AUX SOURCES DE LA PHILOSOPHIE INNOVANTE DU NFM (1989)

En 1988, Ivo Blom et Nelly Voorhuis prog ramment “Il promo cinema italiano 1905-
1945 au Giornate del Cinem a Muto, montrant ainsi les avancées de la préservation de la

313 11s renforcent les efforts de Van de r Maden son conservateur attitré qui

collection Desmet.
depuis la moiti¢ des années 1980 attire de plus en plus ’attention de s spécialistes. En 1989,
mais a Bologne d’autres m embres du NFM part icipent au festival peu a peu fréquenté Il
Cinema Ritrovato crée en 1986. *'° L historienne Michelle Lagny le décrit : «(...), plus sage et
plus technique, avait surtout, au départ, le désir de valoriser I'exceptionnel patrimoine filmique accumulé et remis
en état par la Cinémathéque de Bologne, en association avec la Mostra Internazionale del Cinema Libero. Animé
par Bologne mais en bénéficiant de la collaboration réguliére des grandes archives, notamment celle de Munich
avec Enno Patalas et celles du Luxembourg avec Fred Junck, ce ‘festival des cinémathéques’ est rapidement
devenu un nouveau lieu de rendez-vous (printanier, celui-la) pour les archivistes et les conservateurs et pas
seulement pour les amoureux du muet. » >"7

Il Cinema Ritrovato offre a part les projections des activités paralléles qui réunissent divers
acteurs du milieu des laboratoires, des archives et de la recherche. De Kuyper et Delpeut y
viennent en conférenciers pour partager leurs réflexions au sujet de leur programme de travail.
Leurs interventions dans ce cadre sont apres transcrites, publiées et traduites dans la revue de
la cinémathéque Cinegrafie'® Grace a leur présence a Bo logne, nous accédons a leurs
réflexions dans d’autres langues que le néerla ndais. Leurs publications sont un symptéme de
la résonance internationale qui suscitent certains débats dans cet es pace de ren contre des

cinématheques. Leurs interventions en 1989 s’avérent de contributions a la réflexion autour de

315 Voir Blom, I. et N. Voo rhuis (eds), Hartstocht en heldendom. De vroeg e ltaliaanse speelfilm 1905-1945,
Amsterdam, Stichting Mecano, 1988. Ce programme figure comme un déclench eur pour Blom de son travail de
recherche sur le cinéma italien et la collection Desmet. Voir Idem., ‘Preface’ Blom, 1., Jean Desmet, 2003, p.11.
316 La Cineteca del Comune di Bologna est fondée en 1962 par Vittorio Boarini qui est resté pendant 30
ans a sa téte. Voir Frappat, M., Cinématheques a l’italienne, L’Harmattan, 20006, pp. 44-47.

37 Lagny, M., ‘L’ Archive & la féte’, Cinémathéque, n0.7, 1995, pp.98-99.

318 Cinegrafie revue semestrielle publiée depuis 1989.

124



la valorisation en part iculier des films muets du NFM. De Kuyper et Delpeut répondent a

leurs responsabilités d’archivistes orientés par leurs parcours de s cinéastes et des théoriciens
du cinéma. Les propositions de De Kuyper garden t un caractére théorique sous la forme d’un
programme d’idées. Pendant que Delpeut inscrit sa réflexion dans une tendance pragm atique
qui informe de leurs actions. Cependant derriére ce rapport, le disciple se démarque au titre
théorique par sa persp ective envers les collections film . Le programme d’idées comm e la
planification du travail du NFM répondent au  x problématiques empiriques des archives.

Mentor et disciple produisent les bases de la nouvelle philosophie des archives du NFM.

I1.De K r, phi h rchi

La pensée de De Kuyper est un véritable fi 1 conducteur de la philosophie du NFM. Il
I’explicite dans de nombreux articles inspirés par leur agenda de recherche. Ses écrits pour la
plupart sont publiés depuis 1989 en néerlandais et en frangais principalement, puis traduits en
italien, en anglais, en espagnol dans des revues spécialisées et de s livres. Le directeur-adjoint
partage sa réflexion dans le cadre plus large des problém atiques théoriques et historiques
communes aux cinématheéques. Les archivistes d’ Amsterdam trouvent un écho aupres de leurs

collégues a Bologne au sujet de ces préoccupations.

a. Correspondance archivistique entre Amsterdam et Bologne : I’axe italo-néerlandais

L’équipe néerlandaise tisse des rapports pr ofessionnels avec des collégues a la téte
d’une autre ciném athéque européenne en pl eine transformation. L’historien Jean Gili
signale leur manifestation dans le renouvellement de I’histoire du cinéma muet italien: « (...) on

y retrouve les noms de Gian Piero Brunetta, Aldo Bernardini, Vittorio Martinelli —les trois mousquetaires de la
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recherche italienne- auxquels est venue s’adjoindre une nouvelle génération de chercheurs, notamment les
infatigables animateurs de la cinémathéque de Bologne —aux c6tés du directeur de ['institution Vittorio Boarini —
Michele Canosa, Gian Luca Farinelli et Nicola Mazzanti.»>"°

Ces archivistes qui se dém arquent dans les actions de la C ineteca del Comune di Bologna,
favorisent au festival Il Cine ma Ritrovato des rencontres, de s échanges entre collégues pour
discuter de leurs problématiques communes. Une forte correspondance professionnelle se met
alors en place.

Le NFM et la Cineteca del Com une di Bolo gna sont deux institutions qui partagent une
caractéristique commune a leu rs archives. Ils possédent principa lement des copies film de
distribution.**® Ces archivistes se reconnaissent da  ns des problém atiques paralléles. Ils
développent tous une philosophie selon les beso ins particuliers a leurs archives du ciném a.
Les archivistes italiens entreprennent de leur coté leurs réflexions pour une théorie comm e
une méthodologie de la restauration du cinéma.*' Pendant que leurs collégues d’Am sterdam
se concentrent plutdt sur la problématique de la programmation et I’acces.

Pendant 1’édition 1989 du festival Il Cinem a Ritrovato, De Kuyper tient une conférence qui
sera publiée par larev ue Cinegrafie. Le texte est court (a pein e trois pages) m ais aussi
¢loquent que son titre: « Notes sur la conservation et programmation des films : deux activités
complémentaires » / “Osservazioni Sulla Con servazione e programmazione de film: du e
attivita complementari”’. De Kuyper y exprime la politique de sa ciném athéque en term es
poétiques: « [...] la vie des films, dira le conservateur-philosophe, est un peu comme la vie de ’'homme : vivre

(et pour les films ceci signifie revivre pendant la projection) est un peu mourir. Au moins, que I'on assure la

continuité. Donc, s’agissant de films, que 'on puisse remplacer la copie d’un film avec une autre... sans jouer
avec le feu. » >**
Pour lui, conserver ne fait sens que s’il m ontre les films. Il rend explicite ce paradoxe de

montrer la matiére film qui pour la faire ‘vivre’, risque sa destruction.

319 Gili, Jean A., ‘Nouveau regard sur le cinéma muet italien, ‘Cinéma et histoire autour de Marc Ferro’

(comp. Frangois Gargon) CinémAction, Corlet-Télérama no.-65, 4° trimestre 1992, p.69.

