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LES GENRES DU FILM CLASSIQUE D’AVANT-GARDE

Le film classique d’avant-garde! est une visibilité organisé de sorte
a former un processus. Son ésthétique est celle d’une image animée. Sa
narration est une narration imagée: les événements visuels se joignent les
uns aux autres grice & une tension dynamique interne qui vise 4 se détendre
soit en mouvement soit en nouveaux arrangements d’images formés pour
les besoins du film. Une telle narration oriente notre attention vers le matériel
visuel (resp. visibilité); c’est la forme visuelle qui détermine les valeurs, les
sens et l'expression du film. C’est ainsi que le film con¢u comme une visi-
bilit¢ organisée trouve dans cette visibilité la motivation principale de sa
forme.

ILa notion de visibilit¢ possede un aspect objectif et subjectif, ce qui veut
dire qu’elle doit étre entendu aussi bien au sens de «la capacité d’étre visible»
que de «a capacité de voir». Le film de Pavant-garde vise 4 I’élargissement
maximal du registre dans lequel les deux processus ont lieu! il oriente vers
Pinfini aussi bien de vu» que da vue».

Tous les genres du film classique d’avant-garde se distinguent par leur
caractére expérimental dans le domaine de la visualité et de la construction,
par dévoilement et mise en relief des procédés, aussi bien de ceux qui organi-
sent le matériel iconique que de ceux qui dés-automatisent, rafraichissent
et par conséquent rendent insolite la formation de I'image de la réalité
Ils différent les uns des autres, par la fagon, chaque fois différente, d’atteindre
a Tinsolite, c’est-a-dire par les principes de la formation et par la dimension
ontique de la visibilité formée.

Apres cette caractéristique, tres générale, du film d’avant-garde ?, je
passe a la description de ses différents genres: le film direct, abstrait, d’ima-
gination et le film militant.

! Formé 4 1"époque du film muet.

* Le film d’abstraction ne présente pas ce dernier trait.

* On trouvera la caractéristique plus détaillée dans mon livre Film — sstuka awangardy
{Film — Part d’avant- — garde), Warszawa — Lodz. 1990. i
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FILM DIRECT

Le terme de cinéma direct proposé par Mario Ruspoli pour désigner certain
genre du film documentaire %, est employé ici au sens proche, mais pas iden-
tique, & celui que lui a donné Ruspoli. Je tiens a souligner que tous Jes moyens
cinématographiques employés dans ce genre du film d’avant-garde sont
subordonnés a I'idée de rapprochement a la réalité. Le caméra établit le con-
tact direct avec le mond réel, dont elle détruit 'automatisme, raffréchit
et approfondit I'image, élargit ’horizon . Les valeurs artistiques du film
direct résultent de la formation des images de la réalité, ce qui veut dire que
la réalit¢ méme est dans ce film soumise a la formation esthétique.

Le caractéere essentiel du cinédma direct consiste donc dans le dualisme de
la visibilité qu’il forme. Celle-ci comprend la sphére de I'image et celle de
la réalité. Les deux subissent, bien sir, la formation artistique.

La pratique créatrice de 'avant-garde a créé trois courants du cinédma
direct. 1.e premier met ’accent sur la beauté visuelle du monde. On cherche
de nouveaux points de vue, on s’empare des objets et des phénoménes esthé-
tiques négligés jusqu’a présent, on profite de différentes circonstances qui
permettent de montrer (et de voir) la réalité d’une facon différente et inté-
ressante. Par exemple, dans son film Regen (1929) Joris Ivens photographie
’eau qui coule sur le vitre du tramway, les images de la rue qui passent der-
riere ce vitre, les gouttes qui wombent sur la surface lisse d’une flaque d’eau.
Eugene Deslav dans La marche des machines (1929) fait le montage de photos
des machines en mouvement, Laszlo Moholy-Nagy dans Zigeuner (1932) —
le montage des scénes d’une danse dynamique.

Dans les films de Deslav et de Moholy-Nagy le phénoméne du mouvement
est mis au premier plan parce que c’est lui qui constitue I'un des facteurs
contribuant a la valeur esthétique du monde observé. Dans le cas de ILa
marche des machines et de Zigeuner on a laffaire, avant tout (mais pas seule-
ment), a un mouvement photographi¢ (les objets en mouvement); tandis
que dans La Tour de René Clair (1928) ou dans les fragments du film d’Henri
Chomette Jeux de reflets de lumiére et de vitesse (1923 ou 1925) cest grice
au mouvement d’une caméra que le monde devient I'objet de la perception
esthétique. Dans les films de Dziga Wiertow et, 4 partir de la deuxiéme moitié
des années vingt, dans ceux de Walter Ruttmann — p. ex. Berlin, svmphonie

! Voir: M, Ruspoli, Le groupe synchrone cinématographique léiger. Rappore UNESCO pour
la deuxiéme table ronde de Beyrouth. Octobre 1963 [texte policopi€].

% Chez Ruspoli le terme «cinéma directs désigne I'attitude du créateur et les techniques ap-
pliquées; tandis que, dans cet article, je m’occupe de Pattitude et de ses conséquences: i savoir
la structure du film. Je m’intéresse aussi aux aspects artistiques, donc aux problémes de la struc-
ture ontique et artistique de Uoeuvre (probldme de visibilité), Je voudrais aussi remarquer que
Gilles Marsolais dans L'Aventure du cinéma direct ( (Paris 1974) place les débuts du cinéma direct
a P’épogue que moi, Parmi les protagomistes de ce cinéma on retrouve entre autres: Wiertow,
Flaherty, Epstein, Vigo et Ivens, L’opinion de Marsolais est communément acceptée.
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einer Grossstadr (1927), 'image artistique du monde présenté est organisée
aussi bien par le mouvement interne que par le mouvement des images ré-
sultant du montage.

