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LES GENRES DU FILM CLASSIQUE D'AVANT-GARDE 

Le film classique d'avant-garde ' est une visibilitć organisć de sorte 
a former un processus. Son ćsthćtique est celle d'une image animće. Sa 
narration est une narration imagće: les ćvćnements visuels se joignent les 
uns aux autres grace a une tension dynamique interne qui vise 4 se dćtendre 
soit en mouvement soit en nouveaux arrangements d'images formćs pour 
les besoins du film. Une telle narration oriente notre attention vers le matóriel 
visuel (resp. visibilitć); c'est la forme visuelle qui dćtermine les valeurs, les 
sens et Texpression du film. C'est ainsi que le film concu comme une visi- 
bilitć organisće trouve dans cette visibilitć la motivation principale de sa 
forme. 

La notion de visibilitć possede un aspect objectif et subjectif, ce qui veut 
dire qu'elle doit ćtre entendu aussi bien au sens de «la capacitć d'ćtre visible» 
que de «la capacitć de voim. Le film de I'avant-garde vise a Pćlargissement 
maximal du registre dans lequel les deux processus ont lieu! il oriente vers 
Pinfini aussi bien de vu» que «la vue». 

'Tous les genres du film classique d'avant-garde se distinguent pąr leur 
caractóre expćrimental dans le domaine de la visualitć et de la construction, 
par dćvoilement et mise en relief des procćdćs, aussi bien de ceux qui organi- 
sent le matćriel iconique que de ceux qui dćs-automatisent, rafraichissent 
et par consćquent rendent insolite la formation de Timage de la rćalitć *. 
Ils different les uns des autres, par la fagon, chaque fois diffórente, d'atteindre 
a Pinsolite, c'est-a-dire par les principes de la formation ct par la dimension 
ontiquc de la visibilitć formće. 

Aprćs cette caractćristique, tres gćnćrale, du film d'avant-garde *, je 
passe a la description de ses diffórents genres: le film direct, abstrait, dima- 
ginatióń et le filni militant. 

1 Formć a VFćpoque du film muet. 
* Le film d'abstraction ne prósente pas ce dernier trait. 3 
8_On trouvera la caractćristique plus dćtaillće dans mon livre Film — sztuka awangardy 

(Film — Part d'avant- — garde), Warszawa — Łódź. 1990. 
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FILM DIRECT 

Le terme de cinóma direct proposć par Mario Ruspoli pour dćsigner certain 
genre du film documentaire *, est employć ici au sens proche, mais pas iden- 
tique, a celui que lui a donnć Ruspoli. Je tiens 4 souligner que tous les moyens 
cinćmatographiques employćs dans ce genre du film d'avant-garde sont 
subordonnćs a Pidće de rapprochement a la rćalitć. ILLe camćra ćtablit le con- 
tact direct avec le mond rćel, dont elle dćtruit Fauiomatisme, raffróchit 
et approfondit limage, ćlargit lIhorizon 5. Les valeurs artistiques du film 
direct rćsultent de la formation des images de la rćalitć, ce qui veut dire que 
la rćalitć móme est dans ce film soumise 4 la formation esthćtique. 

Le caractere essentiel du cznóma direct consiste donc dans le dualisme de 
la visibilitć qu'il forme. Celle-ci comprend la sphere de Iimage et celle de 
la rćalitć. Les deux subissent, bien sńr, la formation artistique. 

La pratique crćatrice de Iavant-garde a crćć trois courants du cinóma 
direct. Lie premier met Paccent sur la beautć visuelle du monde. On cherche 
de nouveaux points de vue, on s'empare des objets et des phćnomenes esthć- 
tiques nćgligćs jusqu”a prćsent, on profite de diffćrentes circonstances qui 
permettent de montrer (et de voir) la rćalitć d'une facon diffórente et intć- 
ressante. Par exemple, dans son film Regen (1929) Joris Ivens photographie 
Peau qui coule sur le vitre du tramway, les images de la rue qui passent der- 
rićre ce vitre, les gouttes qui iombent sur la surface lisse d'une flaque d'eau. 
Eugene Deslav dans Za marche des machines (1929) fait le montage de photos 
des machines en mouvement, Laszlo Moholy-Nagy dans Zzgeuner (1932) — 
le montage des scenes d'une danse dynamique. 

Dans les films de Deslav et de Moholy-Nagy le phćnomene du mouvement 
est mis au premier plan parce que c'est lui qui constitue Iun des facteurs 
contribuant 4 la valeur esthćtique du monde observć. Dans le cas de La 
marche des machines et de Zzgeuner on a Paffaire, avant tout (mais pas seule- 
ment), A un mouvement photographić (les objets en mouvement); tandis 
que dans Za Tour de Renć Clair (1928) ou dans les fragments du film d' Henri 
Chomette Jeux de reflets de lumićre et de vitesse (1923 ou 1925) c'est grace 
au mouvement d'une camćra que le monde devient Pobjet de la perception 
esthćtique. Dans les films de Dziga Wiertow et, A partir de la deuxieme moitić 
des annćes vingt, dans ceux de Walter Ruttmann — p. ex. Berlin, symphonie 

 

* Voir: M. Ruspoli, Le groupe synchrone cinćmatographique lóger. Rapport UNESCO pour 
la deuxitme table ronde de Beyrouth. Octobre 1963 [texte policopić]. 

5 Chez Ruspoli le terme «cinćma direct» dćsigne Iattitude du crćateur et les techniques ap- 
pliqućes; tandis que, dans cet article, je m'occupe de Iattitude et de ses consćquences: A savoir 
la structure du film. Je m'intćresse aussi aux aspects artistiques, donc aux problemes de la struc- 
ture ontique et artistique de I'oeuvre (problśme de visibilitć). Je voudrais aussi remarquer que 
Gilies Marsolais dans Z'Aventure du cinóma direct ((Paris 1974) place les dćbuts du cinóma direct 
a Pópoque que. moi. Parmi les protagonistes de ce cinćma on retrouve entre autres: Wiertow, 
Flaherty, Epstein, Vigo et Ivens. L'opinion de Marsolais est communćment acceptće. 
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einer Grossstadt (1927), Iimage artistique du monde prćsentć est organisće 
aussi bien par le mouvement interne que par le mouvement des images rć- 
sultant du montage. 

Il arrive que le dynamisme de I image domine 4 ce point la structure en- 
tiere du film, quil obscurcit le sens du matćriel photographique et en fait 
«une musique visuelle» — ce qui est le cas des films de Germaine Dulac tels 
que Arabesques (1929) et Themes et variations (1928). De tels films sont dćja 
proches du cinćma abstrait. La visibilitć qu'ils renferment, contient deux 
spheres caractćristiques du cinóma direct — celle de limage et celle de la 
rćalitć — mais c'est la premiere qui domine. 

Le second courant du cinćma direct met au premier plan la problć- 
matique sociale de la rćalitć prósentćs. Les films tels que La Zone (1929) 
de Georges Lacombe, Turksib (1929) de Victor Turin, Nogent, Eldorado du 
dimanche (1929) de Marcel Carnć ou Los Hurdos (1932) de Luis Bufuel, 
visent A prósenter des aspects inconnus, honteux ou boulversants de la vie 
contemporaine, ou bien donnent A cette rćalitć une valeur esthćtique et 
ćveillent Pintćrót des spectateurs 4 regarder ses diffćrents aspects. Quel- 
quefois, comme cela se passe dans les films de Robert J. Flaherty: Nanuk 
(1922), Moana (1925), Man of Aran (1934) ou dans celui de Jean Epstein 
Fimis terrae (1929), la composition se soumet aux principes du monde prć- 
sentć. Une autre fois, et c'est le cas de la crćation de John Grierson et de son 
ćcole, la rćalitć subit Iintćrpretation crćatrice. Chaque fois le spectateur 
est lić a la rćalitć, rćdecouverte et pourvue d'une valeur esthćtique. 

