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. Jean Epstein (1897-1953) .
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.. dont il va approf@ndlr la définitiop .

e ellerai phoz‘ogémque tout aspect deg
<<. J tg;p des étres et des ames qui accroit gq
;}:z?rj:'fé morale par la rep_roduc{{?‘n. cinémato.
graphique. » Cet aspect, il le de? init glans une
formule frappante : « La photogénie est Je
logarithme de la m_ob-:ltte ». Le cinéma est en
effet le seul art qui tienne comptie de la quq-
trieme dimension du monde, le temps:
« L’aspect photogénique d’un objet_est une
résultante de ses variations dang

’espace-temps. »

Il I-eprend

C’est ainsi qu’Epstein s’intéresse a tous les
procédés qui travaillent la durée et le temps:
ralenti, accéléré, inversion de la chronologie,
etc. C’est-a-dire a tout ce qui permet d’explo-
rer des aspects de la réalité invisibles a 1’ceil
nu, et que le cinéma est seul & découvrir. La
Capacit¢ de reproduction du cinéma n'a
d 1}1Jte_ret,‘ dans cette perspective, que par Ce
21“0;11: ?JOUIS ?. la chose reproduite, ou du
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Le cinéma des peintres
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place dans la théorie d’Epstein (comme il
envahit la peinture cubiste), ce n’est pas par
culte de la nature morte déshumanisée, mais
comme support de la pensée et de I’affecti-
vité humaines : par la dramaturgie et le
montage, il entre dans le mouvement sub-
jectif du film : « Un gros plan de revolver,
ce n’est plus un revolver, c’est le personnage
revolver, c’est-a-dire le désir ou le remords
du crg'm.e, de la faillite, du suicide. » Plus
tard, il ira jusqu’au bout de sa réflexion sur
lra perception, la forme et le mouvement en
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z}gllggoge diagonale, la forme est insépara-

_ ouvement. Comme nous le voyons
loujours mieux, la matiére n’est pas seule-
ment un médium pour des forces ; et les
Jorces ne sont pas dépourvues de matiere ;
mfus_ {‘orce el matiére sont inséparables.
L unité de tous les phénomenes devient ici
alors évidente jusqu’au plus haut degré. »

Germaine Dulac
et le cinéma pur

L’idée de « cinéma pur », de « sympho-
nie visuelle » est née, Germaine Dulac,
d’abord proche de la premiére avant-garde,
de Delluc et d’Epstein, va se faire la pro-
pagandiste acharnée a partir de 1924'2. « Si
le mouvement considéré comme cause de
quelque effet se nomme action, écrit-elle en
19258, il devient par cela méme la base,
l’intérét, le but de [l’art cinématographique
(...). Tous les arts sont mouvement puisqu’il
y a développement, mais I’art des images
est, je crois, le plus proche de la musique
par le rythme qui leur est commun (...). Un
theme, [’orchestration par les images, une
phrase qui chante dominant les autres ou se
mélant a elles. »

En préconisant ce cinéma fondamental,
Germaine Dulac ne vise pas a instaurer un
art d’élite intellectuel, mais au contraire a
revenir a I’émotion pure, a I'oppos¢ d’un
cinéma théatral qui touche par des moyens
extérieurs, a un cinéma qui s’adresse plus
directement a la sensation et a la sensibilité
qu’aux sentiments : « Jeux de lumiere, jeux
de formes, jeux de perspectives. Une émo-
tion intense due @ une simple vision d’une
chose ressentie sensiblement (...). J'ai voulu
montrer que le mouvement el ses combinai-
sons pouvaient créer I’émotion sans arran-
gements de fails el de péripéties, et j’ai
voulu vous crier : gardez le cinéma a lui-
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Stonnera pas que, suivant la méme

ame foi enthousiaste ou tranquille
\erés technique, Eisenstein, Pou-
" Alexandrov se soient ralliés
manifeste demeuré célébre) au
avant méme de le conna’itre,
Iexpérimenter.
s de fond des avant-gardes révo-
va se projeter le cinéma soviéti-
astes ne les rencontrent pas seu-
tant-gardes, dans I’air du temps.
d’entre eux en procédent, Kou-
tein, Kozintsev et Trauberg ont
{théatral. Formalistes et cons-
int trés tot écrit sur le cinéma,
0is exagere de prétendre que,
;e montage, I'esthétique du
lque est née hors de lui.
i Intuitions et des hypothéses
les formalistes ne constituent
organique cohérente®. Nous
1 que des théories vérifiées
dans une pratique, des pro-
3';;5 avances par des cinéas-
(408 CCrivains et essayistes
lllé oI:ﬁce de médiateurs entre
i s{g:fan;f Ce sont Viktor
Ste entre 1926 et

films dont deux réa.