320 Information donnée par Davide Pozzi responsable de la Cineteca Cineteca del Comune di Bologna
pendant I’atelier no. 2, octroyé le 2 décembre 2004. Voir Collectif, Actes des « Journées d'études européennes
sur les archives de cinéma », site BiFi www.bifi.fr, page d'accueil, rubrique « Patrimoine cinématographique ».
32 Voir Canosa, Michele ‘Per una teoria del restauro cinematografico’ et Nicola Mazzanti et Gian Luca Farinelli,
‘Il restauro: metodo e tecnica’, dans Storia del cinema mondiale, Volume V Teorie, strumenti, memorie, A cura
di Gian Piero Brunetta, Giulio Einaudi editore, Torino, 2001, respectivement pp. 1069-1118 et pp. 1119-1174.
322 Traduction de Francesca Leonardi et Jérome Panconi de I’italien au frangais. « Ma la vita dei film, dira
il conservatore-filosofo, é un po’ come le vita dell uomo : vivere (e per il cinema questo significa far rivivere
nella proiezione) é un poco morire. Almeno, che la continuita sia assicurata. Dunque, se si tra tta di film, che
una copia possa almeno essere so stituita da un’altra... senza scherzare con il fu oco. ». Kuyper, Eric de,
“Osservazioni Sulla Conservazione e prog rammazione de film: due attivita complementari”, Cinegrafie,
Bologne, Année I, no.2 II semestre 1989, p.91 ; traduction du francais a I’italien de Paola Cristallip.
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b. Esquisse du manifesto philosophique a Bologne : ’urgence des archives nitrate

De Kuyper présente alors un programm e d’idées clés. Ce texte affiche les
principes que le NFM m et en pratique depuis 1988 : préserver le nitr ate pour le montrer,
méme s’il est abimé et/ou en train de disparaitre.

De Kuyper annonce dans sa conférence:  « Actuellement plusieurs cinémathéques, partout dans le
monde, sont devenues adultes [ont rejoint I'dge adulte]. D’autres, plus jeunes ou de création récente, naissent
avec un esprit qui n'est plus vierge. Les erreurs du passé ne doivent pas étre répétées et il faut continuer le
travail entamé — plus ou moins bien — par nos prédécesseurs. Comment obtenir les meilleurs résultats ? Y a-t-il
dans notre pratique des regles, des critéres qui soient d’une certaine maniére « scientifiques » ? Probablement
oui, et concernant certains champs, la FIAF, avec ses commissions de travail, nous aide a rendre plus efficace
notre entreprise. Mais en réalité les régles, les criteres, la pratique et la vision sous-entendues par cette
pragmatique dépendent en premier lieu du contexte. Et le contexte du cinéma est marqué par le fait qu'une
grande partie de I'histoire passée du cinéma est en voie de disparition, car elle n'existe que sur support nitrate. Il
S’agit donc avant tout — et celle-ci est la régle absolue — de sauver des films nitrate de la décomposition. Jusqu'au
quand des films nitrate existeront, ils n’existeront pas vraiment — et si on ne les préserve pas aujourd’hui, ils
seront détruits demain. Quelle est donc I'importance d’'une vaste et belle collection de films nitrate ? Aucune.
Mieux: elle est purement virtuelle. La collection, virtuellement vivante si elle peut étre conservée, sera, en cas
contraire, virtuellement morte 35

De Kuyper s’inscrit a I’intérieu r d’une communauté internationale qui est face a une m éme
problématique. Apres les efforts pionniers des colle ctionneurs des films nitrate, la disparition

de pellicule sur ce support est imminente. C’est la réalité que I’inventaire historique du NFM

323 «Attualmente molte cineteche, in ogni parte del mondo, hanno raggiunto [’eta adulta. Altre, piu giovani

o di creazione recente, non nascono piu con spirito vergine. Cisono errori, commessi nel passato, da non
ripetere e c’e un l avoro, avviato —pit o meno bene — dai nostri predecessori, che si tratta di continuare. Come
fare, per ottenere i risultati migliori ? Ci sono per la nostra pratica delle regole, de criteri in qualche modo
‘scientifici’? Probabilmente si, e per quanto riguarda certi campi, la FIAF con le su e commissioni di lavoro ci
aiuta a rendere piu efficace la nostra impresa. Ma in realta le rego le I criteri, la pratica e la visione che
sottende questa pratica dipendono in primo luogo dal contesto. E il contesto del cinema é dominato da questo
fatto : un’intera parte della passata storia del cinema é in via di sparizione, perché esiste solamente su supporto
al nitrato. Si tratta prima di tutto —ed é qu esta la regola assoluta — di salvare ifilm a [ nitrato dalla
decomposizione. Fino a quando esiteranno film al nitrato, essi non esisteranno veramente — e se non si provvede
a preservarli 0ggi, domani saranno distrutti. Qual é dunque l'importanza di un’ampia e e bella collezione di film
al nitrato ? Nessuna. O meglio : puramente virtuale. Virtualmente viva se puo essere conservata, la collezione
sara, in caso contrario virtualmente morta. De Kuyper, Ibid., p.89.
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leur impose. Toutefois si De Kuyper parle d’une nouvelle étape da ns [’histoire des
cinématheques, c’est pour distinguer qu’elles se lancent de fagon systématique dans plus que

324 . .
Il se prononce pour le préserver avec certains

la conservation urgente de leur stock nitrate.
critéres. Il expose la vision éthique du NFM pour résoudre cette problématique des collections

nitrate passives, jusqu’a la ‘mortes’ méme si préservées.

c. Les archives du cinéma une responsabilité collective et multinationale

Tout d’abord, De Kuyper définit la respons abilit¢ d’une ciném athéque en fonction
d’une notion ¢élargie du patrimoine du cinéma national: « Dans ce contexte, ‘avoir’ ou ‘posséder’ des
films ne signifie pas beaucoup pour une cinématheque. Ce qui compte ce sont les responsabilités des
cinématheques envers leur patrimoine. Dans beaucoup de cas (et c'est justement le cas de la cinématheque
hollandaise) cette responsabilité s’étend jusqu'a comprendre le passé du cinéma non national. Nous ne pouvons
pas permettre la disparition d’une partie du cinéma — de ce qui reste aprés les destructions et les détériorations,
les pertes et les disparitions survenues au cours des décennies. Et, d’autre part, il s'agit d’'une disparition non
Seulement nationale (chacun pour soi!), mais internationale, une responsabilité collective. Vue dans cette
perspective, la notion de ‘bien cinématographique’, de ‘possession’ parait vraiment archaique. Peut-étre les
musées des arts figuratifs peuvent encore utiliser cette idée trés 19eme siecle, mais pour les cinématheques il
n’est plus possible, au risque de voir disparaitre ses propres trésors. »2
Quand De Kuyper propose de préserver le cinéma comme une responsabilité collective, il fait

implicitement référence a leur programme de préservation en collaboration étroite et publique

3 Pour se faire une idée de la sonnette d’alarme dont parle De Kuyper en 1989, il faut tenir compte qu’il

s’agit millions de métres de pellicule a sauver en Europe. Nous faisons cette déduction de la statistique 1995 que
six années plus tard, établit que sur 1, 300 millions de métres ils restent 160 de nitrate (au monde) a sauver (sur
un métrage total d’environ 2, 102 millions de métres de films déclarées par les institutions questionnées sur tous
leurs formats, supports et ¢lé ments confondus a part le nitrate (acétate et polyester) Graphique 1 (annexe). Voir
‘Importance des collections films’, Aubert, Michelle, Etude Internationale des Archives de la FIAF 1995/FIAF
Statistical Survey, FIAF, CNC, Paris, 1995, pp.6-7.

