 111éme Reich, Université de Paris 111, 1997, p 157.

2% Krebs, id., p163.

2% Hubert Hannoun, Le nazisme, fausse éducation, véritable dressage, Septentrion, PUF Villeneuve-d'Ascq,
1997, p219

7 Krebs, ibid.
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Nommeé, en juin 1933, chef des jeunesses du Reich allemand, Schirach met la main sur les bureaux et
les biens considérables du Comité des associations de jeunesse du Reich dont il expulse les dirigeants
militaires. (...) Le ler décembre 1936, un décret met hors-la-loi toutes les organisations de jeunesse
non-nazies et oblige toute la jeunesse allemande & entrer dans la Jeunesse hitlérienne ou elle doit étre
éduquée dans I'esprit du national-socialisme. Fin 1938, la HJ compte 7 700 000 membres.**®

Ces organisations ne sont pas facultatives : elles viennent en complément, voire en
remplacement de I'école traditionnelle, a tel point qu'en 1939, une nouvelle loi rend
obligatoire I'inscription des jeunes garcons agés entre six et dix-huit ans.?® Les filles sont
tenues de s'inscrire dans les Jungméadelbund (Ligues des jeunes filles) et dans les Bund

Deutscher Madel (Ligue des jeunes Allemandes).*®

Il s'agit d'arracher les enfants a leurs
parents, qui font encore partie du vieux monde de la République de Weimar et avec qui ce
dressage idéologique ne peut en aucun cas étre entrepris avec autant d'efficacité. Ces lieux
sont de véritables centres d'endoctrinement et d'isolation. Hitler avait bien compris qu'il ne

fallait laisser aucune échappatoire idéologique :

Lorsgue ces gargons entreront dans notre organisation a I'age de dix ans et qu'ils y respireront pour
la premiére fois de leur vie un air frais, ils passeront quatre ans plus tard du Jungvolk a la Hitler-
Jugend et Ia nous les garderons encore une fois pendant quatre ans. Et ensuite nous ne les rendons
surtout pas a leurs géniteurs, nous les faisons entrer dans le Parti, le Front du Travail, ou la SA ou la
SS ou le NSKK etc. Et lorsqu'ils y auront passé deux ans ou un an et demi et s'ils ne sont pas encore
des nationaux-socialiste convaincus, ils feront leur service du travail et y seront de nouveaux dressés
pendant six mois, sous le signe de la béche allemande. Et s'ils subsiste encore, ¢a et 1a, apres six ou
sept mois, quelques traces de conscience de classe ou de morgue sociale, la Wehrmacht se chargera
pendant deux ans de les en guérir. Et lorsqu'ils en reviendront aprés deux ou trois ou quatre années,
pour éviter toute rechute, nous les réintégrerons tout de suite dans la SA, la SS etc. et ils ne
retrouveront plus la liberté de toute leur vie.**

Au début de 1939, presque 95 % des garcons allemands ont intégré un groupe. Parmi
ces écoles, on en compte certaines avec des particularitts comme les Napola
(Nationalpolitische Anstalten), destinées a former I'élite du Reich grace a une formation
politique et militaire plus intense. Les quelques internes de ces trente-cing écoles réparties sur
le territoire devaient plus tard devenir cadre ou intégrer la Waffen SS. Les Adolf-Hitler-
Schulen, les Ordensburgen étaient d'autres organismes scolaires dans lesquels les formés se
voyaient promettre des carriéeres similaires. Elles étaient financées par la Deutsche Arbeitfront

et gérées par la Reichsjugendfuihrung.

2% Berstein et Milza, id., p405.

2% Berstein et Milza, ibid.

%00 Krebs, id., p161.

%01 Krebs, id., discours d'Hitler du 4 décembre 1938 devant des dignitaires du parti, p161.
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1V.2.3) Analyses de films fixes pour Jeunesses hitlériennes

Comme nous l'avons dit précédemment, les films fixes ont remarquablement été
utilisés au sein des Jeunesses hitlériennes. Cela semble s'expliquer par les qualités que leur
ont prété les nazis : en étant projeté tout le long du temps d'enseignement “théorique”, ils
accompagnaient la voix de I'enseignant. Pour les théoriciens nazis et Hitler, une seule
méthode éducative est d'ailleurs préconisée : "l'autorité indiscutable du formateur sur le
formé." %% Avec I'utilisation de ces images, les autorités pouvaient s'assurer du contenu
enseigné par les instituteurs. Dans cette partie, nous allons analyser synthétiquement des
éléments contenus dans trois films fixes (sur les six) créés pour les Jeunesses hitlériennes
issus du site internet du musée de Cologne. Notons que la directrice du Musée, Elke Purpus,
n'a pas été en mesure de m'indiquer la personne a l'origine de la publication en ligne de ces

films. Voici une traduction du texte de présentation de ce site :

Aux cotés d'autres moyens d'éducation récréatives (Heimabendmappen) et faisant office de
documentation pour les soirées de formation au foyer, des films fixes pour Jeunesses hitlériennes ont
été développés et produits par le Reichsjungendfiihrung au plus tard a partir de 1937. Ces films,
dénommeés "HJ-Schulungkanone" et projetés a l'aide de projecteurs qui coutaient au grand maximum
100 RM devaient révolutionner le travail de formation des Jeunesses hitlériennes. Désignées comme
"munitions”, ces séries étaient composées pour la plupart de 36 images accompagneées de sous-titres.
Ces HJ-Bildbander, pour lesquels on compte jusqu'a présent 69 séries, couvrent I'ensemble de
l'idéologie nazie. (...) L'utilisation, la diffusion et la réception de ces moyens de propagande n'est pas
encore vraiment connue aujourd'hui. 3

Ces films sont edités par le Presse und Propaganda Amt der Reichsjugendfiihrung
(Bureau de Presse et de Propagande de la direction de la jeunesse), par le
Reichsjugendfuhrung Amt fur Weltanschauliche Schulung, par DLG (Deutsche Lichtbild-
Gesellschaft) et Lipropra (Lichtbildpropaganda).