En parlant de la forme extróme du courant visuel, cest-a-dire des expć- 
riments avec cła musique visuelle» faite d' images du monde rćel, j”ai soulignć 
que ces films se situaient dćja A la limite de Part abstrait. Le troisietme courant 
du cinćma direct — le film photogónique — s'approche d'une autre varićtć 
du cinćma d'avant-garde: du film d' imagination. Suivant les diffórentes ćtapes 
de son dćveloppement et les approches des diffórents auteurs, la thćorie du 
film photogónique soulignait tantót laspect rćel, tantót aspect visuel, s'ap- 
prochant ainsi soit du courant soczał, soit du courant oisuel. Cependent elle 
se caractćrisait toujours par la corćlation de la problćmatique concernant la 
sphere de I'image et les rćflexions au sujet de la rćalitć. I *emploi des procć- 
dćs visuels propres du film avait toujours pour but de prćsenter le monde dans 
une forme nouvelle, plus belle et faire naitre sur Pócran la poćsie de la rćalitć. 
L'ćquilibre artistique de deux sphóres de la visualitć: iconique et rćelle a ćtć 
Pideal thćorique du film photogćnique, ce qui a ćtć soulignć par les partisans 
de la photogćnie: Delluc, Epstein, Dulac et d'autres. Jifi Voskovec, par exem- 
ple, dćfinissait la photogćnie comme «art d'harmoniser les principes con- 
stants de la photographie au sujet artistique du film» *. 

Jai dćja dit que le film photogćnique s'approche du cinóma d'imagination. 
Et ceci parce que, a Iintćrieur de la sphere rćelle s'introduit Facteur et avec 

 

s I. Voscovec, Fotogenie a suprarealita, „Disk 2”, printemps 1925, p. 15. 
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lui, la mise en scene. Ainsi, la fiction apparait a Fintćrieur du monde rćel. 
Elle constitue un facteur supplćmentaire (provenant de hors de Iimage) qui 
donne a la rćalitć une valeur esthćtique, grace a Iorganisation de la structure 
des ćvćnements et a la prć-stylisation. La sphere rćelle acquiert ainsi une 
partielle autonomie aussi bien artistique que sćmantique par rapport 4 la 
sphere iconique, dont. rćsulte le relichement du lien entre elles. Ce qui est, 
pourtant, plus important c'est que ce relichement fait que la sphóre iconique 
acquiert elle aussi, une certaine autonomie artistique. Une partie des ćlóments 
visuels qui la composent ne sont plus lićs onthologiquement aux ćlóments 
de la sphóre iconique crćeent par rapport 4 la rćalitć une certaine superstruc- 
ture esthćtique qui accomplit en móćme temps les fonctions sćmantiques. 
Elle constitue une forme d'expression objective directe et un commentaire, 
immanent du film, concćrnant la sphere rćelle. La superstructure esthótique 
et sćmantique ajoute une dimension symbolique au monde prćsentć dans le 
film. Ainsi elle va 4 la rencontre de I'ćnoncć symbolique de la mise en scene 
qui organise (de pair avec I image) la sphere rćelle; tandis que les crćateurs 
virtuels de la fiction et de Pimage donnent a cette rćalitć une forme nouvelle — 
poćtique. 

'Tous ces processus mentionnćs ne transforment pourtant pas la rćalitć 
au point de lui substituer I imaginaire. C'est Fótroite corćlation ontique entre 
la sphere iconique et la sphere rćelle qui est la condition sine qua non de 
Pexistence des processus substituant le róel a Fimaginaire. Cette condition 
n'a lieu que lorsque les procćdćs crćateurs sont appliqućs aux aspects de la 
realitć, et non a Fimage autonome. 

Le term d'aspect est employć ici au sens phćnomćnologique. Il dćsigne 
la facgon dont les objets rćels du monde eśtórieur se prósentent A notre con- 
naissance. ILu'aspect doit ćtre toujours un aspect de quelque chose, il ne peut 
pas ćtre «vide». ILorsque un aspect est affranchi de son objet, il devient un 
effet visuel, dćpourvu du rapport direct et naturel A la sphćre rćelle. Les pro- 
cćdćs crćateurs par rapport aux images (non aux aspects) donnent 4 la sphere 
visuelle Porganisation esthćtique, mais n'atteignent pas la sphere rćelle. Ils 
ne peuvent pas donc la transformer. 

Il n'est pas possible non plus de crćer une rćalitć nouvelle uniquement 
a Taide des procćdćs de la mise en scene. Il n'en rćsultera qu'une rćalitć pourvue 
d'une forme esthótique comme dans le film de Marcel L'Herbier Z 'Inhu- 
maine (1923). 

La rćalitć du film n'est transformće que lorsque la sphere rćelle est formće 
de la sort a priver le spectateur des-connaissances, acquises jusqu”4 prósent et 
a lui imposer un effort de la reconnaitre. Ceci se passe lorsque les objets et 
les ćvćnements sćparćs qui composent la sphóre rćelle du film sont privćs 
de leurs actuelles proprićtćs rćelles et pourvus, en revanche, d'autres qui 
transforment entierement leur essence. La condition supplćmentaire mais 
nćcessaire consiste 4 former la visibilitć, cest-a-dire les formes des aspect 
qui rendent la sphere iconique du film accessible. au spectateur. Autrement 
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dit, il faut la former sans rompre ses liens avec la sphóre rćelle — c'est-4-dire 
de fagon 4 ce que la transformation de la sphere iconique soit en móme temps 
celle de la rćalitć prćsentćs par image. Nous reviendrons 4 ce probleme lors 
de prćsenter le film d'imagination. 

Les films photogćniques, p. ex. La folie du docteur Tube (1915) d'Abel 
Gance, La souriante madame Beudet (1923) de Germaine Dulac, ou Coeur 
fidełe (1923) de Jean Epstein et Fart-divers (1923) de Claude Autant-Lara, 
atteignent la frontićre qui sćpare le film direct du film d'imagination, sans 
la franchir pourtant et gardent le contact direct avec la rćalitć. La mise en 
scene reste un facteur esthćtisant, et les transformations a lintćrieur de la 
sphere iconique ne concernent pas la sphere rćelle. La superstructure esthć- 
tico-sćmantique qui constitue une partie essentielle de la sphóre iconique 
rapproche le film photogenique au film visuel. Les ocuvres de nombreux 
artistes appartiennent A ces deux courants A la fois. Bien des crćateurs soulign- 
aient dans leurs ćnoncćs thćoriques lIimportance de la sphóćre de Iimage. 
Vitćózslav Nezval ćcrivait par exemple que la photogćnie cest «le drame 
des rćlations entre les formes et les mouvements des ombres et des lumićres» 7. 
Karel Teige affirmait que d'essence de la photogónie consiste dans Iaccord 
de tous les ćlóments optiques du film». 

'Tous les trois courants du cinćma direct: visuel, social et photogćnique 
se caractćrisent par la rćfórence directe 4 la rćalitć. Le premier en dćcouvre 
la beautć visuelle. Le deuxieme ćveille Fćmotion et Fintórćt a force de dćcouv- 
rir ses dimensions jusqu'a prćsent inconnues, ou en prćsentant les aspects 
esthćtiques des ćvćnements qui ont eu lieu. Le troisietme enfin organise et 
embellit la rćalitć a Paide de la mise en scene et des procćdćs visuels, en ajou- 
tant le commentaire esthćtico-sćmantique. 