I1 arrive que le dynamisme de 'image domine a ce point la structure en-
tiere du film, qu’il obscurcit le sens du matériel photographique et en fait
«une musique visuelle» — ce qui est le cas des films de Germaine Dulac tels
que Arabesques (1929) et Thémes er variations (1928). De tels films sont déja
proches du cinéma abstrait. La visibilité qu’ils renferment, contient deux
sphéres caractéristiques du cinéma direct — celle de I'image et celle de la
réalité — mais C’est la premiére qui domine.

Le second courant du cinéma direct met au premier plan la problé-
matique sociale de la réalité présentés. Les films tels que La Zone (1929)
de Georges Lacombe, Turksib (1929) de Victor Turin, Nogent, Eldorado du
dimanche (1929) de Marcel Carné ou Los Hurdos (1932) de Luis Buifiuel,
visent a présenter des aspects inconnus, honteux ou boulversants de la vie
contemporaine, ou bien donnent a cette réalité une valeur esthétique et
¢veillent lintérét des spectateurs a regarder ses différents 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
Finis terrae (1929), la composition se soumet aux principes du monde pré-
senté. Une autre fois, et ¢’est le cas de la création de John Grierson et de son
école, la réalité subit Dintérpretation créatrice. Chaque fois le spectateur
est lié a la réalité, rédecouverte et pourvue d’une valeur esthétique.

En parlant de la forme extréme du courant visuel, ¢’est-a-dire des expé-
riments avec «a musique visuelle» faite d’images du monde réel, j’ai souligné
que ces films se situaient déja a la limite de 'art abstrait. Le troisiéme courant
du cinéma direct — le film photogénique — s’approche d’une autre variété
du cinéma d’avant-garde: du film d’imagination. Suivant les différentes étapes
de son développement et les approches des différents auteurs, la théorie du
film photogénigue soulignait tantot 'aspect réel, tantdt P’aspect visuel, s’ap-
prochant ainsi soit du courant soczal, soit du courant visuel. Cependent elle
se caractérisait toujours par la corélation de la problématique concernant la
sphere de I'image et les réflexions au sujet de la réalité. L’emploi des procé-
dés visuels propres du film avait toujours pour but de présenter le monde dans
une forme nouvelle, plus belle et faire naitre sur Pécran la poésie de la réalité.
L’équilibre artistique de deux spheéres de la visualité: iconique et réelle a été
Pidéal théorique du film phorogénique, ce qui a été souligné par les partisans
de la photogénie: Delluc, Epstein, Dulac et d’autres. Jiti Voskovec, par exem-
ple, définissait la photogénie comme «’art d’harmoniser les principes con-
stants de la photographie au sujet artistique du film» S.

J’ai déja dit que le film photogénigue s’approche du cinéma d’imagination.
Et ceci parce que, a I'intérieur de la sphére réelle s’introduit Iacteur et avec

* I. Voscovec, Fotogenie a suprarealita, ,,Disk 27, printemps 1925, p. 15.
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lui, la mise en scéne. Ainsi, la fiction apparait 4 'intérieur du monde réel.
Elle constitue un facteur supplémentaire (provenant de hors de I'image) qui
donne a la réalité une valeur esthétique, grace a l'organisation de la structure
des événements et a la pré-stylisation. La sphére réelle acquiert ainsi une
partielle autonomie aussi bien artistique que sémantique par rapport a la
sphére iconique, dont. résulte le relichement du lien entre elles. Ce qui est,
pourtant, plus important c’est que ce relachement fait que la sphére iconique
acquiert elle aussi, une certaine autonomie artistique. Une partie des éléments
visuels qui la composent ne sont plus liés onthologiquement aux éléments
de la sphere iconique créeent par rapport a la réalité une certaine superstruc-
ture esthétique qui accomplit en méme temps les fonctions sémantiques.
Elle constitue une forme d’expression objective directe et un commentaire,
immanent du film, concérnant la sphére réelle. La superstructure esthétique
et sémantique ajoute une dimension symbolique au monde présenté dans le
film. Ainsi elle va a la rencontre de I’énoncé symbolique de la mise en scéne
qui organise (de pair avec 'image) la sphére réelle; tandis que les créateurs
virtuels de la fiction et de I'image donnent a cette réalité¢ une forme nouvelle —
poétique.

Tous ces processus mentionnés ne transforment pourtant pas la réalité
au point de lui substituer P'imaginaire. C’est I’étroite corélation ontique entre
la sphére iconique et la sphére réelle qui est la condition sine gqua non de
Pexistence des processus substituant le réel a I'imaginaire. Cette condition
n’a lieu que lorsque les procédés créateurs sont appliqués aux aspects de la
réalité, et non a I'image autonome.

Le term d’aspect est employé ici au sens phénoménologique. Il désigne
la fagon dont les objets réels du monde eXtérieur se présentent a notre con-
naissance. L’aspect doit étre toujours un aspect de quelque chose, il ne peut
pas étre «wide». Lorsque un aspect est affranchi de son objet, il devient un
effet visuel, dépourvu du rapport direct et naturel a la sphére réelle. Les pro-
cédés créateurs par rapport aux images (non aux aspects) donnent  la sphére
visuelle Porganisation esthétique, mais n’atteignent pas la sphere réelle. Ils
ne peuvent pas donc la transformer,

Il n’est pas possible non plus de créer une réalité nouvelle uniquement
a I'aide des procédés de la mise en scéne. Il n’en résultera qu’une réalité pourvue
d’une forme esthétique comme dans le film de Marcel L'Herbier L’Inhu-
maine (1923).

