111. LE LANGAGE LUMINEUX

symbolique du noir et du blanc

tion, envisageons d’abord une :
du noir. L art lumin assi e
eux classique repose sur
la nuit. Il y a 1a une vaste connotation premie % affi:ct =
. . o 1ere, ou la clarté
té du bien, du bon, de la joie, de 1a vie, alors que l’ob::f
du mgl, du néfaste, de la peine, de la mort (1)
moins, les choses sont plus ambigués qu'il n'y
t. L sior a été un peu trop vite résume a cette grammaire
manichéenne, réduit en un combat entre blanc-Bien et noir-Mal, entre clarté
et obscurité, entre 1’esprit et les ténebres. (Certes, ce combat regle le Faust
de 1M urnau, notamment en son début ou §’ affrontent 1’ Archange de blancheur
ili e Mal'm de noirceur ; néanmoins, 2 la fin du film ou la neige ensevelit
arguerite et son bébé, la blancheur est devenue mortelle). En vérité
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t ce que les ténebres peu-
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trouvera donc deux fois plus éclairé que leg fonds !
’attaque, 1’ambiance et le contre-jour étan : s !
2 sur les fonds.) :
Ainsi encore 1a core-light, lumitre  la fois dramatisante ef hi¢ :
organisée autour d’un noyau centré sur les acteurs r-n_n edu hiérarchisante,
i iauement la stz R 8, I"aire du jeu au cceur de
Japlie e e logfq‘,lm?[:m la star, et laissant donc le reste du cad ';.r &
ou décor alentour a 1’arriere-plan. re, champ
Mais la north-light (excellemment sternbergienne) n'échappe pas 2 la
regle : elle n'est pas qu érotisante (mise en valeur de la chevelure et du visa-
ge) et esthétisante (référence & Rembrandt et a sa lumiere zénithale), elle est
aussi idéologisante, principalement réservée a la star qu’elle élit entre tout et
tous (Dietrich, en |’ occurrence).
Le triple impératif dramatisation-hiérarchisation-lisibilité n’est pas tou-
jours facile & respecter. L.a dramatisation et la hiérarchisation impliquent de
«re en valeur ceci et d’estomper cela : elles peuvent aller contre la lisibili-
mettre en eston : uver N
(6. (Elles y allaient sans hésitation dans I’expressionnisme : le classicisme les
1 de la lisibilité.) Mais entre la dramaturgie lumineuse et la
volonté de hiérarchiser, il peuty avoir aussi des tensions. Tout ceci implique
souvent d’étrangcs contradictions dans I’éclairage.
A commencer par le fait que 1’éclairage des acteurs n’obéit pas ou "“Tl?a
la logique d’éclairage des décors alentour : ils sont tous deux dramatises,

h = Tne hiér: e alls 7 is
gietel mais les acteurs priment sur les décors (13). Une l'flerjirc'mc allant pﬂ‘:{o;e
jusqu’a I’incohérence. Cas de figure annexes mais Hugrar:ita : pour q
I i v 4taice méme §'il se tient dans une zone

! e bien lisible, on I'éclaire méme §'1l se ‘
et = hblbl'ﬂ‘ . devrait jeter sur lui un autre acteur a
| . ou I’on gomme 1’'ombre que evrait  autre & \
s : S iplications arbitraires de sources
- atés. otc, Ce qui amene 2 des démultiplications s de
i : ncore |’ artificialité de |'éclairage. L2
f 3 2\ p o ce € g =
(pour effacer unc ombre) et renfor e i e
mise en lumigre des corps passe devant Ldgnom T Paue e G
N i slle G COrsS,
le plus souvent a I’avant-plan) celle des

dant plus toujours. ~ olus flagrant

Mais cette contradiction apparait plus Jf A
rapprochés de visage, éclairés de tagon hp&tl lims les plans
sens par rapport d 1’éclairage glopalspeih 1?111%-5. jI/testisouVeth =,
I'éclairage du gros plan n’est pas moins dr.;ﬂ ‘ 1r‘1 es autres plﬂns.m‘lpo_\ml
ment, car celui-ci prime (hiérarchie du regard) <
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3-2-1. Soit 3+1 sur les acteurs.
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13. N'en citons qu'un exemple, flagrant - Jules CEsar =
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Cependant, chez Bresson, la rupture avec I'éclairage classique de studio
'est que pure VOlOElté, sans que celle-ci rencontre des contraintes maté-
relles ; et il faudra d'ailleurs quelques films pour que Bresson rompe radica-
|ement, 2 cet égard aussi, avec le théitre : on rencontre encore du modelé
signifiant dans Les Ang.eé-‘ du péché et Les Dames du Bois de Boulogne (super-
bemem._éclairé: par Philippe Agostini, formé dans le cadre du studio clas-
sique)-