1V.2.3.1) Guidés par la voix du Fihrer

“Tu n'es rien, ton peuple est tout".3** Cette maxime englobe I'idée que les jeunes
Allemands ne doivent avoir d'autres volontés que celle de leur Fuhrer. Ils doivent fidélité au

régime, se sacrifier si cela est nécessaire et remplir la mission de devenir un "homme

%02 Hannoun, id., p128.

%03 \Web-App zur Ausstellung des NS-Dokumentationszentrums der Stadt KoIn, Jugend im Gleichschritt!,
http://museenkoeln.de/ausstellungen/nsd_1609 _hitlerjugend/, consulté le 19.01.2018.

%04 philipe Burrin, L'homme nouveau dans I'Europe fasciste (1922-1945), in Marie-Anne Matard-Bonucci et
Pierre Milza, Entre dictature et totalitarisme, Fayard, Paris, 2004, p73.
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nouveau".*® Le film Schafft Heime fiir die Hitlerjugend montre les locaux dans lesquels se
réunissaient les enfants et adolescents des Jeunesses hitlériennes. La premiere vue est une
citation d'Hitler : "L'éducation de la jeunesse est un des devoirs les plus important de I'Etat
national-socialiste."**® Certaines vues montrent des jeunes garcons en classe, entouré de croix
gammées, mais aussi des jeunes filles discutant entre elles autour d'une table, et des salles de
classe surplombées d'un tableau d'Hitler. Sur les vingt-neuf photographies du film, sept
d'entre elles sont des salles de classe dans laquelle on apercoit le portrait d'Hitler encadré sur
le mur, et sur une autre, une citation de ce dernier imprimée sur le mur. En effet,
I'endoctrinement de la jeunesse passe par la création du culte de la personnalité du “grand
Fahrer". Dés le plus jeune age, il faut que les enfants lui prétent allégeance, et lui vouent
fidélité et obéissance :

(...) Au commencement (de la représentation de ['histoire du nazisme) était évidemment la race ou le
sang aryen, prenant la place du Verbe createur. Au milieu, rassemblant les deux figures du Fihrer et
du Christ, la naissance de Hitler donnait a I'histoire son centre et en constituait le pivot. Chaque 20
avril, on fétait I'anniversaire du Sauveur du peuple allemand : c'était le jour ou les jeunes de dix ans
faisaient leur entrée dans le Jungvolk en jurant fidélit¢ au Fihrer - un premier sacrement qui
anticipait le salut final. Quant a la fin, elle était non moins évidemment donnée par I'image du "Reich
éternel”, qui s'inscrivait dans une perspective eschatologique ol la mort était vaincue et le "temps
nouveau" identifié a I'éternel

En effet, 'omniprésence de I'image et de la parole du Flhrer dans ces salles de classe
rappelle celle du Christ et donne a la doctrine nazie une dimension religieuse : I'empire du
Reich est gouverné par un Dieu qui posséde tous les pouvoirs et des droits incontestables de
souveraineté. Cet élément est un point culminant dans le besoin de la création de l'unité
allemande : les jeunes sont unis sous une seule et méme personne. En s'installant visuellement
dans chaque piece, il rythme toute vie sur le territoire allemand et intervient en rappel, afin

que personne n'oublie qu'il est le chef de la nation.

1V.2.3.2) Jeunes filles saines en collectivité

La culture allemande est trés imprégnée de la forét et de la nature. A la fin du X1Xeme
siecle, les internats de campagne avaient déja expérimenté une certaine pédagogie ou les

enfants étaient au contact de la nature et s'adonnaient a des activités en plein air. Le film

%% Burrin, ibid.

%6 ICest moi qui traduis] : vue n°3, Schafft Heime fiir die Hitlerjugend, Musée de Cologne,
http://museenkoeln.de/ausstellungen/nsd_1609 _hitlerjugend/Medienstationen/05_Diashow/index.html, consulté
le 19.01.2018.

%7 Marie-Anne Matard-Bonucci et Pierre Milza, L'homme nouveau dans I'Europe fasciste : 1922-1945 : entre
dictature et totalitarisme, Fayard, Paris, 2004, p302.
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Jungmadel in Dienst**®

présente les organisations des BDM (organisation de jeunesse pour les
filles) et diverses occupations auxquelles elles se prétent. 1| comporte de nombreuses vues les
montrant se livrer a des activités sportives et des taches de la vie quotidienne dans de grands
espaces verts : lecture dans I'nerbe, marche dans la campagne en chantant, jeux et rondes dans
la forét, baignade a la mer, figures acrobatiques et gymnastique synchronisée. Ce film nous
permet de dégager deux aspects de la vision nazie : la collectivité et I'obsession du corps

physiquement sain.

Trente-trois photographies sur les trente-sept représentent les filles en groupe. Comme
le souligne Hubert Hannoun, "I'objectif de la formation nazie ne se situe pas au niveau de
I'épanouissement de I'individu, mais a celui de son intégration la plus totale possible au sein
d'un groupe qui lui apporte les normes de sa pensée et de son comportement.”** Ainsi, il

semble nécessaire de rendre visible les groupes et leurs activités.