La réalité du film n’est transformée que lorsque la sphére réelle est formée
de la sort a priver le spectateur des connaissances, acquises jusqu’a présent et
a lui imposer un effort de la reconnaitre. Ceci se passe lorsque les objets et
les événements séparés qui composent la sphére réelle du film sont privés
de leurs actuelles propriétés réelles et pourvus, en revanche, d’autres qui
transforment entiérement leur essence. La condition supplémentaire mais
nécessaire consiste a former la visibilité, c’est-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 sphere réelle — c’est-a-dire
de fagon & ce que la transformation de la spheére iconique soit en méme temps
celle de la réalité présentés par I'image. Nous reviendrons a ce probléme lors
de présenter le film d’imagination.

Les films photogéniques, p. ex. La folic du docteur Tube (1915) d’Abel
Gance, La souriante madame Beudet (1923) de Germaine Dulac, ou Coeur
fidéle (1923) de Jean Epstein et Fait-divers (1923) de Claude Autant-Lara,
arteignent la frontiére qui sépare le film direct du film d’imagination, sans
la franchir pourtant et gardent le contact direct avec la réalité. La mise en
scéne reste un facteur esthétisant, et les transformations a 'intérieur de la
sphére iconique ne concernent pas la sphére réelle. La superstructure csthé-
tico-sémantique qui constitue une partie essentielle de la sphére iconique
rapproche le film photogenique au film visuel. Les oeuvres de nombreux
artistes appartiennent a ces deux courants a la fois. Bien des créateurs soulign-
aient dans leurs énoncés théoriques I'importance de la sphére de I'image.
Vitézslav Nezval écrivait par exemple que la photogénie c'est «le drame
des rélations entre les formes et les mouvements des ombres et des lumiéres» 7.
Karel Teige affirmait que «’essence de la photogénie consiste dans I'accord
de tous les ¢léments optiques du filmy 8.

Tous les trois courants du cinéma direct: visuel, social et photogénique
se caractérisent par la référence directe a la réalité. Le premier en découvre
la beauté visuelle. Le deuxieme éveille 'émotion et I'intérét a force de découv-
rir ses dimensions jusqu’a présent inconnues, ou en présentant les aspects
esthétiques des événements qui ont eu lieu. Le troisitme enfin organise et
embellit la réalité a I'aide de la mise en scéne et des procédés visuels, en ajou-
tant le commentaire esthético-sémantique.

Tous ces courants font que les phénoméne ordinaitement inapercus ha-
tivement omis, deviennent capables d’éveiller les émotions 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 présence du lien entre le film et la réalité. Le film abstrait
est la conséquence de la rupture des liens entre ’écran et la vie réelle. L’image

" V. Nezval, Fotogenie, ,,Cesky filmovy svét”, 1925, cité d'aprés: idem, Manifesty, esege
a kritické projevy z poetismu, Praha 1967, p. 54.

® V. Hradska, Ciska avangnrda a film, Praha 1976, p. 43.

? Nous employons ici le terme de «cinéma directs au sens plus large. Mais, on peut entendre
par «cinéma directs seulement le courant social. Les deux autres: visuels et photogénique ne seraient
alors que des phénomenes situés a la charniére, 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, dépourvue
d’objet et autotélique. Elle ne renvoie pas a la réalité, mais attire 'attention
du spectateur sur elle-méme. La visibilité dans le film abstrait n’embrasse
qu’une seule sphére — celle de I'image. C’est elle qui constitue I'objet unique
des procédés créateurs, et la source unique des émotions artistiques.

»

La génése du film abstrait est triple. D’abord elle est lice a I'évolution
du curant visuel du cinéma direct. J’ai déja dit que dans certaines oeuvres
appartenant a4 ce courant, la sphére iconique domine a ce point celle de la
réalité, qu’elle s’affranchit des liens les unissaient et devient autonome. Les
objets réels arrachés aux contextes naturels, cadrés et illuminés de sorte a les
rendre irréels, se transforment en compositions abstraites et rhyumiques.
Les films tels que Le Ballet mécanique (1924) de Ferdinand Léger, Cing mi-
nutes du cinéma pur (1925—26) d’Henri Chomette, Emak Bakia (1927) de
Man Ray, Disque 1927 de Germaine Dulac ou Lights Rivems d’Oswel Bla-
kestone et Francis Bruguiére sont considérés comme [I’abstraction filmée
ou comme proches d’elle.

La deuxiéme source du film abstrait ce sont les transformations de la
peinture moderne, dont de nombreux créateurs se préoccupaient surtout du
phénomeéne du mouvement qui constituait pour eux le probléme artistique
principal. Ils essayaient, de différentes facons, rendre dynamique la surface
de I'image. Le film s’est avéré 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 méme qu’une série réalisée dans les années
vingt: Opus I—V de Walter Ruttmann et Etudes 1—11 (1921—32) d’Oskar
Fischinger, témoigne de influence importante que les processus mentionnées
ont exercé sur la création du cinéma abstrait.

Le film a apparu au moment ou les arts plastiques s’affranchissaient de
la littérature. Ainsi, I’histoire du développement des formes artistiques a mont-
ré au cinéma ['une des directions de son évolution. Celle qui a amené le film
a rejester ce qui a tant charmé ses premiers spectateurs — la possibilité de
reproduire les aspects du monde. Lorsque le film en tant que le phénoméne
visuel s’était trouvé au centre d’intéret des peintres, il a suivi les acquis de
I’'avant-garde qui I'ont mené vers l'art abstrait.

La troisitme source du film abstrait ce sont les transformations de la
musique a partir du début du XXe siécle. J’entends par 1la la tendence a la
visualisations; parmi les moyens employés afin de produire un effet visuel,
I'un des plus importants était «’instrument lumineux» — le mécanism qui
jettait sur I'écran (le plafon de la salle etc.) les lumicres colorées dont les ar-
rangements s’accordaient aux structures sonores. Les premiers films abstraits
L’ Arcobaleno (1913) et La Danza (1913) de Bruno Corra et d’Arnaldo Ginna
sont la conséquence des experiments antérieurs avec «’instrument lumineux».