323 « In questo contesto, ‘avere’ o ‘possedere’ dei film non significa molto per una cineteca. In primo paino
sono invece le responsabilita che le cineteche hanno verso il proprio patrimoni o. In molti casi (e questo é
appunto il caso della cineteca olandese) tale responsabilita si allarga a comprendere il passato del cinema non
nazionale. Non possiamo permetterci di lasciar sparire un lungo lembo del cinema —cio che ancora resta dopo
le distruzioni e i deterioramenti, le perdite e le sparizioni avvenute nel corso dei decenni. E d’altra parte una
responsabilita non solo nazionale (ciascuno per sé !), ma internazionale ; una responsabilita collettiva. Vista in
questa prospettiva, la nozione di ‘bene cinematografico’, di ‘possesso’ sembra davvero arcaica. Forse i musei di
arti figurative possono ancora dar uso di quest’idea molto ‘ottocentesca’, ma p er le cineteche non é piu
possibile subirla, a rischio di veder sparire i propri ‘tesori’ » Idem., De Kuyper, ‘Osservazioni’, 1989, p.90.
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entre cinémathéques. Le NFM est obligé d ’y faire appel car les qualités de leurs copies de
distribution ne se lim itent pas a une production nationale ; notamment la collection Des met.
Pour le NF M ces copies d’o rigines multinationales sont piéces qui gardentun  statut
néerlandais. De Kuyper reste critique et se dét ache de la notion de bien patrim onial national
qui prédomine. **° Il propose d’assumer ce qui existe aux dépéts: des films nationaux,
étrangers, complets ou en fragments, tous de ‘trésors’. Pendant le déroulement de I’inventaire
et du catalogage, les critéres de 1’équipe pour la sélection des films a préserver sont basés sur
le visionnage, la quéte de représentativité comme équilibre en fonction de la programmation.
Ces actions ainsi se convertissent dans une poli tique qui répond a 1’appel urgent de sauver les
collections nitrate de n’im porte pas quelle origine nationale, pour les m ontrer comme une

tache collective nationale comme internationale.

2.Les principes du programme d’idées

La philosophie des archives proposée par De Kuyper est faite des al lers et des retours
entre théorie et pratique. Il y a trois idées dire ctrices qui la composent. Les premiers des deux
principes se localisent dans 1’ébauche du manifesto exprimé par de De Kuyper a Bologne. Le
dernier principe de cette philosophie est une contribution de Delpeut. D’abord, De Kuyper fait
explicite la particularité de  leur perspective esthétique . Ensuite, il propose comme
indissociable la politique de préserver pour programmer les archives. A son tour Delpeut
philosophe a propos de la synchronisation des activités de préservation et de programmation

en pleine effervescence a Amsterdam.

326 Pour voir le développement du concept dans I’histoire des musées voir : Poulot, Dominique, Patrimoine

et musées L institution de la culture, Hachette, Paris, 2001, 224p.
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a. Le statut juridique du NFM dans une approche esthétique

D’abord le NFM est censé depuis sa fondation en 1954, s’occuper de la préservation et
la diffusion du film comme objet culturel et artistique. Toutefois s ous la Direction de
Blotkamp, cette m ission est réinterprétée sur la méme base juridique par la facon de
collectionner le cinéma, selon d’autres critéres culturels et artistiques. Derriére cette politique
se trouve une vision du ciném a qui caractérise la pensée du théoricien De Kuyper: «“Quelles
regles suivre, quels criteres adopter? En effet, il existe une seule regle absolue, aimer le cinéma. Naturellement il
y a plusieurs maniéres d’aimer : on peut aimer de maniéere destructive, égoiste, possessive. L'amour pour le
cinéma doit étre généreux : c'est-a-dire, il doit veiller ‘a ce que le cinéma vive'. Tout aimer ? S'il était possible,
pourquoi pas. Toutefois, il faut faire des choix, car les cinémathéques ne peuvent pas sauvegarder tous ce qui
existe sur support film... Naturellement le cinéma a une importante valeur informative, il restitue de maniere riche
et variée les images du passé. Il ne s’agit pas de méconnaitre cette fonction informative, de type historique,
sociale, politique, mais quand il devient nécessaire de limiter son champ d’action, je ne vois pas — pour une
cinémathéque comme la notre, active dans le champ culturel et artistique — autre critere possible que le critére
esthétique. En précisant bien que ‘esthétique’ ne coincide pas avec ‘art’ » >’

Leurs criteres esthétiques (non forcément artistiques) sont le point du départ pour la refonte a
eux du NFM gardant le m éme statut institut ionnel du fondateur De Vaal. De Kuyper se

retrouve dans la méme lignée que les pionniers, les chasseurs de nitrate, qui cherchaient a tout
sauvegarder devant 1’impossibilité de pouvoir le faire. Néanmoins, 1’équipe transform e la
fonction centrale du NFM avec des critéres autr es que ceux alors reconnus comm e artistiques
en termes institutionnels. Pour De Kuyper, leur approche esthétique implique de se permettre
de tout aimer parmi leurs droles de ‘trésors’, af in de choisir et d' assumer en conséquence. 11
conseille de pas discrim iner ni les titres de films méconnus ni les fragm ents des films non
identifiés. « Ce critere peut comprendre des oeuvres trés diverses: des films de fiction aux documentaires, en
passant par tous les genres intermédiaires, et peut donc inclure aussi l'information, pourvu qu’elle ait également
une valeur esthétique. Il s'agit de préserver avant tout un phénomeéne culturel, et deuxiemement l'aspect
informatif. L’esthétique du cinéma doit étre, a son tour, généreuse. En sauvegardant des ceuvres, des auteurs,

des genres, des écoles, il faut également préserver ce qui n'est pas reconnu, identifié, ce qui est anonyme. |[...]