'Tous ces courants font que les phćnomene ordinaitement inapercus ha- 
tivement omis, deviennent capables d'ćveiller les ćmotions profondes et re- 
naissantes *. 

LE FILM ABSTRAIT 

Le second genre du film d'avant-garde doit sa naissance au rejest du prin- 
cipe exigeant la prćsence du lien entre le film et la rćalitć. Le film abstrait 
est la consćquence de la rupture des liens entre I'ćcran et la vie rćelle. L' image 

%'V. Nezval, Fotogenie, „„Cesky filmov$ svćt”, 1925, citć d'apres: idem, Manifesty, eseje 
a kritickć projevy z poetismu, Praha 1967, p. 54. 

8 V. Hradska, Ciska avangnrda a film, Praha 1976, p. 43. 
_ * Nous employons ici le terme de «cinćma direct» au sens plus large. Mais, on peut entendre 

par «cinćma direct» seulement le courant social. Les deux autres: visuels et photogćnique ne seraient 
alors que des phćnomenes situćs 4 la charnićre, respectivement: du film direct et du film 
abstrait, du film direct et du film d'imagination. 
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dynamique n'est plus ici, comme cela se passe dans le film direct, une suite 
d'aspects objectifs. Elle constitue une forme purement visuelle, dćpourvue 
dobjet et autotćlique. Elle ne renvoie pas a la rćalitć, mais attire Fattention 
du spectateur sur elle-móćme. La visibilitć dans le film abstrait n'embrasse 
qu'une seule sphere — celle de Iimage. C'est elle qui constitue Pobjet unique 
des procćdćs crćateurs, et la source unique des ćmotions artistiques. 

La gćnćse du film abstrait est triple. D'abord elle est liće a Fćvolution 
du curant visuel du cinćma direct. J'ai dćja dit que dans certaines oeuvres 
appartenant a ce courant, la sphere iconique domine a ce point celle de la 
rćalitć, quelle saffranchit des liens les unissaient et devient autonome. Les 
objets rćels arrachćs aux contextes naturels, cadrćs et illuminćs de sorte A les 
rendre irrćels, se transforment en compositions abstraites et rhytmiques. 
Les films tels que Le Ballet mócanique (1924) de Ferdinand Lćger, Cinq mi- 
nutes du cinema pur (1925—26) d'Henri Chomette, Emak Bakia (1927) de 
Man Ray, Disque 1927 de Germaine Dulac ou Lights Rhytms d'Oswel Bla- 
kestone et Francis Bruguićre sont considćrćs comme I abstraction filmće 
ou comme proches d'elle. 

La deuxieme source du film abstrait ce sont les transformations de la 
peinture moderne, dont de nombreux crćateurs se próoccupaient surtout du 
phćnomene du mouvement qui constituait pour eux le probleme artistique 
principal. Ils essayaient, de diffórentes facons, rendre dynamique la surface 
de Timage. Le film s'est avćrć le moyen le plus efficace pour atteindre ce but. 
Symphonie diagonale (1923) de Viking Eggeling, les films de Hans Richter: 
Rythmus 21, 23, 25 (1921—25), de meme qu'une sćrie rćalisće dans les annćes 
vingt: Opus I—V de Walter Ruttmann et Etudes I—1/I (1921—32) d' Oskar 
Fischinger, tćmoigne de Finfluence importante que les processus mentionnćes 
ont exercć sur la crćation du cinćma abstrait. 

Le film a apparu au moment ou les arts plastiques s'affranchissaient de 
la littórature. Ainsi, Ihistoire du dćveloppement des formes artistiques a mont- 
rć au cinćma lune des directions de son ćvolution. Celle qui a amenć le film 
a rejester ce qui a tant charmć ses premiers spectateurs — la possibilitć de 
reproduire les aspects du monde. Lorsque le film en tant que le phónomene 
visuel s'ćtait trouvć au centre d'intćret des peintres, il a suivi les acquis de 
Pavant-garde qui lont menć vers art abstrait. 

La troisieme source du film abstrait ce sont les transformations de la 
musique a partir du dćbut du XXe siecle. J'entends par la la tendence 4 la 
visualisations; parmi les moyens employćs afin de produire un effet visuel, 
Pun des plus importants ćtait <Pinstrument lumineux» — le mócanism qui 
jettait sur Fćcran (le plafon de la sallc etc.) lcs lumićres colorćes dont les ar- 
rangements s'accordaient aux structures sonores. Les premiers films abstraits 
I Arcobaleno (1913) et La Danza (1913) de Bruno Corra et d Arnaldo Ginna 
sont ła consćquence des experiments antórieurs avec d' instrument lumineux». 

, q<1 e JIAYNÓTI ca . > PYT mnila £ = 
ja > A Poccasion de TFexpćriment de Leopold Survage, Guillaume Apolli 
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naire '* indiquait aussi d'auters sources de l'abstrait dans le film: prćsen- 
tations de feux artificiels, fontaines, signaux lumineux. Je ne serais pourtant pas 
enclin A considórer ces phćnomenes comme les sources directes (c'est-a-dire 
les cause d'existance) du film abstrait. L'analyse des circonstances dans les- 
quelles ce type du film a paru fait admettre trois dćterminants indiqućs 
ci-dessus. Quant aux phóćnomenes signalćs par Apollinaire, je les considere 
comme les sources de lattitude receptive a laquelle le film abstrait fait appel: 
le gońt des phćnomenes visuels asćmantiques qui durent et se dćveloppent 
dans le temps. 

Ce n'est pas aux feux d'artifices que recourraient les crćateurs du cinema 
abstrait en cherchant pour lui des modeles structuraux. Apres avoir rejetć 
aussi bien les motivations constructives offertes par la littćrature (l'affabu- 
lation, la structure dramatique) que les possibilitćs fournies par Iemploi 
des aspects objectifs, lorsqu'ils se sont appercus de la succession rythmique 
des formes asćmantiques visuelles dans Iabstraction filmće, cest dans la 
musique qu'ils ont trouvć Iinspiration et les principes de la crćation. La 
musique a ćtć pour le film abstrait non seulement une source, mais aussi 
un lógislateur artistique, aussi bien lorsque cełui-lA ćmergeait des recherches 
dans la domaine de la musique que de la visualitć du film ou des expćriments 
plastiques. Les crćateurs du cinćma abstrait crćaient les ćquivalents pictu- 
raux de la structure musicale gćnćralement admise ou bien, ce qui arrivait 
plus souvent, s'emparaient des oeuvres musicales concretes pour en construire 
les ćquivalents visuels. Ces films ont ćtć prósentćs au public en móme temps 
que les compositions sonores qui en ont ćtć la base. 

La structure du film abstrait ćtant formće par la musique ", celui-la 
devenait une construction homologue des formes typiques pour celle-ci. 
Il peut-ćtre dćfini comme un arrangement d'ćlóments plastiques en themes 
plus ou moins dćvćloppćs. Le dćveloppement (Pótendue temporelle) du 
film rćside dans la succesion de ces thćmes, en leurs rćapparitions et trans- 
formations, en culminations et dócharges des tentions, accompagnćes de 
Peffort de garder les mćmes constantes temporelles. Le spectateur apergoit 
un tel film non seulement comme durant dans le temps mais aussi comme 
continuel. Les formes visuelles apparaissant dans les phases successives du 
film renvoyent 4 celles qui ont apparu dans les phases antćrieures, en faisant 
ainsi s'attendre aux solutions futures, et anticiper les fragments qui n'ćtaient 
pas encore prósentćs. Le film abstrait stimule chez un spectateur les procćs 
de la retention et de la pro-tention qui sont la condition de la concrćtisation 
correcte de sa forme changenante dans le temps. 