A Toccasion de Pexpériment de Leopold Survage, Guillaume Apolli-
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naire ' indiquait aussi d’auters sources de I'abstrait dans le film: présen-
tations de feux artificiels, fontaines, signaux lumineux. Je ne serais pourtant pas
enclin a considérer ces phénomeénes 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 déterminants indiqués
ci-dessus. Quant aux phénomeénes signalés par Apollinaire, je les considére
comme les sources de attitude receptive a laquelle le film abstrait fait appel:
le gout des phénomeénes visuels asémantiques qui durent et se développent
dans le temps.

Ce n’est pas aux feux d’artifices que recourraient les créateurs du cinema
abstrait en cherchant pour lui des modeéles structuraux. Aprés avoir rejeté
aussi bien les motivations constructives offertes par la littérature (I'affabu-
lation, la structure dramatique) que les possibilités fournies par Pemploi
des aspects objectifs, lorsqu’ils se sont appercus de la succession rythmique
des formes asémantiques visuelles dans I'abstraction filmée, c’est dans la
musique qu’ils ont trouvé linspiration et les principes de la création. La
musique a été pour le film abstrait non seulement une source, mais aussi
un législateur artistique, aussi bien lorsque celui-la émergeait des recherches
dans la domaine de la musique que de la visualité du film ou des expériments
plastiques. Les créateurs du cinéma abstrait créaient les équivalents pictu-
raux de la structure musicale généralement admise ou bien, ce qui arrivait
plus souvent, s’emparaient des oeuvres musicales concrétes pour en construire
les équivalents visuels. Ces films ont été présentés au public en méme temps
que les compositions sonores qui en ont ¢été la base.

La structure du film abstrait étant formée par la musique ", celui-la
devenait une construction homologue des formes typiques pour celle-ci.
Il peut-étre défini comme un arrangement d’éléments plastiques en thémes
plus ou moins dévéloppés. Le développement (I’étendue temporelle) du
film réside dans la succesion de ces thémes, en leurs réapparitions et trans-
formations, en culminations et décharges des tentions, accompagnées de
Peffort de garder les mémes constantes temporelles. Le spectateur apercoit
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 a celles qui ont apparu dans les phases antérieures, en faisant
ainsi s’attendre aux solutions futures, et anticiper les fragments qui n’étaient
pas encore présentés. Le film abstrait stimule chez un spectateur les procés
de la retention et de la pro-tention qui sont la condition de la concrétisation
correcte de sa forme changenante dans le temps.

' Dans ,,Les Soirées de Paris” du 15 VII 1914,

1t Karel Teige a aussi postulé des expériments inverses: transposition des structures lumineuses
en structures sonores ; les images doivent faire naitre de différents tons, de sorte que la composition
visuelle géométriques réponde 4 la composition musicale. Le résultat de tels procédés a été de-
signé par Teige comme «a poésie totaler, voir: idem. Optofonetike, ,,Pdsmo 2, 1925, 6, p. 3.
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La continuité visuelle, facilement perceptible dans la plupart des films
abstraits réalisés a I'époque de la Grande Avant-Garde résulte de ce que
leurs créateurs «peignaient» les oeuvres appartenant 4 la musique tonale
(p. ex. les compositions de Brahms, Mozart, Beethoven, Chopin etc.). Les
transformations futures du film abstrait menaient vers la réalisation des ocu-
vres liées plutdt & la conception de la «forme momentannéer de Karl Heinz
Stockhausen. Ces oeuvres constituaient les suites d’événements visuels auto-
nomes, les séries de «moments picturaux» passagers.

LE FILM D'IMAGINATION

Le troisieme courant du film d’avant-garde, né a I’époque classique,
c’est le film d’imagination, mentionné déja lors de la présentation du film
photogénique. La visibilité¢ y formée embrasse trois sphéres: celle de Iimage,
celle du réel et celle de 'imaginaire. Cette derniére se crée @ la suite des trans-
formations que subissent les aspects du réel, les éléments qui les composent
et les rélations entre eux. Les objets acquiérent des propriétés nouvelles qui
jusqu’a présent leur étaient étrangéres. Le déroulement d’événements auquel
ces objets participent devient inattendu et frappant. De nouvelles relations
spatiales et temporelles se créent. Les rapports de cause a Peffet sont troublés.

L’imaginaire créé ainsi par le film se caractérise avant tout par son rapport
étroit au réel. C’est avant tout la communauté de la substance qui les lie.
Le monde imaginé semble constituer le revers de la réalité, sa vraie dimension,
profondément cachée, et préte a s’actualiser. Ce monde ne peut prendre
naissance qu’en tant que résultat des transformations du réel dont il consti-
tuera la forme nouvelle. Et puisque la transformation peut-étre graduée
a lintérieur de la visibilité du film d’imagination, le réel coexiste avec 1'ima-
ginaire. Le spectateur transcendant le réel vers I'imaginaire est donc situé
entre deux spheres et la réalité du film est saisie dans sa continuelle muta-
tion.

En parlant du film photogénique j’ai souligné que le rapport étroit entre
la sphere iconique et la sphére réelle est une condition nécessaire (mais
insuffisante) pour créer I'imaginaire. Prenant en considération le rapport
du réel a I'imaginaire, indiqué ci-dessus, nous pouvons affirmer maintenant
que toutes les trois sphéres de la visibilité caractéristique du film d’imagina-
tion sont intimmement liées entre elles. Les transformations de l'image
influencent aussi deux autres spheéres.

Le cinéma d’imagination embrasse deux courants. Tous les deux mettent
en relief la mise en scéne et I'acteur, mais 'imaginaire est différent dans chacun
d’eux.