En retour, I'image Nouvelle Vague procede bien d’une rencontre entre
une volonté éthique-esthétique et des contraintes matérielles, d"abord finan-
cidres (comme pour Rossellini). Ainsi la démarche de principe de la Nou-
velle Vague : ne pas éclairer du tout, ou le moins possible, en veillant & se
plac'er'-dan;_. df-_:s‘--conditions de tournage (lieux, etc.) qui le permettent. Echo
tout 2 la fois d’une rupture avec la surabondance d’éclairages caractéristique
du studio clas__s_icg:-eacadémique, d’un parti pris naturaliste-réaliste le plus
simple et sobre, et d’un manque de moyens. Ainsi, plus spécifiquement, 1a

iere uarium » égale en tous points, que certains (adversaires de la
ynt voulu tenir pour (seule) emblématique de la Nouvelle
ment & une volonté esthétique — réalisme, neutralité de
I’éclairage structuré du studio, libération des acteurs et de
e est aussi la résultante de données triviales : tournage
ds moyens d’éclairage, en appartements relativement
afonds inamovibles ; toutes données qui obligeaient
ou un Almendros a éclairer au plus vite et au plus
sur les murs et plafond (25).
e était au clair en ce début des années soixante : d’ot
; logements, mais aussi un goiit photographique pour
mbiante et sobre, des images, dont Almendros signale
photographie de mode, les jeunes operateurs pratiquant des
age neutre réfléchi sur des surfaces claires (murs,
‘polystyrene). Ce qui n’empéche pas Almendros d'étre
que envers un tel éclairage : s’il en salue les avantages
et liberté de mouvement, fin du « laborieux treillis de
—, il y voit un « appauyrissement de I'image » €t

e reste premiere : |'appartement d’'Une femme est une :fenmie
dio, avec plafonds amovibles, Godard a fait garder ceux-cl ay il
comme en site réel. D’apres le décorateur Bernard Evein, inter-

néma », Quimper, mars 1987.
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ud) Une plancheur par ex’(:f.:llence obtuse, qui de ce fa
. 2cor. Blancheur dreyérienne (sur laquelle on revien

n tenir icl a une connotation entre Bien et M

Bazin notera. a propos d’Ordet, qu’elle « est tout 4 Ia fo

mort et de la vie ») (5). e B

preuve que le code n'était pas originellement fermé ou « bétonné », ces
ds auteurs aussﬂé't le revns;tent,_smon le retournent. Mais le gros du

cinéma classique ne sutvra pas Strohelm, Sternberg ou Dreyer, qui ’en tien-

dra 2 une lecture primaire, massive, du code basique.

Mais encore et surtout, disparaitra généralement le travail d’une image
dont soit 12 noirceur soit la ble‘mcheur expri‘me quelque terreur. Ce en quoi il
o'y avait pas opposition, UOKGHe leurs voies fus.s,ent contraires, entre Mur-
nau qui déclare que « créer de | ombnf est p-alus important que de créer des
éclairages » (6) et dont toute I'ceuvre, a partir de Nosferatu et jusqu’a Tabu,
end vers le noir, comme celles de Borzage, Vidor ou Epstein (pour ne citer
qu'eux) ; pas d’opposition donc entre ces cinéastes de la noirceur et Stro-
heim, Sternberg ou surtout Dreyer qui tendent inversement mais symeétrique-
ment vers la blancheur, autre expression d’une méme terreur.

Il convient d’évoquer également le gris. Certes, I'image originelle (sur pe!—
licule orthochromatique) n’est pas sans connaitre 1’opacité obtuse. de gris
anthracite, cotoyant des noirs bitumineux et des bla!"lCS platreux ; il y a lﬁ
comme une pétrification de matiére(s) qui va de pair avec la- fjlgure (-)b\rle:
d’une lumiére tueuse et de ténébres mortelles. Densité et intensite du gris qui
se tempérera, quoiqu’il en reste quelque chose au travers rr.léme’de son inféo-
dation 4 un sens parfaitement obvie, comme dans ces gris métalliques lan-

giens déja évoqués, puis s’amenuisera toujours plus. e .
Pour I’essentiel, c’est 2 1’autre bout du cinéma et de son hnstolre.que o
nous reviendra, avec la modernité, cette fois comme trace d'.u i oPaqu?
et obtus entre I'homme et le monde (de Rossellini 2 Pasolini, de Bresson 2
Godard, de Wenders 4 Garrel) ; de méme que chez des class1quesﬁ;:ar:é
modemes (4 cet égard au moins) comme Dreyer, Bunuel, fJu_Ozu (plu:: u;qou
Mizoguchi), De plus, en toute conscience de convoquer ainst Une e

e A, e gt ine ; ce que
Valeur par nature ambivalente-ambigiie, indétermince mc‘crtatﬂ s :Elms
Dreyer par excellence cultive ou programme (classicisme €pUre:

it méme ne cesse
dra a divers titres)
al, les fusionne (et
is la couleur de Ig

e ———

rance-Observareur,

” e - 2 F
%}?{,ﬂdr& Bazin, Le Cinéma et la cruauté, Flammarion, 1975, Article dans

i : 1964.
b Cité par Loyte Eisner dans son Murnau, p. 68, Paris, Ed. Le Terrain b
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Jarme, Par déchasges ou flashes Jumineux, cligs

mise en éat d’alente, signe d'une conscience €blouic/avengice, ¢ :
4'un monde paniquant © zinsi du Bergman de Persona zu Godard & M’:
ville (13).