327 « Ma quali regole seguire, quali criteri adottare ? In effetti c’é una sola regola assoluta, ed ¢ amare il

cinema. Naturalmente ci sono maniere diverse di amare : si puo amare in modo distruttivo, egoista, possessivo.
L’amore per il cinema deve essere generoso : ovvero, deve provvedere ‘a che il cinema viva'. Amare tutto ? Se
fosse possibile, perché no. Tuttavia occorre fare delle scelte, perché le cineteche non possono salvaguardare
tutto quanto esiste su pellicola... Naturalmente il cinema ha un grande valore informativo, restituisce in maniera
varia e ricca le immagini del passato. Non si tratta di disconoscere questa funzione informativa di carattere
storico, sociale, politico, ma quando é necessario limitare il p roprio campo d’azione, io non vedo —per una
cineteca come la nostra, attiva nel campo culturale ed artistico- altro criterio possibile che il criterio estetico.
Precisando bene che ‘estetica’ non coincide con ‘arte’.» Idem., De Kuyper, ‘Osservazioni’, 1989, p.90.
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Parfois méme les fragments de films, ou encore quelques images, méritent d’étre sauvés. Ce faire est notre
privilége, notre responsabilité et également notre devoir. Au moins c’est ce que nous croyons au Nederlands Film
Museum ». *2*

Le mentor met en relief sa quéte de 1’équilibr e entre films connus et m éconnus. Pour lui, est
venu le tour dep réserver aum &me titre un film d’auteur comm e des f ragments non
identifiables. De Kuyper met en évidence que les critéres esthétiques comm e historiques qui
portent a préserver certains film s, font I' objet de changement dans les ciném athéques. En

particulier, pour le NFM, le principe qui guide leurs décisions de préserver pour montrer, c’est

d’assumer leurs propres appréciations.

b. Préserver des archives choisies pour les programmer en toute conséquence

De Kuyper assume le dilemme de la sélection auquel n’im porte quelle cinématheque
doit faire face : « Enfin, il convient de se demander pourquoi préserver les films de cette mort sdre et lente.
Certainement pas pour en rester en possession. Pas non plus pour permettre seulement aux chercheurs de faire
leur travail. Nous préservons et conservons les films pour les faire vivre et renaitre, et ceci signifie simplement :
pour les projeter & un public. C’est dans une salle, au moment de la projection — et seulement la — que les films
revivent, survivent, reprennent vie. Confronter les films avec des nouveaux publics signifie les faire renaitre de
leurs cendres, comme un phénix. Malheureusement le plaisir et le devoir de la projection de films — un partage de
son propre patrimoine -, et le geste de I'offrir « a qui de droit » (le public) — concernent une activité trés ambigué.
Chaque conservateur qui soit également programmateur connait ce dilemme : projeter un film, méme dans les
meilleurs des conditions possibles, signifie toujours (peu ou beaucoup) contribuer a sa lente destruction, a son
usure — comme l'a bien fait remarquer Vincent Pinel, en comparant le projecteur @ une machine a détruire les

films. Cette crainte, certainement fondée, ne doit pas entraver la volonté de montrer les films. Encore une fois,

328 . . \ . . .
« Questo criterio puo comprendere opere assai diverse : film a soggetto come documentari, passando

attraverso tutti i generi intermedi, e puo dunque includere anche ['informazione, posto che essa abbia anche un
valore estetico. Si tratta innanzitutto di preservare un fenomeno culturale, ein secondo luogo [’aspetto
informativo. L’estetica del cinema deve essere, a sua volta, generosa. Accanto alla salvaguardia delle opere,
degli autori, dei generi, delle scuole, dei film, conosciuti e sconosciuti, ¢ ugualmente opportuno preservare il
non riconosciuto, il non identificato e l’ano nimo. (...)° A volte anche frammenti di film, o add irittura poche
immagini, meritano di essere salvati. Farlo é nostro privilegio, nostra responsabilita ma anche nostro dovere. O
perlomeno ¢ questo che crediamo al Nederlands FilmMuseum).” Ibid., p.90.
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I'amour pour le cinéma ne doit pas étre possessif, mais généreux. Le probléme est que cette générosité a un

codt » *%°

Justement la perspective esthétique défendue par De Kuyper brise la conception de collection
film passive pour I’activer a travers de la projection en assu mant les risques de celle-ci. Le

théoricien cherche a enseigner au public ce paradoxe a la base du ciném a : pour exister, ce

dernier doit disparaitre. De Kuyper ne fait que traduire en termes théoriques leurs pratiques de
préservation a Amsterdam. Leur point du départ c’est la recherche de 1’équilibre qui donne le
méme statut m uséographique au film identifié ou non, de toutes le s origines nationales

jusqu’aux fragments. Leur point d’arrivée c’est une approche esthétique explicite du ciném a
considéré autant comme un objet artistique que cu lturel mais qui doit étre avant tout présenté
en salle du cinéma. Ces deux criteres se déploi ent déja dans la dynam ique de préserver pour
programmer au Pavillon Vondelpark. Delpeut info rme de leurs activités de valorisation dans

cette perspective basée sur des remontages de fragments projetés en salle.

c. Pour un montage de I’histoire du cinéma a partir d’archives (editing film history)

Delpeut fait un com pte-rendu aussi a Bologne en nove mbre 1989 pour inform er de
leurs projets filmiques et de leurs programmes des films préservés étroitement associés aux
réflexions de De Kuyper. Derricre ces expériences inédites de valorisation, Delpeut formule la
logique qui emporte 1’équipe a compiler des films muets et méme si en fragments.

Dans sa conférence Delpeut résume leur postu re face a la problém atique particuliére des

fragments : « Asi pues, estamos hablando de grandes recopilaciones de films de los que el publico no tiene

329 . ; . :
«Infine, occorre domandarsi perché preservare i film da questa morte lenta e sicura. Certamente non

per mantenerne il possesso. E nemmeno solamente per permettere ai ricercatori di fare il loro lavoro. Noi
preserviamo e conserviamo i film per farli rivivere e rinascere, e questo significa semplicemente : per proiettarli
di fronte a un pubblico. E in una sala, al momento della proiezione —e soltanto la — che i film rivivo no,
sopravvivono, riprendono vita. Mettere i film a confronto con un pubblico sempre nuovo significa farli rinascere
dalle loro ceneri, co me una fen ice. Sfortunatamente il piacere e il d overe della proiezione dei film —una
condivisione del proprio patrimonio, e il gesto di offrirlo « a chi diritto » (il pubblico) —riguardano un’attivita
assai ambigua. Ciascun conservatore che sia anche programmatore di sala conosce questo dilemma : proiettare
un film, an che nelle migliori condizioni possibili, significa sempre (poco o tanto) contribuire alla sua lenta
distruzione, alla sua usura®come ha ben fatto notare Vincent Pinel, paragonando [’apparecchio di proiezione
ad un apparecchio di distruzione dei film. Questo timore, certamente fondato, non deve comunque ostacolare la
volonta di far vedere i film. Ancora una volta, I’amore per il cinema non deve essere possessivo, ma generoso. Il
guaio ¢é che questa generosita costa cara.” Ibid., pp.90-91.
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conocimiento y que a menudo los conservadores tienden a olvidar porque suponen graves problemas : no se
sabe exactamente qué hacer con ellos, es necesario atribuirles un titulo, son dificiles de catalogar... ;Por qué
creemos entonces que es importante ocuparse también de estos fragmentos que parecen indtiles? Naturalmente
la primera respuesta es que siempre se tiene la esperanza de que el fragmento en cuestion se revele como la
parte que falta para completar un filme importante, una obra maestra de la historia del cine ; (...) Hay al menos
tres motivos fundamentales por los cuales los fragmentos resultan de gran interés para los responsables de la
conservacion. Primero : los fragmentos representan un caso extremo y en este sentido nos obligan a repensar la
funcion de las filmotecas. Segundo : dada la gran cantidad de fragmentos conservados en los archivos, es muy
dificil considerarlos indtiles, sin importancia, sin sentido y por eso descuidarlos ; por otro lado, el trabajo sobre
este tipo de recopilaciones puede inducir a considerar de otra manera la relacion existente entre la actividad de
conservar un film y de mostrarlo al publico. Tercero : (tal vez el mas importante) muchos de estos fragmentos no
identificados y sin sentido impresionan por las estupendas imagenes que contienen ; esto s6lo me parece mas
que suficiente para justificar el hecho de que un archivo se ocupe de estos pedazos de film : si contienen
iméagenes tan bellas por qué descuidarlas, por qué olvidarlas ? (...) »>30
La problématique de quoi faire avec cette qu  antité des fragm ents est aussi pour lui un
questionnement de la f onction d’une ciném athéque. Delpeut pour y répondre assum e la
posture esthétique enseignée par de De Kuyper et basée sur ‘le plaisi r de regarder’ via un
visionnage systématique des films. C’est une alternative pour approcher leurs archives en
fragments qui ont du mal a s’adapter aux catégories de 1’histoire du cinéma. En échange, leurs
choix doivent étre partagés av ec le public en salle . Delpeut propose formel de répondre a la
problématique de la p résentation des archives film reformulant une fonction pratique et
historique des ciném athéques: « Por dltimo, y esta es mi dltima propuesta y provocacion, los
conservadores de films deberian sentirse mas realizadores que historiadores, dado que en la filmotecas de todo
el mundo ellos hacen, en dltima instancia, un frabajo de montaje del patrimonio cinematografico existente, de
aquel film sin fin que llamamos cine.» 331