Le premier courant c’est le film d’expression déformatrice. Les caracté-
res principaux de I'imaginaire qu’il crée c’est la subjectivité et I'émotivité.
Ces deux caractéres contribuent au caractére grotesque de la réalité du film.
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Le monde grotesque c’est le monde qui est devenu étranger (Wolfgang
Kayser), qui a dévoilé la faillibilité¢ de notre orientation en lui. Les sphéres
considérées jusqu’a présent comme séparées, se mélent les unes aux autres,
I’équilibre des phénomenes est troublée, tandis que les proportions «natu-
relles» et l'ordre chronologique sont détruits. Les catégories d’identité, de
similitude et de particularit¢ ne sont plus utiles &4 l'individu qui cherche
a décuvrir le sens de la réalité, Le mond aliéné rend la comprehension im-
possible et provoquant, en revanche, le sentiment d’absurdité. L’expérience
de transcendance précéde l'acte de création ou la sensation du grotesque.
Certe expérience est individuelle; elle admet que le sujet prenne conscience
qu’il est unique, mais en méme temps solitaire et érranger au monde. D’ou,
mentionée déja, la subjectivité de la structure de I'imaginaire. I.’opposition
entre 'individu (le sujet) et le monde, leur étrangeté réciproque et la manque
d’homologie '*, constituent d’autres expériences qui favorisent la création
ou la sensation du grotesque. Dans le film d’expression déformatrice ce con-
traste a, avant tout, le caractére psychologique; ¢’est la prise de conscience de
I’hostilité du monde et la sensation de I'angoisse. Voila la source du deuxiéme
trait de 'imaginaire dans le film d’expression déformatrice.

L’incertitude, I’égarement, la peur, I’horreur, l'effroi sont de fondamen-
tales catégories émotionnelles liées a ce courant du cinéma d’imagination.
Ce sont elles qui déterminent le caractére émotionnel du réel dans le film.
Elles sont une réaction a I'apparition soudaine, dans le monde bien connu,
des phénomenes dont les sources, les significations et les buts, ne peuvent
pas étre décélés, ou bien une réaction a la transformation inattendue des
éléments déja apprivoisés, de la vie quotidienne. Les actions des héros, obs-
cures, venant de la subconscience, comme par exemple dans Schatten (1923)
d’Arthur Robison, les éruptions des forces qu’ils libérent sans qu’ils le sa-
chent, transforment la réalité en cauchemar. La trahison, les passions vio-
lentes et destructrices, le meurtre, le sadisme et la tyrannie sont carractéris-
tiques des rélations entre les personnages du film, la démence et le suicide
dévoilent le chaos intérieur et la solitude de chacun d'eux. Les films tels
que Hintertreppe (1921) de Leopold Jessner, Dr Mabuse, der Spieler (1922)
de Fritz Lang, Vamna (1922) d’Arthur von Gerlach, Die Strasse (1923)
de Karl Grune ou Das Wachsfigurenkabinetr (1924) de Paul Leni présentent
les traits indiqués ci-dessus, évoquant ainsi la dimension cachée et épouvan-
table du monde.

Les événements décrits ci-dessus ne sont ni les seuls ni décisifs a créer
I'aspect grotesque de I'imaginaire dans le film d’expression déformatrice.
Ce sont les moyens picturaux qui jouent ici le réle principal. La photographie
déforme les aspects et donne aux personnes et aux objets I'expression mysté-
rieuse et menacante. Le jeu des ombres et des lumiéres, créant le caractére

12 Comp. P. Marciszuk, Groteska 1 absurd (estetyceny 1 Swiatopogladowy aspekt groteski),
I1 partie, ,,Przeglagd Humanistyczny™, 1983, 4.
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du film, a une grande importance. L expression de I'image est créée 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 Variété (1925) d’Ewald André Dupont, par les mouvements
de la camera. Dans Nosferaru (1922) de Murnau on profite largement des
possibilités du montage et de la technique de trick (p. ex. I'accouplement
des photographies positives et négatives, le mouvement accéléré etc.).

L’acteur dans le film d’expression déformatrice rejette les moyens qui
lui assuraient jusqu’a présent le contact avec le spectateur et crée un style
nouveau, tout a fait différent des attitudes courantes et naturelles. Son jeu
se caractérise par la violence, le paroxisme et I'extase. Chaque gest est isolé,
ils se suivent sans qu’il y ait un passage entre eux. Ils sont mis en relief jus-
qu’a la caricature, souvent aussi stylisée. L’acteur joue avec une partie du
corps choisie en lui donnant ainsi D'expression saillante. D’autres parties
restent estompees.

Les décors ont un aspect subjectif. Ils participent aux efforts des person-
nages dont ils partagent les érats émotionnels. L’expression des €léments
de la scénographie est obtenue avant tout a I'aide de I'illumination et de la
maniére de photographie. Le film de Robert Wienne Das Kabinett des Dr.
Caligari (1919) dans lequel les décorations (et méme les ombres et les lu-
miéres) ont été peintes s’écarte de ce type du film. Il en est de méme avec
le film de Karl Heinz Martin (scénographie de Robert Neppach) Von Mor-
gens bis Mitternacht (1920).

Les analogies de la construction rattachent le jeu des acteurs aux deécors.
Les deux facteurs sont accordés de la sort que par exemple aux lignes obliques
des immeubles correspondent les positions obliques de l'acteur et ses gestes
violents.

Dans les films d’expression déformatrice apparait souvent, caractéris-
tique de I'imagination grotesque, le théme du mélange de I'élément organique
a I’élément mécanique. Il est lié aussi au jeu de Pacteur. Les hommes manne-
quins, automates, marionettes, les visages figés en masques, ou les masques
au lieu des visages — tels sont les résultats de ce mélange. On les retrouve
entre autres dans Metropolis (1927) de Lang, Alraune (1928) d’Henri Galeen
et dans, mentionnés déja, Das Kabinett des Dr. Caligari et Nosferatu.