Dans I'idéologie national-socialiste, la nature (de I'étre) est, essentiellement, volkisch. L'essence de
chacun est celle de son groupe, son peuple (Volk) appréhendé dans ses caractéristiques historiques et
géographiques inséparables de ses caractéristiques biologiques, de son sang. L'idéologie nazie est, en
ce sens, une sociobiologie. Son analyse des comportements humains fait appel a une sociobiologie qui
rend compte des faits sociaux en plongeant leurs racines ultimes dans les substrats biologiques
supposes des groupes concernés. L'explication vélkisch d'un événement fait référence au sang du volk,
un peuple qui I'accomplit, autrement dit, de la race dont il reléve. Une race s'avére ainsi un groupe
humain en qui les conditions historiques et géographiques d'existence rencontrent une structure
génétique de laquelle dépendent tous les comportements humains.®

Les participants aux groupes des Jeunesses hitlériennes, ayant été "validés" comme
appartenant a la méme "race", se doivent de former un méme groupe. Par essence, par nature,
ils doivent se réunir. Par extension, ils doivent se réunir contre les autres races (dont le film ne
fait d'ailleurs absolument pas mention). D'autre part, le film comporte la thématique du culte
du corps sain. Hitler avait effectivement une obsession pour la pureté et la santé physique de
son peuple.*™* Comme nous l'avons précisé, la formation nazie passait en premier lieu par une
formation physique, et ce, dans le but d'éviter tout risque de maladies, mais aussi d'exclure
toute défaillance et anormalité qui ne répondrait pas a la description du corps aryen. Cette
formation de corps sain est I'objectif principal a atteindre par les formateurs, et bien entendu,

les filles comme les gargons devaient y étre soumis.**?

%08 &dité par DLG, organisation de propagande a laquelle nous avons consacré un chapitre (voir 1.1.3.2).

%9 Hannoun, id., p43.
#19 Hannoun, id., p20.
1 Delage, id., p60.

%12 Hannoun, id., p30.
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Tout comme les garcons, elles sont, avant tout, des corps dont la destination essentielle est la
procréation. C'est dans cette perspective, avant toute autre, que les fillettes doivent étre formées.
L'état raciste (volkisch) dirigera l'éducation des filles. (...) La aussi, I'importance principale doit étre
attachée a la formation physique ; aprés seulement viendra I'éducation du caractere, enfin, en dernier
lieu, le développement des dons intellectuels. Il ne faut jamais perdre de vue que le but de I'éducation
féminine doit étre de préparer & son role de meére.*®

Ainsi, ces images du film fixe rendent compte de I'éducation physique de jeunes filles
en collectivités, toutes heureuses et souriantes. Puisque le film est destiné aux Jeunesses
hitlériennes plutdt qu'a des civils, il semblerait qu'il comporte une part d'autoréflexion sur les
activités exerceées au sein de l'organisation : ce serait un film de propagande dont le but

premier est de convaincre les jeunes filles qu'elles y sont heureuses.

1V.2.3.3) Les devoirs d'une femme dans le Il11éme Reich

Le film Madel im Ostensatz explique que, suite a I'expansion du Reich a I'est, il est du
devoir des jeunes filles d'aller y vivre et de participer aux travaux quotidiens et domestiques.
Contrairement au film Jungmadel in Dienst, I'neure n'est plus a la récréation et a I'éducation
physique : elles se livrent a des travaux manuels, mais avec "Frohlichkeit” (joie). Ce film
montre donc leur destinée, la suite de leur vie apres leur participation aux BDM. Elles béchent
dans les champs, puisent I'eau, font la lessive, la cuisine, s'occupent des enfants et de leur
éducation : étre une jeune fille dans le 111éme Reich signifie remplir un role maternel. A la fin
du film sont rapportées deux maximes d'Artur Axmann, qui prit la direction des Jeunesses

hitlériennes durant la guerre :

Nous devons édifier un mur de chair et de sang a la frontiére de I'Est, qui soit encore

plus fort que I'acier et le béton.***

"..c'est pourquoi, volontaires en avant!", titre la vue suivante en présentant deux
photographies, celle d'un garcon et celle d'une fille. Ce film incite donc les jeunes, et plus
particulierement les filles, a se déplacer pour contribuer a l'extension de la population
allemande. L'armée a rempli la mission d'obtention d'Espace vital**®, et il faut désormais
habiter les nouvelles contrées, cultiver la terre, répandre la "race aryenne" a défaut de
I'idéologie nazie. De cette facon, ce film semble renvoyer au genre du Heimatfilm (films de

terroir allemand). Cette forme de documentaire montrait les campagnes et régions reculées,

*13 Hannoun, idem., p31.

14 [C'est moi qui traduis] : "Wir missen an unserer Ostgrenze einen Wall von Fleisch und Blut errichten, der
noch starker ist als Eisen und Beton.", vue n°37, Médel im Ostensatz [ibid.].