Pour Delpeut le montage de 1’histoire du cinéma est implicite dans la dynamique des archives.
Tout au long de leur ex istence ces institutions ont contribué a I’histoire du cinéma par leurs
politiques de collectionner, de préserver, de programmer. Alors pourquoi pas exploiter
ouvertement ce potentiel de 1’archiviste en term es actifs de recherche comme de réalisation ?

Concretement Delpeut appelle a accepter consciemment cette pratique. Il propose de le faire

avec des critéres esthétiques ba sés sur la connaissan ce physique de leurs ar chives préservées

330 Delpeut, P., “Qué hacer con un film ” Archivos de Filmoteca, Generalitat Valencia, no. 8 décembre

1990-févrierbrero 1991, pp. 35-36.Pu blié d’abord co mme « Che fare di unFilm cuando abbiamo che
Frammenti », Cinegrafie, no. 3, 1990, Cineteca del Comune di Bologna. Conférence transcrite et traduite par Nicola
Mazanti a partir de la co mmunication (‘El film proble mas de cata logacion y restauracion’ ; XVIII Mostra de 1
Cinema Libero-Bolonia, 17-25 novembre 1989).

3 Ibid., p.38
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et ycom pris des fragm ents. Cependantle défireste a savoir comm  ent programmer
concrétement ces films muets, ces fragments ? C’est une des alternatives a part la restauration
traditionnelle. Delpeut précise que : « (...) debo subrayar primero que este tipo de trabajo con los
fragmentos (...) es sblo una de las actividades del Nederlands Filmmuseum, que prosigue normalmente su
trabajo habitual de restauracion del material en soporte nitrato. » 332

Il n’y a que les films muets préservés qui occupent petit a petit le devant de la scéne de la
programmation. L’équipe s’occupe, tout au 1 ong de 1989, d’ offrir une série de programmes
plurielle dans sa seule salle du cinéma au Pavillon Vondelpark. Le Musée programme en mars
1989, des auteurs classiques comme Michael Powell et Eric Pressburger. En avril et juin
1989, il apparait un programm e du cinéma expérimental dans la lignée cinéphile de Skrien.
Notamment leur film élu favori, le coup de coe ur : Dar Poro arr’eguatore (1986). Le Musée
offre un programm e entrem ai etjuin 19 89 delaCiném athéque Municipale de

333
Luxembourg.

Vers octobre 1989, des programm es sont dédiés au cinéma d’horreur et de
;. . N . 334 A

films série B qui se stabilis eront comme de sections.””" En méme temps, le NFM programma

annonce leurs restaurations qui font preuve d’e xpérimentation a partir d' éléments sonores et

textuels divers.

3.La pragmatique de la philosophie des archives

Le NFM rejoint certaine tendan ce de sonorisation des films muets. Dans la salle du
Pavillon Vondelpark une structure se m et en place pour présen ter leurs films m uets.
Mouvement qui s’installe doucem ent au-dela des cinémathéques; comm e le montre par
exemple la récupération de la trad ition benshi, admirée par Delpeut.” Dans sa conférence a

Bologne en 1989, il offre un éventail de leurs expériences de recyclage des archives: « Intentaré

332 Ibid.

333 Le NFM ouvre ses portes aux archives des cinémathéques collégues. Le FilmArchiv der DDR est invité
en janvier 1990 affiche le NFM programma.

334 Section souvent dénommée Mondo Bizarro.

35 11 déclare étre un admirateur passioné de Midori Sawato. Voir Delpeut, P., ‘Op reis (De voyage)’_Diva
Dolorosa. Reis naar het einde van een eeuw. Meulenhoff Amsterdam, 1999, pp.5-10.
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ilustrar brevemente tres tipos de trabajo diferentes que hacemos (...), sin con esto querer dar (...) alguna receta
definitiva (...), Gnicamente para presentar las experiencias y las indagaciones que estamos llevando a cabo.
(..0)33

Ces activités de présentation de film s muets a tit re expérimental sont présentées au long de
I’année 1989, a Amsterdam, a Rotterdam et a Bologne. Il s’agit de reconstructions comme una
alternative a I’impossibilité de la restauration d’un film. Ensuite, il s’agit des programmes qui
cotoient d’autres arts du spectacle, ou se compilent des films muets surtout provenant de leurs
collections inédites en couleur, de fiction et non-fiction, souvent en fragments. L autre type de
travail, ce sontdes réalisations filmiques a base des archives p réservées du NFM. La
compilation est également un outil d e valorisation pour ces cinéastes devenus au méme titre

des archivistes.

a. Redécouverte de la sonorisation en salle :latradit ion benshiet ‘Lost&

Found’ (IFFR)

L’équipe met en place sa propre structure au  service de la sonorisation en salle des
films muet préservés. Hors-murs, le Musé e partage une variation des programmes de
compilation également présentés aux séances du Pavillon Vondelpark. Notamment, le Musée
collabore avec le festival international du cinéma a Rotterdam (IFFR), créant la sec tion Lost
& Found. Ce festival affiche aussi programmes sur la tradition benshi.