Tous les facteurs qui créent la visibilité caractéristique du film d’expres-
sion déformatrice: les moyens picturaux, l'organisation des événements,
I'acteur et les décors, donnent a cette visibilité une forme cohérente et homo-
géne, tandis que Papparition du monde imaginé donne au tout le caractére
grotesque. La tendance au grotesque menait a expériment au niveau de la
construction du film; tandis que, au niveau de l'idéologie, le grotesque dé-
voilait la décomposition de l'ordre du monde, les dangers de la civilisation
technique développée de maniére expansive et le danger de la catastrophe
totale. Elle exprimait ainsi la révolte contre les limitations de lindividu;
la réclamation de la liberté¢ et I’exorcisation du Mal.
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Si le film d’expression déformatrice crée un monde qui éveille Peffroi
et horreur, en revanche, le deuxiéme courant du cinéma d’imagination —
le film onirique — suscite chez le spectateur la sensation du merveilleux.
La sphere de I'imaginaire dans ce film est créée a I'image du réve. Pas du
cauchemar qui caractérisait le film d’expression déformatrice, mais de la
vision du monde de liberté absolue, du monde ol les frontiéres sont abolies
et les oppositions supprimées.

L’image est un élément fondamental, commun au film et réve. Cependant
pour créer le film onirique il fallait y ajouter d’autres constitutifs du réve.
La structure du réve a été décrite par Freud. Dans les années 20¢ ses opinions
ont influencé les surréalistes '* qui, a cette époque €laboraient la conception
du film onirique. Dans les énoncés théoriques et critiques au sujet de Part
de I'image mouvementées, dans les chroniques et les «films racontésy, dans les
scénarios, et surtout dans leur variété particuliére: «scénarios intournables» 14
les créateurs surréalistes concrétisaient la vision du cinéma capable d’évo-
quer les impressions analogues aux réves '*, Au dire des nombreux auteurs,
le premier film onirique La Cogquille et le Clergyman (1927) a été créé a la
base du scénario d’Antonin Artaud. Tournée, un peu plus tard, L’Eroile
de mer (1929) de Man Ray doit sa naissance au poéme de Robert Desnos.
Ces deux créateurs, Artaud et Desnos, tout comme Philippe Soupault, ont
souvent traité dans leurs énoncés métaartistiques la problématique du film.
En général ils considéraient le film comme un phénoméne comparable, dans
sa structure (et dans ses fonctions) au réve. Tandis que 'oeuvre commune
de Luis Bufiuel et Salvadore Dali Un Chien Andalou a une génése 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 a4 décrire les structures de celui-ci a 'aide des catégories proposées
par lauteur de L’'Introduction a la Psychanalise, pour expliquer les méca-
nismes formants la structure du réve; telle approche situe les réflexions con-
cernant le film onirique dans son propre contexte historique et méthodologi-
que et lui donne un caractére concret.

Fondamentale pour la conception de Freud, la différenciation entre le
contenu manifeste du réve et les pensées oniriques cachées s’accorde parfai-
tement a la conviction, généralement partagée par les spécialistes des films
appartenant au courant onirique, que de vraies significations de ces films se

1% Les opinions de Freud ont été considérablement modifiées par les surréalistes, mais 1'idée
du créateur de la psychanalyse au sujet de I'importance des réves pour le fonctionnement normal
du psychisme ainsi que la conception de leur structure, se sont trouvés au centre du programme des
surréalistes: comp. S. Alexandrian, Le surréalisme et le réve, Paris 1974.

U Voir G. Szymczvk-Kluszczynska, R. W. Kluszczynski, Peéme cinématographique.
Analyse d’un tvpe des relations entre la littérature et le cinéma, ,,Zagadnienia Rodzajow Literackich®,
1984, XXVII, 2.

15 Ph, Soupault, Cinéma, ,,Les Cahiers du Mois”, 1925, 16—17, p. 179.

1% Voir, L. Buniuel. Mon dernier soupir, Paris 1982.
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trouvent au-déla de la sphere des images directement présentées. Pour dé-
couvrir ces significations il faut, comme dans le cas de la vision onirique,
soumertre le film & Pinterprétation.

L’interprétation du réve, c'est-a-dire comme Décrivait Freud, Pactivité
effectuée par le psychanaliste, est une interprétation des symboles parus
dans le réve. C’est aussi le point de convergence entre 'activité de celui qui
cherche a découvrir la signification voilée du réve et 'exegése du film oni-
rique. Et ceci parce que, comme le prouvent les essais d’interprétation du
Chien Andalou et de La Coquille et le Clergvman, les sens profonds du film
onirique ont, eux aussi, un caractére symbolique '7. La variété des méthodes
employées a déchiffrer la symbolique du film correspond a la situation com-
pliquée de la psychonalise contemporaine devenue le lieu de confrontation
de différents programmes (Freud, Alfred Adler, Carl Gustav Jung, Karen
Horney, Wilhelm Stekel, Erich Fromm etc.).

Cependent, les analogies les plus intéressantes existent entre les méca-
nismes ¢laborant la vision onirique (le travail des réves — comme désigne
ce processus Freud) et les principes qui organisent la sphére de I'imaginaire
du film onirique. Le monde du film onirique, comme j’ai déja écrit lors de la
caractéristique générale du film d’imagination, joint le réel & I'imaginaire.
Mais, si dans le film d’expression déformatrice, qui présente le méme carac-
tére, I'imaginaire constitue en quelque sorte le revers du monde réel, son
complément menacant et inattendu, dans le film onirique l'imaginaire se
manifeste a travers la nouvelle organisation de la substance du réel. Dans
le film onirique, le réel est soumis aux transformations analogues a celles
que subissent les pensées oniriques cachées avant de devenir le contenu
manifeste de la vision.