10 Dans „,Les Soirćcs de Paris” du 15 VII 1914. 
u_ Karel Teige a aussi postulć des expćriments inverses: transposition des structures lumineuscs 

en structures sonores ; les images doivent faire naitre de diffćrents tons, de sorte que la composition 
visuelle gćómćtriques rćponde 4 la composition musicale. Le rćsultat de tels procćdćs a ćtć de- 
signć par Teige comme «la poćsie totale», voir: idem. Optofonetike, „Pasmo 2”, 1925, 6, p. 3. 
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La continuitć visuelle, facilement perceptible dans la płupart des films 
abstraits rćalisćs a Ióćpoque de la Grande Avant-Garde rćsulte de ce que 
leurs crćateurs «peignaienv les oeuvres appartenant A la musique tonale 
(p. ex. les compositions de Brahms, Mozart, Beethoven, Chopin etc.). Les 
tansformations futures du film abstrait menaient vers la rćalisation des oeu- 
vres lićes plutót A la conception de la «forme momentannće» de Karl Heinz 
Stockhausen. Ces oeuvres constituaient les suites d'ćvćnements visuels auto- 
nomes, les sćries de amoments picturaux» passagers. 

LE FILM D'IMAGINATION 

Le troisieme courant du film d'avant-garde, nć a Ićpoque classique, 
c'est le film d'imagination, mentionnć dćja lors de la prćsentation du film 
photogćnique. La visibilitć y formće embrasse trois spheres: celle de image, 
celle du rćel et celle de Fimaginaire. Cette dernićre se crće a la suite des trans- 
formations que subissent les aspects du rćel, les ćlóćments qui les composent 
et les rćlations entre eux. Les objets acquierent des proprićtós nouvelles qui 
jusqu'a prćsent leur ćtaient ćtrangóres. Le dćroulement d'ćvćnements auquel 
ces objets participent devient inattendu et frappant. De nouvelles relations 
spatiales et temporelles se crćent. Les rapports de cause 4 PFeffet sont troublćs. 

L'imaginaire cróć ainsi par le film se caractórise avant tout par son rapport 
ćtroit au rćel. C'est avant tout la communautć de la substance qui les lie. 
Le monde imaginć semble constituer le revers de la rćalitć, sa vraie dimension, 
profondóment cachće, et próte Aa s'actualiser. Ce monde ne peut prendre 
naissance qu'en tant que rćsultat des transformations du rćel dont il consti- 
tuera la forme nouvelle. Et puisque la transformation peut-ćtre graduće 
a Pintćrieur de la visibilitć du film d' imagination, le rćel coexiste avec Iima- 
ginaire. Le spectateur transcendant le rćel vers Iimaginaire est donc situć 
entre deux sphćres et la rćalitć du film est saisie dans sa continuelle muta- 
tion. 

En parlant du film photogćnique j”ai soulignć que le rapport ćtroit entre 
la sphere iconique et la sphere rćelle est une condition nócessaire (mais 
insuffisante) pour crćer limaginaire. Prenant en considćration le rapport 
du rćel a I imaginaire, indiquć ci-dessus, nous pouvons affirmer maintenant 
que toutes les trois spheres de la visibilitć caractćristique du film d'imagina- 
tion sont intimmement lićes entre elles. ILLes transformations de Iimage 
influencent aussi deux autres spheres. 

Le cinćma d'imagination embrasse deux courants. Tous les deux mettent 
en relief la mise en scene et Facteur, mais Iimaginaire est diffórent dans chacun 
d'eux. 

Le premier courant c'est le film d'expression dćformatrice. Les caracte- 
res principaux de Iimaginaire qu'il crće c'est la subjectivitć et I ćmotivitć. 
Ces deux caractćres contribuent au caractere grotesque de la rćalitć du film. 
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Le monde grotesque c'est le monde qui est devenu ćtranger (Wolfgang 
Kayser), qui a dćvoilć la faillibilitć de notre orientation en lui. Les sphóres 
considórćes jusqu'a prósent comme sćparćes, se mćlent les unes aux autres, 
Pćquilibre des phćnomenes est troublće, tandis que les proportions «natu- 
relles» et lordre chronologique sont dćtruits. Les catćgories d'identitć, de 
similitude et de particularitć ne sont plus utiles a Pindividu qui cherche 
4 dócuvrir le sens de la rćalitć. Le mond alićnć rend la comprehension im- 
possible et provoquant, en revanche, le sentiment d'absurditć. I 'expórience 
de transcendance prócede lacte de crćation ou la sensation du grotesque. 
Certe expórience est individuelle; elle admet que le sujet prenne conscience 
qu'il est unique, mais en móćme temps solitaire et ćtranger au monde. D'ou, 
mentionće dćja, la subjectivitć de la structure de Iimaginaire. L'opposition 
entre Pindividu (le sujet) et le monde, leur ćtrangetć rćciproque et la manque 
d'homologie '*, constituent d'autres expćriences qui favorisent la crćation 
ou la sensation du grotesque. Dans le film d'expression dóćformatrice ce con- 
traste a, avant tout, le caractere psychologique; c'est la prise de conscience de 
Phostilitć du monde et la sensation de Iangoisse. Voila la source du deuxićme 
trait de Pimaginaire dans le film d'expression dćformatrice. 

L'incertitude, Ićgarement, la peur, lhorreur, Veffroi sont de fondamen- 
tales catćgories ćmotionnelles lićes 4 ce courant du cinćma d'imagination. 
Ce sont elles qui dćterminent le caractóćre ćmotionnel du rćel dans le film. 
Elles sont une rćaction a Fapparition soudaine, dans le monde bien connu, 
des phćnomenes dont les sources, les significations et les buts, ne peuvent 
pas ćtre dócćlćs, ou bien une rćaction a la transformation inattendue des 
ćlćments dćja apprivoisćs, de la vie quotidienne. Les actions des hćros, obs- 
cures, venant de la subconscience, comme par exemple dans Schatten (1923) 
d'Arthur Robison, les ćruptions des forces qu'ils libćrent sans qu'ils le sa- 
chent, transforment la rćalitć en cauchemar. La trahison, les passions vio- 
lentes et destructrices, le meurtre, le sadisme et la tyrannie sont carractćris- 
tiques des rćlations entre les personnages du film, la dćmence et le suicide 
dćvoilent le chaos intćrieur et la solitude de chacun d'eux. Les films tels 
que Hintertreppe (1921) de Leopold Jessner, Dr Mabuse, der Spieler (1922) 
de Fritz Lang, Vanina (1922) d' Arthur von Gerlach, Die Strasse (1923) 
de Karl Grune ou Das Wachsfigurenkabinett (1924) de Paul Leni prósentent 
les traits indiqućs ci-dessus, ćvoquant ainsi la dimension cachće et ćpouvan- 
table du monde. 

Les ćvćnements dócrits ci-dessus ne sont ni les seuls ni dócisifs a crćer 
Taspect grotesque de limaginaire dans le film d'expression dćformatrice. 
Ce sont les moyens picturaux qui jouent ici le róle principal. La photographie 
dćforme les aspects et donne aux personnes et aux objets Fexpression mystć- 
rieuse et menacante. Le jeu des ombres et des lumieres, crćant le caractóre 

1 Comp. P. Marciszuk, Groteska i absurd (estetyczny i światopoglądowy aspekt groteski), 
II partie, „Przegląd Humanistyczny”, 1983, 4. 
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du film, a une grande importance. L'expression de l image est cróće aussi par 
les arrangements et les raccourcis, changeants et surpresants, de la perspective; 
quelquefois, comme dans Der letzte Mann (1924) de Friedrich Wilhelm 
Murnau ou Varićtć (1925) d'Ewald Andrć Dupont, par les mouvements 
de la camera. Dans Nosferatu (1922) de Murnau on profite largement des 
possibilitós du montage et de la technique de trick (p. ex. Paccouplement 
des photographies positives et nćgatives, le mouvement aocćlćrć etc.). 