Pendant les années 1980, la programm ation des films muets éclate en dehors des salles des
cinématheques et des festivals italiens (Pordeno ne, Bologne), les plus spécialisés dans le
cinéma préservé. L’expérience de regarder un film muet devient spectaculaire dans certaines
manifestations culturelles et festivals internat ionaux de cinéma a la fin des années 1980. Une
génération pionnic¢re des m usiciens reconstituent de partitions originales des film s muets.
Gillian Anderson se démarque par ses reconstructions et interprétations, parmi d’autres, de la

musique pour des films de D. W. Griffith.**’

336 Idem. Delpeut, (1989) ‘Qué hacer’, décembre 1990-février 1991, p.37.
337 Voir Anderson Gillian B., 'Niente musica fino al punto indicato': la ricostruzione di Intolerance con la
partitura di Joseph Carl Breil, Griffthiana, Gemona, n0.38/39, octobre 1990.
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Des programmateurs sont attirés par la sonorisation du cinéma muet, a travers 1’expérience de
la tradition benshi ré p rogrammée en Europe. Delpeut découvre alors cette culture orale au

festival du théatre & Avignon et ensuite au festival du cinéma de Rotterdam.>®

La singularité
de cette pratique orale se trouve : « Dans la tradition japonaise du cinéma muet, conteur qui animait le film
et improvisait tous les dialogues.» 339

Enthousiaste, Delpeut écrit sur la question dans Skrien. *** La culture benshi fait partie d’une
reconfiguration plus large de la valorisation du cinéma muet via la sonorisation. Plusieurs
années apres en 2005, Giusy Pisano et Valérie Pozner rem arquent : « Les travaux entrepris en
France, comme a I'étranger sur la question des pratiques sonores a I'époque du muet ont, dans un premier
temps, porté sur la musique. Cet effort est, soulignons-le, concomitant de la redécouverte du patrimoine filmique
des années 1990 : il convenait de répondre aux questions que soulevait 'accompagnement musical des films
restaurés. Ce mouvement a permis d’exhumer des partitions, et de redécouvrir de tout un pan de la réflexion
menée depuis la moitié des années vingt. Pourtant, si la musique était trés largement utilisée, elle ne constitue
que l'une des formes de présence sonore. C'est seulement depuis une quinzaine d’années que les pratiques de
sonorisation dans le cinéma des premiers temps sont véritablement envisagées dans leur hétérogénéité. Les
études novatrices dans ce domaine ont été menées principalement aux Etats-Unis et au Canada.»**!

En effet, en 1989 les vides docum entaires sur la question sont trop im portants.*** Néanmoins
I’équipe du NFM sonorise en salle leurs films muets préservés avec un enthousiasme pionnier
et avec plusieurs modalités. Parmi ces tentatives, s’adressant au public contemporain le NFM,
entreprend une collaboration étroite avec I’IFFR dans la section dénommée Lost & Found.

A Bologne, Delpeut décrit leur s premiers programmes de film s sonorisés classés comm e un
type de travail de compilation « (...) aproximacion, de la que hemos presentado aqui un primer resultado
titulado Water Sequence, es seguramente la mas ambiciosa. Se trata de representaciones de tipo teatral en las
cuales integramos musica, recitados en directo y proyecciones de fragmentos organizados mas o menos
tematicamente. Este tipo de trabajo lo presentamos por primera vez en febrero 1989 en el festival de Rotterdam
en cuatro sesiones tituladas Lost and Found. La primera de estas sesiones, Magic Spectacles, era una

combinacion de diversos elementos. (...) algunos fragmentos no identificados de un film ‘de trucos’ de la Pathé,

338 Christian Belaygue est le fondateur des Rencontres cinematographiques au festival de Avignon entre 1985 et
1990. Voir Idem., Lagny, M., ‘L’ Archive a la féte’, 1995, pp.98-105.

339 Pinel précise en comparant la tradition frangaise qu’a différence du bonimenteur ou bonisseur en
France, le benshi est un artiste dramatique qui joue tous les rdles et imite toutes les voix. A la fin du muet
certains benshis sontde vedettes aussi marquants pour le succés du film que leur im portance attarde le
développement du cinéma sonore. Idem., Vocabulaire, 1996, p.37.

340 11 fait un reportage sur la performance du 'benshi' Midori Sawato. Voir Delpeut, P., “Het sprek ende
zwugende beeld: Benshi in Avignon.”, Skrien nr 163, Déc.-Jan. 1988-89, pp.24-25.

4 Idem. Pisano (et.al.), Le Mueta la Parole , 2005, pp. 12-13. Voir le documentaire qui trace cette

histoire : LES PREMIERS PAS DU CINEMA : A L4 RECHERCHE DU SON (Eric Lange, France, Lobster, 2003).

2 Un des premiers ouvrages c’est Robinson, David, Music of the shadows. The use of musical accompaniment
with silent films, 1896-1936, Gemona-Pordenone, Le Giornate del Cinema Muto, 1990, 111p.
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trozos de La Vie et la Passion de N. S. Jesus Christ y de Salomé restaurada por la Filmoteca de Friuli, algunas
secuencias submarinas de L'Atalante... y un fragmento de una pelicula de serie B americana donde una criatura
monstruosa ataca una gran ciudad ; todos estos filmes estaban de algtin modo relacionados con la magia y lo
fantastico, en particular los fragmentos Pathé.® Tres misicos acompafiaban los filmes (...) un prestidigitador que
en tres tomas ejecutaba algunos numeros de magia. El espectaculo intentaba crear una sensacion de magia
para llevar al publico a los origenes del cine, a su aspecto magico, de fenémeno de barraca. En una segunda
sesion, titulada Weepies and Tear-Jerkers, mostramos (...) filmes de un rollo y algunos fragmentos no
identificados, unidos por su caractér melodramatico; la proyeccion estaba acompafiada por una cantante que
interpretaba canciones sentimentales holandesas de los afios 10 y 20; (...) lo interesante es que las
representaciones han permitido comprender mejor este tipo de film que con frecuencia puede resultar
incomprensible o excesivamente melodramatico para un publico moderno.» 343

Chacune de ces com pilations des fragments de films muets est associée aux ¢lém ents trés
divers des arts du spectacle: le théatre, lam usique, la magie, le chant, le commentaire. Le
Musée montre une volonté de recycler leur  propre culture orale par ’'usage de m  usique
populaire hollandaise. Cette activité en dehors du NFM  a Rotterdam m ontre comment
I’équipe se partage entre la recherche, la pr éservation et la programm ation. Pour I’équipe, la
valorisation d’un film muet ne réside que dans la présenta tion d’une belle restauration en
couleur. Par exemple, par leur fagon de reprogrammer leur copie en co uleur Desmet L4 ViE ET
Passion pE Jesus Crrist (Pathé Fréres, 1906-1907). *** C’est un film biblique en couleur sur la
vie du Christ en tableaux coloriés, remplis des effets spéciaux de Lucien Nonguet, produit par
Ferdinand Zecca et cam ¢éra et tru cages de Segundo de Chom 6n.>* 1l est programmé en
salle d’'un dréle de fagon dans la section * Magic Spectacles’, associ¢ a d’autres films trés
hétérogenes ety com pris de fragments non iden tifiés avec comme thém e la magie. Ce sont
leurs premiéres expériences de programmation en salle avec des artistes et des musiciens.
Dans le cadre du festival de Rotterdam  aussi 1’équipe présente quatre com pilations qui
regroupent des films muets retrouvés. Il s’agit des deux compilations pour la production
nationale des pionniers néerlandais, 1’une sur les fréres Mullens, 1’autre sur la société de M.