¥ voir 111.3.1, 82
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les gens simples et les paysans. Ces films étaient destinés a forger la cohésion et l'unité
sociale de I'Etat-nation malgré les diversités du territoire. Dans leur volonté de ne pas
répandre une propagande trop explicite qui dévoilerait les intentions de transformer les
mentalités, "les nazis ont voulu assurer une place importante au quotidien, a I'affectif, a la

permanence" :

Le Heimatfilm permettra a I'Etat de contrebalancer le poids des décisions et des actions politiques en
prolongeant artificiellement un mode de vie hérité du passé et intériorisé par chaque individu. La
banalité du documentaire masque ainsi la légitimité indirecte d'une vision du monde imposée ou
entretenue par le pouvoir central, tout en ne creusant aucun écart entre les images véhiculées par les
films sur les régions et la réalité - sollicitée - du désir du plus grand nombre de vivre dans la tradition
des ancétres. **°

Le film montre des images de la nouvelle Allemagne, conquise grace aux actions de
I'armée du Reich. 1l faut donc que des éléments de propagande viennent justifier la germanité
et la place des Allemands sur ce nouveau territoire : il faut définir cette région comme faisant
partie intégrante de la Heimat. Les themes relatifs a la migration, a la mission des femmes
allemandes révelent d'autres idées sous-jacentes telles que celles de I'expansion de la "race

aryenne™, du droit irrévocable de I'Espace vital et de la pérennité du Illeme Reich.

%18 Delage, ibid., p78.
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1V.3) Les films fixes du Musée de I'école de Leipzig

A la fin de la Seconde Guerre mondiale, les Alliés procédent a la dénazification de la
société allemande, qui perd brusquement I'espoir d'un Reich de mille ans. Le but premier de la
sortie du conflit est d'éviter d'éventuelles représailles®’: aprés ce carnage, I'heure a
I'apaisement est préférable. La tache de défaire tout ce qui avait fait sous le nazisme est
complexe, surtout en ce qui concerne la jeunesse : en 1945, les enfants sortent d'un
endoctrinement qui les avaient completement dressés, et leur Flhrer vient de disparaitre.
Tandis que tous les enseignants et membres du personnel pédagogique qui avaient remplacés
les professeurs en 1933 sont destitués, on révoque les professeurs qui avaient été renvoyes par
la méme occasion et on procéde & I'embauche de nouveaux.*'® La rééducation de cette
jeunesse passe aussi bien par la création d'échanges et de voyages dans les pays Alliés®*®, que
par la redéfinition des termes et expressions détournées (nation, peuple, Etat,...)320. Les
vainqueurs operent également a des campagnes de culpabilisation : il est obligatoire que les
Allemands assistent a des projections d'images de camps de concentration, voire de s'y rendre
afin de constater les horreurs qui s'y sont déroulées. Dans le cadre d'épuration de la culture, la
totalité du matériel pédagogique est revue par les Alliés. Pour ce qui est des livres, du fait de
I'ampleur de la mission, les responsables de ce volet épuratif n'ont fait qu'arracher la premiere
page afin qu'il soit certifié "dénazifié". En revanche, les directives du RWU sont plus strictes
et radicales pour les films fixes : leur usage est strictement interdit dans les écoles, estimant
le risque d'un contenu de propagande nazie trop important, puisque bon nombre d'entre eux

ont été produits pour les Jeunesses hitlériennes.***

Pourtant, il existe des films fixes dénazifiés dont I'usage semble s'étre perpétré apres
les années 1950. Il s'agit des films du Musée de I'école de Leipzig (Schule Museum

Leipzig) %2

. Cette archive est une boite noire rectangulaire dans laquelle sont contenus
quarante-huit films fixes (deux manquants) enroulés dans de petites boites numérotées et
titrée a la main de un a cinquante. Certaines d'entre elles sont vides et selon le documentaliste
du musée, Lutz Weiner, l'objet a été produit par un professeur entre 1930 et 1935 et a été

réparé plusieurs fois. S'agit-il d'un coffret distribué par la RWU avant 1933? Ce qu'affirme

317 Alfred Wahl, L'Allemagne de 1945 & nos jours, Armand Colin, 2009, p22.

318 Wahl, id., p43.

%19 jean Solchany, Comprendre le nazisme dans I'Allemagne des années zéro (1945 - 1949), PUF, Paris, 1997,
p30.

20 Splchany, id., p27.

%1 Ewert, id., p171

%22 Musée de I'école de Leipzig, F8-913-37165 — Diasammlung zum Thema Landwirschaft.

130



Lutz Weiner, c'est qu'il s'agit d'une collection personnelle a usage pédagogique. La plupart de
ces boites sont cubiques, rose et en carton. Deux autres sont cylindriques et possédent un
couvercle vert sur lequel est inscrit Gesellschaft fir Deutsch-Sowjetische Freundschaft et
datent donc d'apres la fin de la guerre. La plupart des films datent dapres 1933 (d'apres
certaines informations contenues dans les films fixes, comme les cartes présentant le territoire
du Il1éme Reich ou la présence d'une croix gammée sur un document). Mais il semblerait que
le professeur ne se soit pas préoccupé de I'année ou de la maison d'édition pour regrouper les
films au profit de son contenu. En effet, bien que la plupart datent des années 1930-40,
certains films datent du temps de la RDA (1949 - 1991) et un autre de la fin des années 1920.
Puisque les films portent sur des techniques agricoles, ils devaient probablement étre montrés
dans un lycée ou établissement agricole professionnel. Puisqu'ils ont été conservés,
I'enseignant devait les considérer comme ayant un haut potentiel pédagogique en matiére
d'instruction agricole. Certains de ces films ont particulierement attiré notre attention de par le
grattage volontaire de quelques uns des photogrammes : certains endroits sont
parcimonieusement grattés, comme une signature, une croix gammée, un nom ou un mot.>*
Cette action, probablement entreprise par le professeur, montre qu'il aurait continué a utiliser
ces films en censurant simplement les éléments indésirables. Le contenu de ces films était-il
suffisamment dépourvu de propagande, et suffisamment pourvu d'intentions veritablement
instructives pour ne pas étre condamné par la dénazification? Ces "mises a jour" semblent
toutefois vaines, puisque de nombreux éléments montrent que ces films ont été produits sous
une ére antérieure a 1945, comme les cartes, la monnaie du Reich, la police d'écriture et les

graphiques et diagrammes datés.