L'acteur dans le film d'expression dćformatrice rejette les moyens qui 
lui assuraient jusqu'a prćsent le contact avec le spectateur et crće un style 
nouveau, tout A fait diffóćrent des attitudes courantes et naturelles. Son jeu 
se caractćrise par la violence, le paroxisme et PFextase. Chaque gest est isolć, 
ils se suivent sans qu'il y ait un passage entre eux. Ils sont mis en relief jus- 
qua la caricature, souvent aussi stylisće. L'acteur joue avec une partie du 
corps choisie en lui donnant ainsi Pexpression saillante. D'autres parties 
restent estompćes. 

Les dćcors ont un aspect subjectif. Ils participent aux efforts des person- 
nages dont ils partagent les ćtats ćmotionnels. L'expression des ćlćments 
de la scćnographie est obtenue avant tout a Faide de Pillumination et de la 
maniere de photographie. Le film de Robert Wienne Das Kabinett des Dr. 
Caligari (1919) dans lequel les dćcorations (et meme les ombres et les lu- 
mieres) ont ćtć peintes s'*ćcarte de ce type du film. Il en est de mćme avec 
le film de Karl Heinz Martin (scćnographie de Robert Neppach) Von Mor- 
gens bis Mitternacht (1920). 

Les analogies de la construction rattachent le jeu des acteurs aux dćcors. 
Les deux facteurs sont accordćs de la sort que par exemple aux lignes obliques 
des immeubles correspondent les positions obliques de Pacteur et ses gestes 
violents. 

Dans les films d'expression dćformatrice apparait souvent, caractćris- 
tique de !imagination grotesque, le theme du mćlange de Pćlćment organique 
a Pólćment mćcanique. II est lić aussi au jeu de Pacteur. Les hommes manne- 
quins, automates, marionettes, les visages figćs en masques, ou les masques 
au lieu des visages — tels sont les rćsultats de ce mćlange. On les retrouve 
entre autres dans Metropolis (1927) de Lang, Alraune (1928) d' Henri Galeen 
et dans, mentionnćs dćja, Das Kabinett des Dr. Caligari et Nosferatu. 

'Tous les facteurs qui cróent la visibilitć caractćristique du film d'expres- 
sion dóformatrice: les moyens picturaux, Porganisation des ćvćnements, 
Pacteur et les dćcors, donnent a cette visibilitć une forme cohćrente et homo- 
gene, tandis que Papparition du monde imaginć donne au tout le caractóre 
grotesque. La tendance au grotesque menait a Iexpćriment au niveau de la 
construction du film; tandis que, au niveau de ideologie, le grotesque dć- 
voilait la dćcomposition de l'ordre du monde, les dangers de la civilisation 
technique dćveloppće de manićre expansive et le danger de la catastrophe 
totale. Elle exprimait ainsi la rćvolte contre les limitations de Pindividu; 
la rćclamation de la libertć et Iexorcisation du Mal. 
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Si le film d'expression dćformatrice crće un monde qui ćveille I'effroi 
et Ihorreur, en revanche, le deuxićme courant du cinćma d'imagination — 
le film onirique — suscite chez le spectateur la sensation du merveilleux. 
La sphere de Iimaginaire dans ce film est crćće A Dimage du rćve. Pas du 
cauchemar qui caractćrisait le film d'expression dćformatrice, mais de la 
vision du monde de libertć absolue, du monde ou les frontićres sont abolies 
et les oppositions supprimćes. 

L'image est un ćlćment fondamental, commun au film et rćve. Cependant 
pour crćer le film onirique il fallait y ajouter d'autres constitutifs du reve. 
La structure du róve a ćtć dćcrite par Freud. Dans les annćes 20e ses opinions 
ont influencć les surrćalistes '* qui, a cette ćpoque ćlaboraient la conception 
du film onirique. Dans les ćnoncćs thćoriques et critiques au sujet de Part 
de Fimage mouvementćes, dans les chroni ques et les «films racontćs», dans les 
scónarios, et surtout dans leur varićtć particulićre: «scćnarios intournables» 
les crćateurs surrćalistes concrćtisaient la vision du cinćma capable d'ćvo- 
quer les impressions analogues aux rćves *. Au dire des nombreux auteurs, 
le premier film onirique La Coqudille et le Clergyman (1927) a ćtć crćć A la 
base du scćnario d'Antonin Artaud. Tournće, un peu plus tard, L'Etoile 
de mer (1929) de Man Ray doit sa naissance au poćme de Robert Desnos. 
Ces deux crćateurs, Artaud et Desnos, tout comme Philippe Soupault, ont 
souvent traitć dans leurs ćnoncćs mćtaartistiques la problćmatique du film. 
En gćnćral ils considćraient le film comme un phćnomene comparable, dans 
sa structure (et dans ses fonctions) au róve. Tandis que l'oeuvre commune 
de Luis Buńuel et Salvadore Dali Un Chien Andalou a une gónćse purement 
onirique: le film nait de la confrontation de deux visions nocturnes ". 

Les rapports et les analogies entre la vision nocturne et le film onirique 
invitent a dócrire les structures de celui-ci a IFaide des catćgories proposćes 
par Iauteur de L'Introduction a la Psychanalise, pour expliquer les mćca- 
nismes formants la structure du rćve; telle approche situe les róflexions con- 
cernant le film onirique dans son propre contexte historique et mćthodologi- 
que et lui donne un caractćre concret. 

Fondamentale pour la conception de Freud, la diffćrenciation entre le 
contenu manifeste du róve et les pensćes oniriques cachćes s'accorde parfai- 
tement 4 la conviction, gćnćralement partagće par les spócialistes des films 
appartenant au courant onirique, que de vraies significations de ces films se 

is Les opinions de Freud ont ćtć considćrablement modifićes par les surrćalistes, mais Iidće 
du crćateur de la psychanalyse au sujet de 'importance des rćves pour le fonctionnement normal 
du psychisme ainsi que la conception de leur structure, se sont trouvćs au centre du programme des 
surrćalistes: comp. S. Alexandrian, Le surrćalisme et le rćve, Paris 1974. 

1 Voir G. Szymczyk-Kluszczyńska, R. W. Kluszczyński, Poeme cinómatographique. 
Analyse d'un type des relations entre la littćrature et le cinćma, „Zagadnienia Rodzajów Literackich”, 
1984, XXVII, 2. 

s ph. Soupault, Cinćma, „Les Cahiers du Mois”, 1925, 16—17, p. 179. 
16 Voir, L. Buńuel, Mon dernier soupir, Paris 1982. 
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trouvent au-dćla de la sphere des images directement prósentćes. Pour dć- 
couvrir ces significations il faut, comme dans le cas de la vision onirique, 
soumettre le film a Pinterprćtation. 

L'interprótation du rćve, c'est-a-dire comme Ićcrivait Freud, Pactivitć 
effectuće par le psychanaliste, est une interprćtation des symboles parus 
dans le rćve. C'est aussi le point de convergence entre I'activitć de celui qui 
cherche A dćcouvrir la signification voilće du rćve et lexegćse du film oni- 
rique. Et ceci parce que, comme le prouvent les essais d'interprćtation du 
Chien Andałou et de La Coqutlle et le Clergyman, les sens profonds du film 
onirique ont, eux aussi, un caractere symbolique *. La varićtć des mćthodes 
employćes a dćchiffrer la symbolique du film correspond 4 la situation com- 
pliquće de la psychonalise contemporaine devenue le lieu de confrontation 
de diffórents programmes (Freud, Alfred Adler, Carl Gustav Jung, Karen 
Horney, Wilhelm Stekel, Erich Fromm etc.). 