Binger Fizmrariex Horranpia (1989) compilée cette derniere par Guy Moulin. Puis il y a deux

compilations a partir des films féeriques : FEEERIEKEN PrROGRaMMA (1989) et une autre sur de

S Idem. Delpeut, (1989) ‘Qué hacer’, décembre 1990-février 1991, p.3.

4 DIVA [Ressource électronique]. [Am sterdam]. Filmmuseum-Amsterdam. Pays-Bas. Disponible sur :
http:/fmdb.filmmuseum.nl (néerlandais et anglais). Le catalogue informe que pour sa premiére comme pendant
son époque de distribution aux Pays-Bas le film est accompagné avec de musique et de chants sacrés pendant la
période de Noél, de Paques et aux foires pendant la saison de recolte. Blom signale que le film a peine acquis est
devenu un succeés commercial . II offre un historique des achats et de la disparition des copies. Voir Idem., Blom,
Jean Desmet, 2003, pp. 139, 222, 225, 226.

s Voir Tharrats, Juan Gabriel, Los 500 films de Segundo de Chomon, Zaragoza 1988, pp. 112-115.
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4 . . . . .
films de voyage.**® Ce genre de sonorisation s’affirme et se diversifie dans la programm ation

du cinéma muet également au Pavillon Vondelpark tout au long de I’année 1989.

b. Structure de sonorisation fixe au Pavillon Vondelpark

Le NFM s’intéresse a récréer des p rojections de films muets dans le contexte des arts
du spectacle ou la culture orale et musicale a toute sa place. D’abord la pratique a partir de
1989 d’accompagnement au piano-forte se systématise dans la salle du P avillon Vondelpark.
De Kuyper profite de son expérience et il com pose une équipe de pianistes et artistes qui
s’installe au service expres du NFM.

Le NFM programma affiche depuis 1989 un petit dessin de note m  usicale qui prévient au
spectateur de I’accompagnement sonore du film muet en salle. L4 Vi ET P4ssioN DE JESUS CHRIST
(1906-1907) est présenté ainsi en mars 1989 au Pavillon Vondelp ark signalant la présence du
commentateur Jac Heijer (p résent pareil a I IFFR). L’accompagnement au piano-forte au
Musée se pratiquait aussi pendant la période De Vaal et de Ma ks ; surtout entre 1985 et 1986
pour accompagner les premiers programmes de la collection Desmet. Cependant en 1989 sous
I’initiative artistique de De Kuyper, se développe une structure plus complexe de sonorisation
des films muets en salle. Bien avant, le dire cteur-adjoint en tant qu’enseignant a fourni a
I’Université de Nimeégue un premier réseau de pianistes. Delpeut évoque: «(...) That was one of
the most fascinating periods of my life. In one year we were finding out the whole of silent cinema in colour, full of
emotions, melodrama (...) We often saw them in silence. Although the Dutch Filmmuseum came very progressive
with piano accompaniment. Quite early there were few German pianists. Eric de Kuyper started to educate two
other pianists to play piano with silent movies. Already in Nijmegen you can see accompaniment by Stefan Ram
and another guy. They came when De Kuyper arrive to the museum. They did not need anymore the German
guys. The pianists came up with him.»

Les films préservés de la coll ection Desmet renaissent ainsi sonorisés. Par exemple, le NFM

programma affiche en octobre 1989  DE KINDEREN VAN KAPITEIN GRANT (LES ENFANTS DU CAPITAINE

3 Idem., Meyer, M.-P., “Het spektakel”, 1989, p.46.
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Grant, Eclair, 1914). 37 Ce film d’aventures, basé sur le rom an de Jules Verne, réalisé p ar

8 Cette copie du catalo gue Desmet quia

Victorin Jasset appartient a la série Jules Vern e
survécu incompléte c’était un gran d succeés depuis 1914 et pendantu ne longue période,
comme Blom signale: « rented for 59 weeks, played 5 weeks at (cinema) Parisien at Amsterdam shown until
1922 » **

De Kuyper installe une équipe indépendante de pianistes au NFM comme celui qui existe a la
Cinémathéque royale de Belgique. Stefan Ram devient un collaborateur-clé dans le
développement de cette structure de sonoris  ation et notamm ent dans les com pilations
musicales. Blotkamp décrit le profil de son directeur m usical en 1992 : « Le personnel de la
Cinématheéque compte un musicien qui coordonne le travail des pianistes et leur fournit des partitions, qui
recherche de musiques originales ou de partitions de I'époque (notre collection est a cet égard imposante) et se
spécialise dans tout ce qui touche la sonorisation des films muets. Notre but est d’évoquer le plus exactement
possible ce que pouvait étre une projection du film a I'époque. »3%0

Ram comme d’autres me mbres de 1’équipe s’engagent a trav ailler leurs projets a base des
archives, guidés par cette philosophie des ar chives. Car quand Delpeut se prononce pour le

‘montage de I’histoire du ciném a’ de facon explicite aux cinémathéques c’est parce qu’eux-

mémes sont en train de le mettre en ceuvre.

c. Les projets filmiques de cinéastes devenus archivistes

Ces cinéastes-philosophes des archives deviennent des médiateurs entre les spectateurs
contemporains et cette culture audiovisuelle du muet. De Kuyper et Delpeut se servent
¢galement de leurs compétences dans la réalisation pour résoudre certains problémes dans le
domaine de la r estauration et la p rogrammation notamment a partir des fragm ents. L’équipe
entreprend des projets film iques inspirés par certaines thém atiques affichées a R otterdam

comme a Bologne.

sl Cette copie en noir et blanc et teintée mais incompléte (1262.8m sur 1770m). Voir Salomon, Bénédicte,

La société frangaise des films et cinématographes Eclair de 1907-1918, AN Paris IV 1987, p.61.

348 Deslandes, Jacques, Victorin Jasset, Anthologie du cinéma, n°85, 1975, pp.244-296.

349 Idem. Blom, Jean Desmet, 2003, pp.159-160; 204, (citation 46), 257, 270, 283, 292, 294, 296.

350 Véronnau, Pierre, ‘Visages d’une cinémathéque Vondelpark, Ciné-Parc’ La Revue de la Cinémathéque,
no. 18, septembre-octobre, 1992, p.30.
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Tous les deux, De Kuyper et Delpeut préparen t, parmi d’autres membres de 1’équipe, des
projets de fil ms étroitement associésale urs inquiétudes et expériences dans la
programmation. Les archives du muet préservées  deviennent les objets centraux de leurs
prochains projets de réalisation. Delpeut a touj ours en route son projet docum entaire sur la
collection Desmet. D’autres projets filmiques s’annoncent au public depuis novembre 1988 a
Amsterdam. Dans la conférence ‘Film en Fa shion Vroege m ode-documentaires’, José
Teunissen et De Kuyper présentent leur projet ¢ Pivk vLysses work in progress’. José T eunissen
formée dans le méme milieu universitaire est chargée des costumes du film. Delpeut est le co-
scénariste de ce projet sous la direction de De Kuyper.