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

1. L’éphémérité ontique; les élements qui le composent apparaissent
et disparaissent sans raison évidente.

2. La fluidité et la muabilit¢ de 'identité (resp. particularité) de chaque
élément; ils changent et se transforment les uns en autres; créant des ensem-
bles hétérogenes et méme hybrides.

3. La suspension de la loi de causalité et des loi téléologiques dans le
développement des situations et des événements.

4. L’affaiblissement des lois, rapports et motivations logiques (je pense
a la logique aristotélicienne), on leur substitue les motivations associatives,
les rapports fondés sur P’analogie, 'opposition ou la contiguité.

17 F. de la Breteque, ,,A Pechelle animale’. Notes pour un Bestiaire dans le cinéma des surré-
alistes, [dans:] Le cinéma des surréalistes, coordonné par A. Mitjaville et G. Roquefort, Paris 1980;
L. Williams, Figures of Desire: A theory and analysis of surrealist film, Ilinois 1981; R. Abel,
French cinema : the first wave 1915-1929, Princeton 1984 ; comp. aussi G. Szymczyk-Kluszezyn-
ska, Koncepcja ekina alchemicznegor Antonina Artauda [sous presse].
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5. La perturbation des rapports temporels et spaciaux, et ['affaiblisse-
ment de leur expressivité; la création de la structure temporelle et spaciale
qui se caractérise par la mutation des formes et des relations internes.

6. L’attribution au monde du film du caractére d’un tout cohérent géré
par la logique du paradoxe, d’un tout fondé sur la liberté de I'imagination.

7. La création des significations énigmatiques aux multiples dimensions,
qui pénetrent dans les niveaux profonds du psychisme et actualisent les mo-
deles mythiques et les archetypes 8.

Tous ces traits auxquels s’ajoutent les caractéere pictural et symbolique,
font d’un film un phénoméne analogue a la vision onirique. Celle-ci devient
a son tour un modéle qui motive le choix et la facon d’arranger les éléments
du monde créé par I'union de la sphére du réel et celle de 'imaginaire dans
le film onirique.

En parlant de la structure des réves, Freud affirmait qu’ils peuvent étre
compliqués, incomprehensibles et méme absurdes; les données qu’ils con-
riennent peuvent s’opposer a4 toute notre connaissance et réalité. Une telle
vision onirique accomplit la fonction du modele pour le film onirique. Sa
forme résulte de trois mécanismes que Freud (et d’autres auteurs qui l'ont
suivi) appelle: ¢paississement, transposition et l’élaboration du nouveau.

L’épaississement consiste a omettre certains fragments du contenu voilé
(ellipse) et a rassembler ses éléments hétérogeénes ou bien leurs fragments
pour créer ainsi les phénomeénes nouveaux, souvent paradoxals (personnages,
objets, lieux etc.).

La transposition a lieu lorsque le composant caché (appartenant au con-
tenu caché du réve) est remplacé d’une facon allusive par 'imaginaire étran-
ger et lorsque les accents ne sont plus mis sur les éléments importants, mais
sur les dérails accessoires et distants, ce qui fair que, comme le dit Freud,
le réve semble plus focalisé et bizzare. L’allusion dont la transposition se
sert, se situe aussi loin que possible de 1'élément qu’elle remplace; elle de-
vient donc incomprehensible. Si la transposition est réussie, il ne reste aucune
trace du chemin qui méne de Iallusion a 'imaginaire.

De I’épaississement et de la transposition résulte un phénomene fragmen-
taire, incohérent, discontinu et contradictoire intérieurement qu’il faut
maintenant ¢laborer de nouveau. En conséquent les lacunes sont remplies,
les contradictions mises en accord, et le tout forme une suite d’images con-
stituant en quelque sorte un récit cohérent, soumis, bien sir, a la logique
du paradoxe.

Lorsque I'on compare le déroulement et les résultats des réves a la carac-
téristique du film onirique présentée ci-dessus, on voit tout de suite une ana-
logie évidente. L’éphémérité ontique et la fluidité de I'identité des composants
du monde de film, les troubles temporels et spaciaux, la suspension des rap-
ports de cause & effet et mise en question des liens, des lois et des motivations

8 Comp. A. Okopiefi-Slawifiska, Sny i poetyka, ,, Teksty”, 1973, 2.

Zagadnienia Rodzajow Literackich — 2
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logiques résultent de I’épaississement et de la transformation de la matiére
primaire. La cohérence paradoxale résulte de I'élaboration secondaire, tandis
que les sens du film, profonds, énigmatiques, aux plusieurs dimensions,
procedent de lactivité commune de ces trois mécanismes.

La convergeance de la structure du réve avec celle du film onirique mise
en relief par la suite de cette comparaison m’autorise a considérer les princi-
pes d’épaississement, de transposition et d’élaboration secondaire comme les
procédés qui organisent le monde du film propre a ce courant du film d’ima-
gination.

Le rapport étroit entre le film onirique et le réve renforce le caractére
imaginaire de celui-1a, ce qui fait disparaitre I'opposition entre le réel et I'ima-
ginaire. A I'écran apparait la vision du monde dans lequel «a vie et la morte,
le réel et I'imaginaire, le passé et le future, le communicable et I'incommu-
nicable, le haut et le bas cessent d’étre pergus contradicroirements ',
Bref, la vision de la surréalité se présent dans la quasi-perception du filme.

Cette constatation de doit pourtant pas mener a l'identification du filme
onirique au film surréaliste. La surréalité est la fin supréme et le point de
répére principal des activités des surréalistes. Pourtant leur stratégie n’exclut
pas les manifestations provocatrices, agressives et destructives par rapport
a la réalité rejetée. La surréaliste idée du cinéma unit le film onirique aux
éléments du film de destruction qui est une des variétés du cinéma militant.
C’est de cette liaison qu’est né le deuxiéme film de Buruel, et de Dali —
L’Age d’Or (1930).