Cependent, les analogies les plus intóressantes existent entre les mćca- 
nismes ćlaborant la vision onirique (le travail des rćves — comme dćsigne 
ce processus Freud) et les principes qui organisent la sphere de Iimaginaire 
du film onirique. Le monde du film onirique, comme j'ai dćją ćcrit lors de la 
caractćristique gćnćrałe du film d'imagination, joint le rćel a Fimaginaire. 
Mais, si dans le film d'expression dćformatrice, qui prćsente le móme carac- 
tćre, Iimaginaire constitue en quelque sorte le revers du monde rćel, son 
complćment menacgant et inattendu, dans le film onirique Fimaginaire se 
manifeste 4 travers la nouvelle organisation de la substance du rćel. Dans 
le film onirique, le rćel est soumis aux transformations analogues 4 celles 
que subissent les pensćes oniriques cachćes avant de devenir le contenu 
manifeste de la vision. 

Les traits les plus importants du monde onirique crćć ainsi dans le film, 
sont suivantes: 

1. L'Ephćmóritć ontique; les ćlements qui le composent apparaissent 
et disparaissent sans raison. ćvidente. 

2. La fluiditć et la muabilitć de Iidentitć (resp. particularitć) de chaque 
ćlóment; ils changent et se transforment les uns en autres; crćant des ensem- 
bles hćtćrogenes et meme hybrides. 

3. La suspension de la loi de causalitć et des loi tćlćologiques dans le 
dćveloppement des situations et des ćvćnements. 

4. L'affaiblissement des lois, rapports et motivations logiques (je pense 
a la logique aristotćlicienne), on leur substitue les motivations associatives, 
les rapports fondćs sur Ianalogie, Fopposition ou la contiguitć. 

1 F. de la Breteque, ,„,A I'echelle animale”. Notes pour un Bestiaire dans le cinóma des surrć- 
alistes. [dans:] Le cinćma des surrćalistes, coordonnć par A. Mitjaville et G. Roquefort, Paris 1980; 
L. Williams, Figures of Desire: A theory and analysis of surrealist film, Illinois 1981; R. Abel, 
French cinema : the first wave 1915-1929, Princeton 1984; comp. aussi G. Szymczyk-Kluszczyń- 
ska, Koncepcja skina alchemicznego» Antonina Artauda [sous presse]. 



Les genres du film classique d'avant-garde 17 
 

5. La perturbation des rapports temporels et spaciaux, et Paffaiblisse- 
ment de leur expressivitć; la crćation de la structure temporelle et spaciale 
qui se caractćrise par la mutation des formes et des relations internes. 

6. L'attribution au monde du film du caractere d'un tout cohćrent górć 
par la logique du paradoxe, d'un tout fondć sur la libertć de Iimagination. 

7. La crćation des significations ćnigmatiques aux multiples dimensions, 
qui pćnetrent dans les niveaux profonds du psychisme et actualisent les mo- 
deles mythiques et les archetypes *$. 

'Tous ces traits auxquels s'ajoutent les caractere pictural et symbolique, 
font d'un film un phćnomene analogue a la vision onirique. Celle-ci devient 
a son tour un modćle qui motive le choix et la fagon d'arranger les ćlćments 
du monde crćć par l' union de la sphere du rćel et celle de I"imaginaire dans 
le film onirique. 

En parlant de la structure des rćves, Freud affirmait qu'ils peuvent ćtre 
compliqućs, incomprehensibles et móćme absurdes; les donnćes qu'ils con- 
tiennent peuvent sopposer A toute notre connaissance et rćalitć. Une telle 
vision onirique accomplit la fonction du modele pour le film onirique. Sa 
forme rćsulte de trois mćcanismes que Freud (et d'autres auteurs qui lont 
suivi) appelle: ćpaississement, transposition et lćlaboration du nouveau. 

L'ćpaississement consiste A omettre certains fragments du contenu voilć 
(Fellipse) et a rassembler ses: ćlóments hćtćrogenes ou bien leurs fragments 
pour crćer ainsi les phćnomenes nouveaux, souvent paradoxals (personnages, 
objets, lieux etc.). 

La transposition a lieu lorsque le composant cachć (appartenant au con- 
tenu cachć du róćve) est rempłacć d'une fagon allusive par Fimaginaire ćtran- 
ger et lorsque les accents ne sont plus mis sur les ćlóćments importants, mais 
sur les dćtails accessoires et distants, ce qui fair que, comme le dit Freud, 
le róve semble plus focalisć et bizzare. L/allusion dont la transposition se 
sert, se situe aussi loin que possible de Ićlćment qu'elle remplace; elle de- 
vient donc incomprehensible. Si la transposition est rćussie, il ne reste aucune 
trace du chemin qui mene de Iallusion 4 Fimaginaire. 

De Póćpaississement et de la transposition rćsulte un phćnomene fragmen- 
taire, incohćrent, discontinu et contradictoire intćrieurement quil faut 
maintenant ćlaborer de nouveau. En consćquent les lacunes sont remplies, 
les contradictions mises en accord, et le tout forme une suite d'images con- 
stituant en quelque sorte un rócit cohćrent, soumis, bien sr, a la logique 
du paradoxe. 

Lorsque fon compare le dćroulement et les rćsultats des róves 4 la carac- 
tćristique du film onirique prósentće ci-dessus, on voit tout de suite une ana- 
logie ćvidente. L'ćphćmćritć ontique et la fluiditć de l identitć des composants 
du monde de film, les troubles temporels et spaciaux, la suspension des rap- 
ports de cause A effet et mise en question des liens, des lois et des motivations 
 

18 Comp. A. Okopień-Sławińska, Sny i poetyka, „„Teksty”, 1973, 2. 

Zagadnienia Rodzajów Literackich — 2 
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logiques rćsultent de Ićpaississement et de la transformation de la matiere 
primaire. La cohćrence paradoxale rćsulte de Pćlaboration secondaire, tandis 
que les sens du film, profonds, ćnigmatiques, aux plusieurs dimensions, 
procedent de Tactivitć commune de ces trois mćcanismes. 

La convergeance de la structure du róve avec celle du film onirique mise 
en relief par la suite de cette comparaison m'autorise 4 considćrer les princi- 
pes d'ćpaississement, de transposition et d'ćlaboration secondaire comme les 
procćdćs qui organisent le monde du film propre 4 ce courant du film d'ima- 
gination. 

Le rapport ćtroit entre le film onirique et le róve renforce le caractere 
imaginaire de celui-la, ce qui fait disparaitre I opposition entre le rćel et Fima- 
ginaire. A Pócran apparait la vision du monde dans lequel «la vie et la morte, 
le rćel et Fimaginaire, le passć et le future, le communicable et Fincommu- 
nicable, le haut et le bas cessent dćtre percus contradicroirement *. 
Bref, la vision de la surrćalitć se prćsent dans la quasi-perception du filme. 

Cette constatation de doit pourtant pas mener a Pidentification du filme 
onirique au film surrćaliste. La surrćalitć est la fin supreme et le point de 
rópóre principal des activitós des surrćalistes. Pourtant leur stratćgie n'exclut 
pas les manifestations provocatrices, agressives et destructives par rapport 
4a la rćalitć rejetće. La surrćaliste idće du cinćma unit le film onirique aux 
ćlóments du film de destruction qui est une des varićtćs du cinćma militant. 
C'est de cette liaison qu'est nć le deuxieme film de Buńuel, et de Dali — 
L'Age d'Or (1930). 