On trouve alors les prém isses des productions affichées par Delp eut au festival Il Cinem a
Ritrovato a Bologne en 1989 parm cet éventail de projets filmiques a partir des film s muets.
I1 fait alors référence a certaine compilation associé aux actualités de mode « (...) El segundo tipo
de aproximacion esta representado por un proyecto en el que estamos trabajando y concierne a unos cincuenta
minutos compuestos por lo que queda de ciertos cortometrajes sobre la moda ; en muchos casos ho sabemos ni
siquiera a qué ‘taller de moda’ pertenecen los modelos que nos muestran; los fragmentos son todos
particularmente hermosos, por estar magnificamente coloreados con varias técnicas, asi pues, hemos decidido
reunirlos en un programa, afiadiendo rotulos donde sea necesario, no sélo para ofrecer al publico un cuadro
histérico de la evolucion de la moda en aquellos afios, sino para mostrar también las estrechas relaciones que
median entre el cine, el cuerpo femenino y la moda. (...). » 331

Delpeut remarque le potentiel de lecture socioculturelle de ces actualités de m ode, compris
depuis une perspective de 1’histoire des femmes. Toutefois la richesse des sujets d érivés des
collections est tellement large, extraordinaire. Delpeut déclare a Bologne: « En esta direccién van
también aquellos proyectos que vuelven a reunir los fragmentos por temas, es decir, a hacer un trabajo de
compilacion. En particular nos estamos ocupando de fragmentos pertenecientes a documentales producidos
antes de 1915 ; estos son particularmente dificiles de identificar por que la tnica forma de hacerlo es reconocer
los lugares representados y esto solo es posible muy raramente ; por otro lado se trata de imagenes muy bellas,
muy directas, que a menudo tienen una particular frescura y un sabor naif que las vuelve fascinantes ; sobre todo
hoy en un periodo dominado por los multiples medios de comunicacion y la busqueda de imagenes sofisticadas,
estos paisajes, estos ocasos, estas viejas imagenes de una ciudad que ha cambiado tienen una particular
fascinacién. Con este material estamos trabajando tres proyectos ; el primero, llamado Moving Camera, reagrupa
fragmentos de tomas en movimiento —por ejemplo tomas de naves, o de automdviles- que montadas juntas

crean una especie de larga carrera a través de la Europa y el mundo de los afios 10 ; el sequndo montaje que

! Idem., Delpeut, P, (1989) “Qué hacer », déc. 1990-fév. 1991, p.37.
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estamos preparando, utilizando fragmentos que giran siempre alrededor del periodo precedente a 1915,
concierne al Japén, mientras que el tercero se refiere a las zonas érticas y antarticas. » 352

Ces trois projets film iques sont basés surle remontage des film s de voyage, autour de
I’imaginaire filmique japonais et des expéditi ons aux podles terrestres. De cette m aniére,
compiler signifie d’abord regrouper ces copies, méme si en fragm ents, par thém atiques.
Delpeut apprend fasciné de nouvelles choses sur 1’histoire du pré western comm e le cinéma
japonais. > Il apprécie ces film s de non-fiction surtout de travelogues, de films en plein air
des années d’avant la guerre du 1914 de créat eurs souvent anonymes derriere la cam éra. On
comprend la beauté que Delpeut évoque. Nous la  partageons en ce qui concerne la copie
italienne Desmet, en plein processus d’identification comme de préservation. Ce film en plein
air Stoccorma Prrroresca [1912?] (Pasquali, 1909) est une promenade charmante sur tram,
pendant une journée ensoleillée, dans la capitale de la Suéde, une ville d’allure si moderne du
début du 20éme siécle. Cette copie noir et blanc est d’une qualité photographique
¢blouissante.

Ces collections thématiques fournissent les prémisses des futurs films compilés par membres
de 1’équipe tout au long de s années 1990. Toutefois Delpeut se sert déja de la compilation
autrement et de fagcon bien originale pour valoriser un film incomplet, en fragments par contre

bien identifiés

III.COMPILER A PARTIRD’ UN FRAGMENT-FILM POUR RECONSTRUIRE,
PROGRAMMER (1989-1990)

352 1bid., p.37. Delpeut dans une autre collaboration informe de ces films d’expédition aux poéles terrestres,

voir ‘Weergevonden 6, GBG -nieuws 14, automne 1990, pp. 19-21. Cet article tra duit est app aru dans :
« Peliculas de expediciones » Hertogs, Daan, et.al. “Una estética de la restauracion: Nederlands Filmmuseum”
en Recuperacion y Arqueologia, Archivos de la Filmoteca no. 25-26 fé vrier-juin 1997, Filmoteca Generalitat
Valenciana, pp.96-99.

353 Ces sujets sont chers a la cinép hilie de Delpeut. Par example, il écrit un article sur un programme du
cinéma asiatique dans le NFM programma en janvier 1989.
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La compilation comme forme filmique offre plusieurs possibilités de réem ploi des
archives au NFM. Compiler im plique programmer des copies regroupées selon diverses
thématiques, et méme si en fragments qui refont surface comme dans la section Lost & Found
(IFFR). Compiler sert également a restaurer un titre-film en principe complet comme MaupiTE
sorr L4 GUERRE (1914), a partir de plusieur s sources filmiques. Toutefois 1’équipe recycle aussi
pour travailler avec des film s identifiés mais incomplets. Ces conservateurs font appel a la
documentation non-film pour reco nstruire un élém ent manquant comme les intertitres,
notamment dans WeerGevonDeN (1914). Dans cette lignée de restaurations alternatives faute du
matériel film, Delpeut tente de reconstruire le film néerlandais classique: Op Hoop VaN ZEGEN
(1918) a base d’un seul fragment en couleur, alors récemment redécouvert en 1988.

En particulier, ce fragment est re utilis ¢ dans deux productions du NFM. Il s’agit du fil m
d’archive TwE Goop Hore (Delpeut, 1989) et du fil m de montage Pk vrvsses (De Kuyper,
1990). Ces deux films font des usages variés pour faire connaitre le méme fragment survivant.
Néanmoins ils nous offrent des lectures différentes en utilisant la m éme source filmique. De
Kuyper le compile influencé par la perspective esthétique de leur ph ilosophie des archives
mais a voc ation expérimentale. Pendant que la production de Delpeut s’inscrit dans une

tendance de la restauration alternative nourri e par la docum entation non-film, a faute quasi
totale d’¢léments filmiques. L’inquiétude qui domine 1’équipe est de résoudre le m  ieux

possible la présentation des films préservés en salle complets ou non.

1.La préservation des films muets néerlandais

L’équipe assume des choix de préservati on hétérogénes parm i leurs surprenantes
archives. Le Musée préserve des film s de mu ltiples origines nationales, identifiés ou non,
complets ou en fragm ents. Toutefois la prio rit¢ donnée a la production néerlandaise dans le
NFM est tout a fait compréhensible au vu de s caractéristiques de cette cinématographie
nationale. La production néerlandaise du ciné ma muet est réduite et m  arquée par son

fonctionnement concomitant, en coproduction et en résistance a la concurrence des sociétés de
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