Prenons un exemple : le film Der Kartoffelkafer und seine Bekédmpfung (Le doryphore

et son combat)®**

, présente I'histoire de l'arrivée de cet insecte destructeur de plantations de
pommes de terre en Allemagne. Il explique I'importance de lutter contre sa réintroduction en
interdisant leur provenance des Etats-Unis et de la France. Le film est compose
essentiellement de cartes datant les proliférations de ces insectes, en Allemagne, Angleterre,
France et Etats-Unis. La vue n°19 est un croquis présentant deux doryphores hors-normes
traversant un large cours d'eau, I'un en volant, l'autre a la nage. Si nous acceptons que ce cours
d'eau représente le Rhin, cela fait-il de ce film un élément supplémentaire de propagande

antifrancaise? Car s'il est vrai que la prolifération de doryphores en 1922 a dévasté les récoltes

323 \0ir annexe n°17-B
324 \ioir annexe n°17-A
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bordelaises (comme l'indique la carte de la vue n°26), ces coléoptéres n‘ont pas la faculté de

nager.

De par la diversité de son contenu, ce coffret nous rappelle les catalogues des Offices
du cinéma éducateur des années 1960-70 que nous avions étudiés lors du premier mémoire :
ceux-ci regroupaient des films produits depuis les années 1920 jusqu'a la date de production
du catalogue tout en omettant de préciser I'année de production et le nom de la maison
d'édition. Ainsi, certains catalogues publiés par ces Offices (subventionnés par le Ministére de
I'enseignement) mélangeaient des films produits dans des contextes historiques tres differents
les uns des autres. Ces regroupements amenaient donc a se demander si les dirigeants des
Offices avaient entrepris ces regroupements par erreur ou volontairement, puisque certains
films catalogués n'étaient pas a jour suite a I'analyse de leur discours et points de vue. Cette
archive du Musee de I'école de Leipzig regroupe des films produits tout au long du XXeéme
siecle, et rassemble en cela des créations visuelles issues de diverses époques. Mais n'est-ce
pas une fagon de sous-estimer la puissance de I'image que de ne pas examiner en détail les
propos sous-jacents des films ainsi que leur véritable nature iconographique? N'est-il pas vain
de gratter simplement quelques parties de I'image pour prétendre que le film est inoffensif,
comme il semble absurde d'arracher la premiére page d'un livre sur laquelle est inscrite une

croix gammeée pour décréter cet ouvrage dénazifié ?
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Conclusion

A I'heure du numérique, les opérations de mise en ligne du contenu des films fixes
sont déterminantes pour leur découverte et pour les révéler au monde contemporain. Bien que
ce travail soit éreintant, il est donc capital que les fonds d'archives procedent a leur
numérisation, comme celui du Musée de I'école de Leipzig. L'incorporation de ces films a
divers champs d'étude, permettent d'éclairer les courants de pensée et les idéologies du siecle
précédent en images. Je serais trés heureuse que d'autres étudiant.e.s et chercheur.e.s de toutes
disciplines s'intéressent aux films fixes, car ils forment un véritable reflet de I'Allemagne du
XXeme siecle. A I'achévement de ce mémoire, il semblerait que nous n'ayons largement pas
atteint les limites du sujet. En effet, certaines institutions, telles que I'ECPAD (agence

d'images de la défense)*?

, abritent des fonds de films fixes qui pourraient apporter d'autres
perspectives et axes de recherche. De méme, les films fixes des différents fonds allemands et
francais déja percés a jour pourraient bénéficier d'études plus importantes. Par exemple, nous
avons fait a peine mention des films du fonds de Coblence. Nous n'avons pas eu l'occasion de
le consulter, alors qu'il rengorge de films fixes produits pour les Jeunesses hitlériennes. Les
films de propagande soviétiques du fonds du Musée de I'école de Leipzig n'ont pas été
mentionnés. Nous avions aussi, au tout début de ces recherches, déniché des films fixes
allemands & la Cinémathéque de Toulouse.®?® Toutefois, nous avions trop d'incertitudes autour
de ces films et nous avions décidé d'en abandonner l'analyse au profit des autres sources.
D'autres fonds ont fait tres récemment leur apparition et n'ont pas encore eu l'occasion d'étre
examinés, comme celui de la Cinématheque Robert-Lynen qui semble avoir fait tout juste son
apparition en 2017.%" Drautre part, certains éléments historiques importants manquent a la
construction d'une histoire plus rigoureuse et impartiale de ces objets. Par exemple, nous
avons trés peu mentionné les éditeurs datant d'apres les années 1950. Il faudrait donc enquéter
sur leur production dans les régions de I'Allemagne de I'ouest et d'ex-RFA et se pencher sur

des éditeurs de I'entre-deux-guerres ne véhiculant pas d'idéologies nationalistes.

Cependant, nous pouvons porter des conclusions sur plusieurs points. Tout d'abord,

nous avons vu que le développement du film fixe ne se limite pas, loin de 13, aux frontiéres de

25 qui détient des fonds de films fixes francais édités par l'armée. Ecpad, agence d'images de la défense,
archives,  http://archives.ecpad.fr/lecole-des-pupilles-de-la-marine-de-bertheaume-finistere/,  consulté  le
20.01.2018.