Koulechov 5€

théorie et pratique- [l met au point une dog.

théorie e méthode. En 1917 déia, il
publié des textes de réflexion théorique, insis.
fant sur la fonction de la lumiére dans |g
dramatisation du décor et dan‘s la composj.
tion plastique de I'image. Des /1715180
défini le montage comme le spécifique dy.
cinéma. Un film s€ construit a la table de
montage. Le réalisateur cn est l'unique
auteur. « Le moyen d’expression spécifique
du cinéma est la succession rythmique des
plans, ou de courts fragments immobiles, qui
donne I'expression du mouvement, ce qui,
techniguement, se nomine montage. Le mon-
tage au cinéma correspond a l’organisation
des couleurs dans la peinture ou a la succes-
sr‘on_ harmonique des sons dans lg
musique®. » Les plans doivent &tre simples.
lisibles, expressifs afin de pouvoir &tre vite
et correctement pergus par le spectateur. Lk
rythme est le véritable contenu du film ; ¢’est
lui qui décide des réactions et des pensées du
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(usqu’en 1923) a des « films sans pelli-
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€s (pour des effets de montage) m-s,,-unf’ =
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Les Soviétiques

yn tournage. Koulechov
nomme « la méthode
stos prises au cours de
tueront un story board.
le I’esprit de rationalité
jue du productivisme.
ste est un constructeur,
jomie, le rendement, la
onnalisme sont des fac-
construction socialiste.

n-joué » (1927) in G. Kraiski, op.
pour ce qui concerne plus spécia-
ole formaliste et Eisenstein, a mon
p. 479-496), I’Age d’Homme, Lau-
sstva (Lart de la création avec
analisation » socialiste de pratique
a une transcription des scén_an’os
de celle de musique, « partition »
que serait au fait de la réalisation
du cinéma), Téakino peichat Mos-

'y (Types et non acteurs), Kino,

Daura Lex VDillustre dans une parfaite
%uge;geb: lélndseul décor, le Yukon reconsti-
e ord de la Mpsc_ova, cing acteurs, un

ps de tournage réduit, un budget minime
une creation rigoureusement planifiée. :

étrte n{ggaggzsg’a;:éecl:)r&] « modele viya’nt », d_c)it
! ( , pose, taylorisé. La bio-
mecafuque exige la super-marionnette plutot
que I’homme vivant. Les expériences de Kou-
lechov sont célebres. Elles établissent qu’avec
lE: montage le cinéaste peut créer aussi bien
I’expression de 1’acteur (c’est I'« effet Kou-
lechov » vérifié avec Mosjoukine), qu’un
eSp.ace_géographique, qu’'un corps, qu’'une
ElCthl:l imaginaires (un personnage réel pourra
ctre impliqué dans des aventures auxquelles
il n’aura jamais participé). Le réalisme ciné-
matographique n’est en rien le naturalisme
phptographique . le film ne reproduit pas, il
crée.

Sous Pinfluence du principe formaliste : les
mots n’ont pas de sens fixe, ils n’ont que des
emplois, Koulechov fut tenté d’identifier la
syntaxe du film a celle du langage, assimi-
lant I’image au mot : « Avec des plans de
fenétres s’ouvrant largement, des gens qui s’y
installent, d’un détachement de cavalerie,
d’enfants qui courent, d’eaux qui brisent une
digue, des pas cadencé de fantassins, on peut
monter aussi bien la féte pour I'inauguration
d’une centrale électrique que [’occupation par
une armée ennemie d’une ville paisible'!.
Poudovkine donnera une version extréme de
ces possibilités : « Supposons que nous ayons
trois plans : un visage rieur, le méme visage
atterré, un revolver pointé sur quelqu’un.
Nous pouvons montrer d’abord le visage
rieur puis le revolver, puis la face atterrée.
Ou bien commencer par la face atterrée et
montrer ensuite le revolver et le visage rieur.
Dans le premier cas nous aurons I’impression
que ce visage est celui d’une personne
couarde, dans le second qu’il appartient a
quelqu’un de courageux'. » Bientot tax¢ de
« formalisme techniciste », Koulechov se
verra injustement accuse d’indifférence au
sujet et a la « commande sociale ». 11 1ui
sera aussi beaucoup reproché son « ameérica-
nisme ». Or dans le policier, le serial, le film
d’action, le burlesque, Koulechov voyait un
antidote au divisme, & la psychologie déca-
dente du cinéma tsariste, €t les sources pos-
sibles d’un art authentique populaire.