Le modele du film d' imagination crćć par les artistes de la Grande Avant- 
-Garde a jouć un róle important non seulement dans I'histoire du cinćma 
d'avant-garde. Il a influencć aussi la film artistique cróć en dehors de I'avant- 
-garde. Cependent, les liens primaires, les plus ćtroits lient le cinóma d'ima- 
gination 4 Pactivitić de ceux qui Pont cróćć — des artistes de I'avant-garde 
qui dans leur art dćpassaient les limites du monde rćel. 

LE FILM MILITANT 

J'appelle /e film militant * le quatrieme genre du cinćma d'avant-garde 
nć a Ióćpoque classique. Cette dćnomination souligne et met en relief les 
caracttres fondamentaux de ce film et avant tout son but principal: agir 
directement sur le spectateur pour transformer sa mentalitć, son affectivitć, 
son intellect; agir pour mettre en question Pordre social et pousser le specta- 
teur A la rćvolte. L'esprit de rćvolte qui constitue le point essentiel du prog- 

19 Ą, Breton, Second Manifeste, 1930, p. 10. 
20 Comp. G. Hennebelle, R. Bassan, Les deux avant-gardes, „CinćmAction”, 1980, 

11;B. Ruby Rich, Ch. Kleinhaus, Ze cinóma d'avant-garde et ses rapports avec le cinćma militant, 
„CinćmAction”, 1980, 11. 
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ramme de Iavant-garde se retrouve aussi (plus ou moins) a la base d'autres 
types du cinćma d'avant-garde, par exemple du film d'imagination. Pour- 
tant ce n'est que dans le film militant que tous les procćdćs sont subordonnćs 
directement au but assignć — la transformation de la conscience sociale. 

La visibilitć formće dans le film militant se compose de deux spheres: 
celle de Fimage et celle de la rćalitć. Mais au contraire du film direct dont 
la structure est analogue, la sphere rćelle subit ici une forte dćcomposition 
dont le caractóre, la portće et la fonction sont diffćrents dans chacun de deux 
courants du film militant. 

Le premier c'est la destructivitć cinćmatographique. Pour Tanalyser 
il faut revenir au probleme du grotesque. Suivant I'exemple d'Arthur Clay- 
borough *! je distingue le grotesque «purv et le grotesque «appliquó. Le gro- 
tesque «pur», on le rencontre dans le film d'expression dćformatrice et on 
en a dćja parlć a Poccasion de Fanalyse de ce courant du film d'imagination. 
Le grotesque «appliquć» consiste a employer les procćdćs caractóristiques 
de Iart grotesque dans les buts qui ne sont pas eux-mómes «grotesques» 
et qui n'aboutissent pas 4 la constitution du «monde soudain alićnć. 

C'est le grotesque «appliquć » qui fournit les modćles structuraux au film 
de destruction. Son effet de lincohćrence, de Pinsolite rósulte du bris de 
la structure cohćrente du monde ec de Funion des ćlómen:s ćloignćs, hćtć- 
rologues. Le tout cróć ainsi ne constitue pas la rćalitć nouvelle (comme cela 
se passe dans le film d' imagination), mais la caricature de la rćalitć. Plaisenterie, 
ironie, persiflage, iconoclasme et blaspheme caractćrisent les structures et 
les significations de la destructivitć du film et en font le moyen important de 
la stratćgie du scandale propre a I'avant-garde. 

Les modćles et les programmes de cette attitude ont ćtć formulćs avant 
tout par les futuristes (p. ex. le manifeste Le Music-Hall et Manifeste de la 
cinćmatographie futuriste) et par les dadaistes. Dans la Russie sovićtique, on 
les retrouve dans les dćclarations d'excentrisme (Grigorij Kozincev, Leonid 
Trauberg, Grigorij Kryżycki, Siergiej Jutkiević) dont Viktor Śkłovski 
ćcrivait qu'" cil consistait dans le choix des moments impressionnants et dans 
leur union ćchappant a PFautomatisme» *, et dans le manifeste de Siergiej 
Eisenstein Montage d'attractions. Toutes les proclamations et les activitćs 
crćatrices qui en rćsultaient, mćme elles ne concernaient pas directement les 
film, ont exercć une influence considćrable sur son dóćveloppement contri- 
buant 4 la naissance du film de destruction: cles images en libertć». 

Les oeuvres appartenant A ce courant se caractćrisent par la construction 
relachće, ćpisodique et par Fouverture de la forme. Aucunes restrictions ne 
limitent ni le choix du matćriel, ni son ćlaboration; les images-tricks opti- 
ques se joignent aux scenes ćlaborćes par les acteurs, les photos nćgatives 

1 A. Clayborough, 7ke Grotesque in English Literature,Oxford 1965. 
32 W. Szkłowski (introduction 4) W. Niedobrowo, Feks. Grigorij Kozincew, Leonid 

Trauberg, Moskwa-Leningrad 1928, p. 5—6. 



 

20 Ryszard W. Kluszczyński 

aux positives. Il s'agit de produire chez un spectateur limpression aussi 
forte que possible. Le film peut ćtre la libre juxtaposition des fragments 
entre lesquels les liens n'ćtaient que tres faibles, ou bien totalement distants; 
comme par exemple I'Entracte (1924) de Renć Clair d'apres le scćnario 
de Francis Picabia. Il peut constituer ainsi un cadre thćmatique rempli par 
une mosaique (le collage) de diffćrents ćpisodes*%. Telle est la structure de 
certains films de Feks— de Kozincev et Trauberg, par exemple Pochośdienija 
Oktiabriny (1924) et Miśki protio Judenića (1925), et aussi Sachmatnaja 
goriaćka (1925) de Vsievołod Pudovkin. Il peut aussi constituer un discours 
thćmatique qui se sert des procćdćs du grotesque, comme le film Stacka 
(1924) d'Eisenstein. Cependant, ce dernier, par sa construction plus distincte 
se situe dćja a la limite du deuxieme courant du cinćma militant: du film 
intellectuel-constructif *. 

Si les films appartenants au premier courant se caractćrisaient par la 
tendance a la dćcomposition aussi bien de la structure artistique que de la 
reprćsentation courante de la rćalitć, par contre le cinćma intellectuel-con- 
structif se distingue par la cohćrence intćrieure (organique), le rationnalisme 
structurel et le fonctionnalisme. Le film intellectuel-constructif doit ses pro- 
prićtós a ce que sa naissance a ćtć influencće par lidćologie du constructi- 
visme. Les crćateurs de cette conception: LLev Kuleśov, Vsievołod Pudovkin 
et avant tout Siergiej Eisenstein * ćtaient d'opinion que la pellicule cinć- 
matographique, si elle enregistre les faits authentiques ou mis-en-scene, 
n'est que le matóriel, pour la future oeuvre cinćmatographique. Ils affirmaient 
aussi que l'organisation de ce matćriel devait ćtre soumise aux principes 
qui en feront le moyen d'agir, aussi directement que possible, sur la conscience 
du spectateur. Les procćdćs que I'on proposait pour atteindre ce but, p. ex. 
thćorie de la structure pathótique ćlaborće par Eisenstein, devaient dćtruire 
Pćquilibre psychique du spectateur pour aboutir a un ćtat psychique nouveau. 
I1 faut souligner qu'ils recherchaient surtout les regles d'agir uniquement a 

23 Tes deux formes indiqućes ont l' une de leur source dans la burlesque cinómatographique 
dont Finfluence a fait que certains films du courant destructiviste, comme p. ex. Szachmatnaja 
goriaczka limitent leur tendance radicale A la sphere artistique; ils constituent une dćcomposition 
plaisante des structures artistiques et jouent des prćvisions des spectateurs. 