%26 fonds Gaston Revel, Cinémathéque de Toulouse, Balma

%7 Cinémathéque Robert-Lynen, http://www.cinemathequerobertlynen.paris/collection/filmsfixes/, consulté le
29.01.2018
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la France. Son histoire en Allemagne comporte quelques différences avec celle de la France
bien gu'elle puise aussi ses origines dans la lanterne magique. Ensuite, nous avons compris
que Pathé avait, indirectement, contribué a la formation d'organisations nationalistes de
"contre-propagande” par ses opérations commerciales invasives et par sa production et
diffusion de films germanophobes en Allemagne et a I'étranger, et donc contribué a la
formation de I'appareillage de propagande du Illéme Reich. Ce premier point nous a permis
de comprendre partiellement comment s'est opérée la construction de I'unité nationale, c'est-a-
dire en contre-point des actions de propagande des institutions francaises en Allemagne,
vécues par les autorités allemandes comme des agressions commerciales et idéologiques. Il
s'agissait non seulement de reconstruire une image positive de I'Allemand et de I'Allemagne,
mais aussi de discréditer la documentation frangaise et de positionner, a leur tour, les Francais
dans un registre extrémement négatif. Ces organisations de contre-propagande, comme DLG,
ont été ensuite adhérentes du NSDAP dans les années 1930, et ont contribué a la montée du
national-socialisme. Elles ont joué un rdle crucial, notamment par la production de films fixes

et d'actualités filmées visant a I'endoctrinement des foules.

(...) Les documentaires de propagande se donnent & voir comme un ensemble d'informations ou de
témoignages tirés du monde extérieur alors qu'ils ont vocation a diffuser une propagande. C'est
qu'elles se construisent a travers un programme narratif, qui s'érige en un systéme formel rhétorique
capable de convaincre et d'obtenir une orthopraxie (action voulue par le propagandiste
indépendamment de la prise de conscience du propangandé).®”®

De cette facon, certaines maisons d'édition de films fixes ont produit et diffusé des
documents a contenu francophobe. Les second et troisieme chapitres de ce mémoire
permettaient de rendre compte de cette haine qui se manifestait a travers de multiples thémes
issus de films de la Deutsch Bildbandarchiv. La Révolution francaise donnait, tout d'abord,
matiére & instaurer une psychologie hébétée et irrationnelle a laquelle n'importe quel Francais
"ne peut échapper”, puisqu'il s'agit d'un trait caractéristique de sa "race". Ces analyses de
films a dimension "historique” nous ont permis d'émettre une connexion entre la figure de
Marianne et des figures de la mythologie grecque, tels que Méduse, Persée et Narcisse. Ces
mises en relation ont permis de révéler une représentation tragique et fatale du peuple
francais, qui s'est "suicide” lors de la Terreur faisant suite a la mort de Louis XVI. En allant
puiser dans la représentation de personnages mythiques de I'Antiquité et dans l'iconographie

symbolique animaliére, nous avions réussi a montrer que le Frangais était défini comme un

%28 Bertin-Maghit, Les documenteurs des années noires, id., p174
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voleur, menteur, pyromane, criminel, émeutier et fourbe adversaire ; et nous avons montré

que sa représentation est en permanence reliée avec le sang.

La France apparait ensuite de facon omniprésente dans la représentation de la
Premiere Guerre mondiale et dans les themes de I'Allemagne du passé proche, c'est-a-dire en
relation avec le traité de Versailles. Ce traité semble étre le leitmotiv principal qui régit tous
ces films, sa sévérité constituant le point de départ de la réactivation des désirs de vengeance
et de réduction de la France au silence, sinon quoi I'Allemagne "ne serait jamais tranquille".
Ainsi, ces films fixes ont contribué a I'activation d'une haine envers I'étranger et ont servi les
idéologies nazies et les notions de "races supérieure et inférieure”. Toutes les thématiques
issues d'un passé proche semblent avoir été traitées. La guerre de 1914-18 avait entrainé une
confrontation conflictuelle directe entre les deux peuples lorsque les soldats étaient envoyés
au front. Les morts occasionnées par cette catastrophe humanitaire mondiale ont été
nombreuses dans tous les camps, donnant lieu a des besoins de commémoration tout en
unifiant les deux peuples par le sang et les larmes versées. La propagande pour I'enrdlement
dans les rangs de la Légion étrangére donnait également matiere a prolonger les actions de
"contre-propagande” visant a discréditer les propos tenus par les gouvernements francais,
incitant les Allemands a s'y engager. Les "drastiques™ mesures du traité de Versailles qui
"mirent les Allemands & genoux" donnérent matiere & débattre sur le territoire "volé" de
I'Alsace et de la Lorraine et sur la germanité prétée au Rhin, fleuve éminemment symbolique
de la Heimat. Enfin, I'occupation de la Ruhr par les soldats francais originaires des colonies
donnaient un élément implacable d'antipathie fanatique, pointant du doigt des étres issus

indiscutablement d'une "sous-race" et conduisant a exploiter le theme de la "Honte noire".

Nous avons donc été amenés a étudier la formation de stéréotypes inhérents aux
Francais basés sur des associations réalité / fiction et sur le travail de I'imaginaire, réactivé par
des éléments documentés. Ainsi, nous avons remarqué que certaines images ont été
détournées de leur contexte originel afin de recréer une histoire au service du nazisme. Plutét
que d'étre véridiques, ces films prétendent donner des informations sous un angle historique,
géographique, militaire, politique et sociologique. Nous avons pu démontrer que ces films
font appel au mode fictionnel,**® comme beaucoup de films documentaires animés de méme
période. D'autre part, ils se basent sur des éléments scientifiques et historiques, mais aussi sur

des citations de grands philosophes et poétes allemands, venant implacablement les justifier.