On peut alors parler d’une fonction alarmanie de 1a lumisre, sore g
répondant 2 sa puissance hypnotique. Dans I'expressionnisme. il sassy
d’envofiter le spectateur, son regard et sa CONSCIENCE. €1 COnvoquant mee
puissance ensorcelante du cinéma et de 52 lumiére, en unc soric d cxomsme
par invocation du mal ( historiquement ambiant). Chez les Sovictigees i
s"agissait de mobiliser le spectateur, son regard et sa CONSCICACE, SO COMVG
quant un pouvoir agitateur du cinéma et de sa lumigre, en une soric d'active-
me militant. Désormais, il s’agit plutdt d’une panique du regard etdela
conscience devant un monde décidément incompréhensible.

ia Puissance |¢
€tale e 3 172 e
+ Poniee 4 I'érat de figure par Mumau (Nosferatu).
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LE LANGAGE LUMINEx

Eonction dramanque

Entenduc au SE0S large, il n’est classiquement guare
jumiere, egsen[iell?nlenl ‘mtéodé-e a la dl“dmatnr;tie. contnb
chef aux modulations d atmasphere dramatique du récrill u]_-. _
consiste - subjecm'u}er ou « psychologiser » la lumidre en‘lui :ﬂ .fla&slque
~ Fonction-mere du classicisme photographique, & quoi se ram: aborde.
woutes les autres (14). . ; énent donc

d’autre fonction de la

anl au premier

Sila lurr.liére pel_lt étre firamalisée. c’est qu'elle s'y préte de par nature.
L art Cl&SSlQl{eA va jouer d u_r} drame proprement ontologique (au plein sens
du mot : ou 1 etre de la lumiére, et donc du cinématographe, renvoie a 1’8tre
en général, humain en particulier). A savoir une dualité, un déchirement de
I'étre intime de la lumiére entre clarté et obscurité, doublé d’une déperdition
ou perte ; celle-ci étant I'expression dans I'espace et le temps de ce déchire-
ment - la clarté finit en obscurité (I'un des aspects de |'évanescence de cette
im-matiére, cette matiére-souffle qu’est la lumiere). Ainsi Sternberg parle-t-
il de « la dramatique aventure de la lumiére » qui « part d'un point ou elle a
le plus d’ éclat et s’ égare dans une direction jusqu’a perdre toute sa force »,
et conclut : « Le voyage des rayons représente I'aventure et le drame de la
lumiére. L’ histoire de la lumiére, c’est I histoire de la vie » (si Sternberg
exprime la perte, on a vu que Kurtz, face 2 |’expressionnisme, disait le déchi-
rement, la différenciabilité) (15).

Déchirement constitutif et perte fatale : on mesure la parité profonde entre
ce drame essentiel de la lumiére et la tragédie existentielle de I'étre humain.
On le mesure singuligrement dans I’expressionnisme, qui exacerbe le dechire:
ment, c’est-3-dire le choc du clair et de 1'obscur (vOyeZ Lang ou Pabsb), &t

——

4. Aumont 5 dégagé, avant nous, trois grandes fonctions de la lumidre, au clnéttmicnle::\.; 1:::

m‘,‘ ¢ : symbolique, dramatique 'el atmosphérique — remarquant hli-mémf‘- que :r:‘u‘;; swnl;w

lique : dlme"ﬁi‘m de celle-a, En somme, nous n’aurions & faire qu A une vaste Op;e;qties figures
» %€ traduisant essentiellement dans la dramatisation et. poncmcllemcnl. enq

S¥ymbol; Is pqmdis surexpo-
" 0liques spécify SRty ineuse des étres SUMNAIUISIS: BEE i~
%, ima pécifiques (lumiére divine, aura lumineu ). Jacques Aumont, L (Eil intermi

_%?n‘{egaﬁ\,e de I’autre monde ou encore silhoueltag

[ - Josef €ma et peinture, chap. 6, Paris, Librairie Séguier, 1989. ot 1964

Pour |5 N ‘

Tioy, lgggremlem citation), et De Vienne a Shanghai : les It
pour la seconde citation).

A, et
o : i’ o 63 et 64, O¢ )
N Sternberg, « Plus de lumidre », Cahiers du cinéma, 1 indaste, Flamma-

bulations d'un ¢
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Deux attitudes classiques. l
|

Fabriquer un atmosphérisme signifiant (tournage de Cape et poignard, Lang). '




|neuse, Rohmer).

Deux attitudes modemes.
ure (La Collectior

|’absence de sens rencontrée dans la nat

Respecter