24 Puisque ne sont pas parvenus 4 nos jours les films futuristes: (Vita futurista d Arnaldo 
Ginna, II perfido incanto, Thais et Il mio cadavere d' Anton Bragaglia et Drama w kabaretie futuris- 
tow m 13 —loeuvre des futuristes russes, on ne peut pas affirmer en toute certitude s'ils propo- 
saient le modele du cinóma de destruction. Mais, les informations que nous avons au sujet 
ces films permettent de supposer qu'ils auraient pu ćtre comptćs parmi les formes indiqućes 
ci-dessus. 

+5 La thćorie et la crćation cinćmatographiques de Dziga Wiertow se situent A la charniere 
du film direct et du film militant. Traitant, dans ses oeuvres, la problómatique socio-politique 
actuelle, et se servant uniquement du matćriel authentique et documentaire, Wiertow a soumis 
ce matćriel aux rigueurs de la construction cinćmatographique. Par contre, la structure ralachće 
de plusieurs de ses films permet de voir en auteur de Kino oko un artiste qui mćlait au programme 
du film direct les procćdćs caractćristiques de deux courants du cinóma militant. 
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Paide des principes structuraux. Ainsi, PFartiste se libćrait des conditionne- 
ments thćmatiques et pouvait respecter le principe d'apres lequel la construc- 
tion, non le matćriel dćtermine Foeuvre. Par consćquent cette attilude abou- 
tissait a Pexigence du rationnalisme dans le travail crćateur sur le film et 
sa structure. Ces procćdćs se rćalisaient par la voie d'extraction et de mise 
en relief des facteurs organisateurs et constructifs de Foeuvre et par la sou- 
mission de ces facteurs aux regles du fonctionnalisme. 

L'analyse des ćnoncćs des crćateurs du film intellectuel-constructif permet 
de dćgager les regles qui lui donnent le caractóre fonctionnel. Elles consis- 
tent A: 

1) ćliminer tout matćriel qui n'est pas indispensable pour atteindre Peffet 
dćsirć: 

2) mettre 4 profit le matćriel qui reste et chaque ćlóment constructif 
du film; 

3) soumettre tous les composants de 1'oeuvre et sa structure au but dans 
lequel cette oeuvre a ćtć rćalisće; 

4) a rendre chaque dćtail et la totalitć de I'oeuvre aussi prćcis, clair et 
expressif que possible. 

Le film cróć ainsi n'est pas seulement une construction ćlaborće d'une 
fagon rationnelle d'apres les principes de Forganisation fonctionnelle du ma- 
tćriel. A la suite des procódćs fonctionnalissant la structure du film, celui-ci 
devient aussi un tout bien clos et cohćrent. 

C'est Siergiej Eisenstein qui a donnć A cette qualitć du film intellectuel- 
-constructif une dimension particuliere. Dans ses nombreux travaux, A partir 
de Contribution a la prise matćrialiste de la forme jusqwa De la structure des 
oeuvres et Pathos, il ćtudiait les possibilitćs psycho-physiologiques d'agir 
sur le spectateur. Il visait a la soumission motivće de la structure du film 
a celle des ćmotions que ce film devait susciter, ou bien meme [...] a la 
structure du monde organique tout entier. L/attribution A Poeuvre cinć- 
matographique du caractere de discours intellectuel, constitue une autre idće 
importante du crćateur de Bronienosiec Potiomkin (1925). L'arrangement 
d'images par le montage doit faire naitre chez un spectateur le processus 
de dćduction logique. De cette facon, comme Tócrivait Eisenstein, nous 
gagnons la possibilitć d'influencer le raisonnement tout entier. Il en rćsulte 
que dans ce cas-la le procćdć proposć est, lui aussi soumis au but supćrieur — 
Pinfluence sur un spectateur en vue de transformer la conscience sociale. 
Ne devevenant qu'un signe, les images du film perdent en móme temps la 
capacitć de reprćsenter (a l'aide des aspects) une rćalitć. Elles sont capables 
seulement de transmettre une information et d'exercer laction persuasive 
sur un spectateur. La formation móme de la construction fonctionelle du film 
dćcompose la sphere rćelle en ćlóments distincts dont I'assemblage en struc- 
ture nouvelle est totalement soumise aux buts persuasifs. La transformation 
du cinćma en discours intellectuel cause finalement Ianćantissement de la 
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structure rćclle, tandis que la sphere iconique est transtormće en systeme 
idćographique. 

La thćorie du montage intellectuel a ćrć appliquće uu plus haut dćgrć 
dans le film d'Eisenstein Okziabr" (1927). Ce film, mentionnć dója Bronic- 
nosiec Potiomkin et Staroje I nocoje (1929) d'Eisenstein. Ala (1926) et 
Koniec Sankt Pietierburga (1927) de Pudovkin. „Arsenał (1929) de Alexandre 
Dovżenko sont les oeuvres les plus importants du courant intellectuel-con- 
structif du film. 

A Tćpoque de ia Grande Avant-Garde, le film intellectuel-constructit 
contrairement au courant destructif, se dćveloppait dans le seul pays: L'Union 
Sovićtiquc. Cependant il cxeręait une torte influence dans le monde entier 
sur les thćoriciens et les crćateurs du film cngagć dans la problómatique socio- 
-politique *. Une vcritable renaissance de ce courant ct du cinćma militant. 
a eu licu dans les anaćes 60, accompagnćc du retour des tendances contęsta- 
trices ct de Tapparition de la Nouvelic Gauche (p. ex. Tactivitć d'un zroupe 
anglais Cinema Action ou Focuvre de Jean-Luc Godard). 

La varićtć de ła production cinćmatographiguc de lu Grande Avant- 
-Garde sc ramcne lą ces quatre tvpcs du cinćma. Chacune des ocuvres cst 
une realisation de Fun des types (ou plus prócisement de Fun des courants 
que se type renferme), ou bien ce qui arrive souvenr. rassemblent les traits 
appartenants a deux warićtćs. 

Je tiens a souligner que Fon pcut prósenter (ct distinguer; touter les V4- 
rictćs du film classiquc d'avant-garde cn prócisant le cdractere de ses rapports 
avec la rcalitć. Le film direct la dćcouvre, le film d' imagination la transtor- 
me en vision subjective, le film abstrait la rejote. Le film militant enfin. 
cherche a participer aux processus qui tendent 4 transtormer ses condition- 
nements socio-politiqucs. 

Traduir par Krystyna „likowiak 

GATUNKI FILMU AWANGARDOWEGO OKRESU KLASYCZNEGO 

STRESZCZENIE 

Autor podejmuje probiena wórii i typologii frlnu awangardow «go Klastvcznego okresu, 
tzn. pierwszych trzydziestu ktlku lat naszego >tulecia. Wyrożnia cztery Upv klasycznego filmu 
awangardowego: film bezpośredw twystępujaucy w trzech pododmianach. jako nurt teiorazŻni, 
społeczny i fotogeniczny. tilm abstrakcyfiv. film śmaginacyjuy posiadalący dwie pedodmian:: 
oniryczną i ekspresji deformującejy oraz film twałczący «także w dwóch wersjach: dekonstrukcjo- 
nistycznej 1. zntelektuabio-konstrukcyfnej". 

Comp. p. ex. le journal Cinema cyperónaniał Śdirć aux ran Luis dn PY30 au 1934 et 
Pactwitć du groupe The worLers Film and Photo - Deazue. la rhćorie du film documentaire 
dc Paul Rotha, Fattitude de Joris Ivens, etc. 