%29 Bertin-Maghit, Documenteurs des années noires, id., p208
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Le public était probablement composé de soldats en formation qui ne devaient pas avoir
"d'issues idéologiques" face a la monstration de tels films. Nous pourrions donc supposer qu'il
leur a été inévitable d'adhérer aux idées présentées et d'assimiler cette image du Francais.
Nous rappelons tout de méme que nous n‘avons aucun moyen d'estimer la fréquence a laquelle
ces films étaient projetés, bien que les annotations sur les textes et I'usure extréme de certains
films démontrent qu'ils ont bel et bien été utilisés. Leur visionnage devait egalement
constituer un important élément de préparation psychologique a I'affrontement de I'ennemi, ne
laissant aucune place a une quelconque empathie. En parallele s'est opéré une propagande a
laguelle les foules étaient quotidiennement soumises, ce qui venait renforcer l'intégration de
ces préjugés. Rappelons qu'en France également, une vision xénophobe des Allemands se

retrouve dans les actualités documentaires produites durant la Premiéere Guerre mondiale :

La carte des opérations militaires plaga d'emblée les Allemands en agresseurs. La France ne faisait
que se défendre. Le théme de la barbarie adverse devint alors omniprésent dans la presse. Certes, il y
avait une utilisation politique du discours antiallemand, mais les autorités ne détenaient pas, loin s'en
faut, tous les leviers de la propagande. Dans les actualités et les documentaires de guerre, I'objectif,
en montrant des prisonniers, était de prouver I'efficacité des offensives.**

Pourtant, a l'issue de cette étude, nous nous devons d'affirmer qu'il est impossible
d'établir une analyse comparative de ces films avec ceux analysés dans le mémoire de
Master 1, comme nous avions souhaité le faire en premier lieu. En effet, ces premiers étaient
non seulement montrés dans une caserne militaire, mais aussi a un public adulte, et dans un
contexte de censure totale. En comparaison, les films fixes francais antérieurement étudiés
étaient présentés a des enfants, pendant un entre-deux-guerres au cours duquel I'éducation
jouissait de liberté sur une période plus longue qu'en Allemagne. Par conséquent, leur
rapprochement est inconvenant. Pour mener a bien une telle étude, il aurait fallu trouver des
films certifiés comme montrés durant des heures d'enseignement scolaire, méme si cela
concernait des écoles nazifiées. De méme, la connexion de ces films francais avec ceux pour
Jeunesses hitlériennes mis en ligne sur le Musée de Cologne est déplacée. Cela nous renvoyait
a reconsidérer la notion d'éducation, puisque ces films portaient le masque d'une visée

informative et documentaire :

Au plan des méthodes éducationnelles, I'expression d'éducation nazie™ est contradictoire. Elle est, en
réalité, un dressage ayant pour objectif de modeler I'individu afin de le rendre apte a répondre de la
fagon nécessaire donc mécanique aux impératifs de spécificité et de pureté de sa race. L'absence de

%30 |_aurent Veray in Bertin-Maghit, Histoire mondiale des cinémas de propagande, id., p48
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référence a l'intervention de la pensée critique n'est pas, ici, erreur de méthode mais position de
principe.®*!

D'autre part, "le glissement de la pédagogie vers la propagande, des lors que le
militantisme prend le pas sur le souci d'objectivité, prend le pas sur le souci d'objectivité
(...)"%%. Ces films fixes édités pour les Jeunesses hitlériennes ne peuvent aucunement étre
examinés sous un angle pédagogique. De cette fagcon, malgré leur analyse, ce travail ne
prétend plus consister en une étude comparative du contenu des films fixes allemands et
francais. En revanche, I'étude de ces films nous a redirigé vers I'endoctrinement de la jeunesse
sous le I11éme Reich. De par le contexte historique, peut étre est-il impossible de décréter tout
film fixe de l'entre-deux-guerres comme éducatif, ou étant dépourvu de toute intention
propagandiste nazie. Nous ne sommes pas encore parvenus a prouver que des films fixes
allemands de cette période aient échappé a cette idéologie. Dailleurs, suite au recul
irréversible du film fixe scolaire dans les années 1950, occasionné par la dénazification et
I'interdiction de son usage ; nous n‘avons trouvé aucun exemplaire "éducatif" édité en RDA.
Les seuls films fixes au semblant éducatif édités sous le régime soviétique sont finalement
aussi des éléments de propagande, et les films pour enfants se retrouvent dans des domaines

récreatifs (contes, bande dessinées, aventures, etc.).

D'autre part, nous avons pu reconstituer une partie de I'histoire de la RWU et des
Landesbildstelle, dont les actions sont semblables aux OCE francais, mais aussi situer la place
du film fixe dans le quotidien des enfants aprés la fin de la Seconde Guerre mondiale. Si nous
avions, dans le premier chapitre, retracé I'histoire du support en RDA et la production de films
par la DEFA, nous avions, dans la quatrieme partie, pointé du doigt des films fixes dénazifiés
par un professeur, qui ne semble pas avoir respecté l'interdiction d'utilisation annoncée par les
institutions responsables. Certains de ces films, ayant été expressément produits par les nazis,
ont vu certaines parties des photogrammes simplement éliminées par un grattage. Cette
pratique faisait écho a celle du catalogage des films contenus dans les stocks des OCE, a la
différence que celle-ci était consciencieusement appliquée. En effet, nous avions précisé, dans
I'introduction, qu'il semblait que ce soit par erreur que certains films produits a une période
antérieure se soient retrouvés dans ces catalogues des années 1960-70, dans un contexte en
tout point extrémement différent. En revanche, ce grattage est entrepris avec soin et minutie,

puisqu'il va parfois chercher dans quelques minuscules parties de I'image. En conséquence,

%1 | e nazisme, fausse éducation, véritable dressage, Hubert Hannoun, Septentrion, PUF Paris, 1997, p219
%2 Antoine de Baecque et Phillipe Chevallier, Dictionnaire de la pensée du cinéma, entrée Pédagogie, PUF,
Paris, 2012, p530.
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nous pouvons encore une fois questionner le caractere officiel de ces grattages, s'ils ont été
approuvés par une quelconque institution et qui a entrepris cette censure. Le censeur avait-il le
recul nécessaire pour décréter que ces ajustements étaient suffisamment acceptables pour étre

montrés a un public?

Avant toute chose, le film fixe est un support filmique, qui "supporte™ diverses causes,
idéologies et activités. Tout comme n'importe quel type d'images (diapositive, film animé,
peinture, photographie, croquis), il est le reflet d'une idée qu'on souhaite rendre visible, et
parfois diffuser a un large public. L'image est un moyen d'expression qui permet, entre autres,
d'appuyer un discours, quelque soit sa nature (pédagogique, propagandiste, récréative,
scientifique, etc.) et de lui donner la légitimité nécessaire qui permet de servir I'organisation
ou la personne a l'origine méme de cet objet. L'image octroie une "vérité", puisque la plupart
des individus voient leur représentation du réel passer majoritairement par voie optique. Mais
puisque l'image est un traitement filtré de la réalité, une représentation interprétée par un
certain angle de vue, cette perception de la "vérité" est souvent fallacieuse, surtout lorsqu'il
s'agit de montrer les peuples étrangers.

Nul ne s'étonnera que ces images "fabriquées” ou "construites" (de I'ennemi) adoptent volontiers la
forme du stéréotype, représentation de la réalité "de seconde main™ concentrée sur les traits
"typiques" ou pergus comme tels, qui fonctionne par généralisation et réduction et qui postule I'unité
de l'objet auquel il s'applique, groupe social, sexuel ou ethnique. Produit déterminé par des
circonstances particulieres qui se présente comme la perception d'une essence, il exerce une fonction
affective et mobilisatrice: il classe, organise, attribue, différencie, et ce faisant, rassure et confronte
les identités. Il constitue un "domaine de la culture des peuples” qui préterait a sourire si I'on n'y
entendait pas le fracas des guerres.***

En effet, nous avions compris que, dans les films fixes allemands des années 1930, la
construction de I'image du Francais se faisait en méme temps que la construction de I'image
de "I'Allemand”. Cette représentation invitait a hair la France en méme temps qu'elle
contribuait a orienter le spectateur vers un amour patriotique. L'étude de cette triste période
qu'est la dictature du Illeme Reich permet de se rappeler qu'il ne faut pas sous-estimer le
pouvoir des images. D'une part, il semble essentiel de se souvenir que les régimes totalitaires
choisissent bien souvent les médias et le visuel pour faire passer leurs idéologies, et arrivent
en premiére ligne en matiere d'outil de propagande. Ainsi, éduquer les enfants a leur réception
et leur décryptage est un point que les pédagogues ne doivent jamais délaisser. D'autre part,
afin de préserver la paix entre les peuples, peut-étre serait-il indispensable de redoubler de

"bienveillance internationale". VVéhiculer des préjugés et des stéréotypes, qu'ils soient positifs

%33 |_'ennemi en regard, op.cit., p3
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ou négatifs semble jouer un réle bien plus important que ce qu'il n'y parait dans I'appréhension
des différentes cultures, puisqu'ils vont parfois jusqu'a contribuer au déclenchement de
conflits mondiaux. Rappelons que I'Holocauste est une consequence qui, entre autres, a puisé
ses motifs dans la perpétration de préjugés antisémites qui ont concouru a faire des
populations juives des "troupeaux de moutons noirs qu'il fallait éliminer.” De la méme facon,
estimer que les Allemands sont des "barbares" par nature, ou que les Francais sont condamnés
a étre "des ennemis héréditaires" constituent des points de départ de conflits moraux qui

pourraient se transformer en conflit réel ou y contribuer.

Depuis le deébut des années 1990, il semblerait que plus aucun film fixe n‘ait été
produit en Allemagne. Mais leur disparition laisse aujourd'hui une place importante pour
d'autres supports visuels numériques et a une multiplicité incroyable des images. D'ailleurs, si
la mise en circulation des images numérisées de ces films est capitale, cela doit
impérativement rester dans un intérét d'étude historique, et ce, afin qu'ils ne soient pas
récupérés a des fins d'illustration de propos haineux, racistes, xénophobes et antisémites
réactualisés. Aujourd'hui, de nombreux sites internet écceurants et ignobles qui gagnent en
popularité véhiculent malheureusement a leur tour un discours absolument identique en se
réappropriant les idéologies du nazisme. En regardant les tragiques évenements du siecle
passé, il est a peine croyable de constater que la haine de I'étranger est capable de ressurgir
aussi rapidement et avec autant de violence. Les auteurs de ces sites s'essayent eux-mémes a
des photomontages, utilisant parfois des vieilles photographies. En conséquence, les
problématiques avec lesquelles nous avons traité ces films fixes sont constamment a

transposer sur les nouvelles productions graphiques.
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