Le modele du film d’imagination créé par les artistes de la Grande Avant-
-Garde a joué un role important non seulement dans Ihistoire du cinéma
d’avant-garde. Il a influencé aussi la film artistique créé en dehors de Iavant-
-garde. Cependent, les liens primaires, les plus étroits lient le cinéma d’ima-
gination a lactivité de ceux qui 'ont créé — des artistes de 'avant-garde
qui dans leur art dépassaient les limites du monde réel.

LE FILM MILITANT

Jappelle le film militant *° le quatrieme genre du cinéma d’avant-garde
né a I’époque classique. Cette dénomination souligne et met en relief les
caracteres fondamentaux de ce film et avant tout son but principal: agir
directement sur le spectateur pour transformer sa mentalité, son affectivité,
son intellect; agir pour mettre en question 1'ordre social et pousser le specta-
teur a la révolte. L’esprit de révolte qui constitue le point essentiel du prog-

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

11;B. Ruby Rich, Ch. Kleinhaus, Le cinéma d’avant-garde et ses rapports avec le cinéma militant,
,»CinémAction™, 1980, 11.
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ramme de 'avant-garde se retrouve aussi (plus ou moins) a la base d’autres
types du cinéma d’avant-garde, par exemple du film d’imagination. Pour-
tant ce n'est que dans le film militant que tous les procédés sont subordonnés
directement au but assigné — la transformation de la conscience sociale.

La visibilit¢ formée dans le film militant se compose de deux sphéres:
celle de I'image et celle de la réalité. Mais au contraire du film direct dont
la structure est analogue, la sphere réelle subit ici une forte décomposition
dont le caractére, la portée et la fonction sont différents dans chacun de deux
courants du film militant.

Le premier c’est la destructivité cinématographique. Pour IPanalyser
il faut revenir au probléme du grotesque. Suivant 'exemple d’Arthur Clay-
borough *! je distingue le grotesque «pur» et le grotesque «appliqués. Le gro-
tesque «ury, on le rencontre dans le film d’expression déformatrice et on
en a déja parlé a 'occasion de I'analyse de ce courant du film d’imagination.
Le grotesque «ppliqué» consiste a employer les procédés caractéristiques
de l'art grotesque dans les buts qui ne sont pas cux-mémes «grotesques»
et qui n’aboutissent pas a la constitution du «monde soudain aliéné».

C’est le grotesque «appliqué » qui fournit les modéles structuraux au film
de destruction. Son effet de Pincohérence, de Pinsolite résulte du bris de
la structure cohérente du monde et de I'union des élémencs éloignés, hété-
rologues. Le tout créé ainsi ne constitue pas la réalité nouvelle (comme cela
se passe dans le film d’imagination), mais la caricature de la réalité. Plaisenterie,
ironie, persiflage, iconoclasme et blasphéme caractérisent les structures et
les significations de la destructivité du film et en font le moyen important de
la stratégie du scandale propre a I'avant-garde.

Les modeles et les programmes de cette attitude ont été formulés avant
tout par les futuristes (p. ex. le manifeste Le Music-Hall et Manifeste de la
cinématographie futuriste) et par les dadaistes. Dans la Russie soviétique, on
les retrouve dans les déclarations d’excentrisme (Grigorij Kozincev, Leonid
Trauberg, Grigorij Kryzycki, Siergiej Jutkievi¢) dont Viktor Sklovski
¢crivait qu’ «l consistait dans le choix des moments impressionnants et dans
leur union échappant & I'automatisme» *%, et dans le manifeste de Siergiej
Eisenstein Montage d’attractions. Toutes les proclamations et les activités
créatrices qui en résultaient, méme elles ne concernaient pas directement les
film, ont exercé une influence considérable sur son développement contri-
buant 4 la naissance du film de destruction: «es images en liberté».

Les oeuvres appartenant a ce courant se caractérisent par la construction
relachée, épisodique et par I'ouverture de la forme. Aucunes restrictions ne
limitent ni le choix du matériel, ni son élaboration; les images-tricks opti-
ques se joignent aux scénes élaborées par les acteurs, les photos négatives

i A. Clayborough, The Grotesque in English Literature,Oxford 1965,
* W. Szklowski (introduction 4) W. Niedobrowo, Feks. Grigorij Kozincew, Leonid
Trauberg, Moskwa-Leningrad 1928, p. 5—6.

L]
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aux positives. I1 s’agit de produire chez un spectateur I'impression aussi
forte que possible. Le film peut étre la libre juxtaposition des fragments
entre lesquels les liens n’étaient que tres faibles, ou bien totalement distants;
comme par exemple L’Entracte (1924) de René Clair d’apreés le scénario
de Francis Picabia. Il peut constituer ainsi un cadre thématique rempli par
une mosaique (le collage) de différents ¢pisodes®*. Telle est la structure de
certains films de Feks — de Kozincev et Trauberg, par exemple Pochozdienija
Oktiabriny (1924) et Miski protiv Judenica (1925), et aussi Sachmatnaja
goriacka (1925) de Vsievolod Pudovkin. Il peut aussi constituer un discours
thématique qui se sert des procédés du grotesque, comme le film Stacka
(1924) d’Eisenstein. Cependant, ce dernier, par sa construction plus distincte
se situe déja a la limite du deuxiéme courant du cinéma militant: du film
intellectuel-constructif %,

Si les films appartenants au premier courant se caractérisaient par la
tendance a la décomposition aussi bien de la structure artistique que de la
représentation courante de la réalité, par contre le cinéma intellectuel-con-
structif se distingue par la cohérence intérieure (organique), le rationnalisme
structurel et le fonctionnalisme. Le film intellectuel-constructif doit ses pro-
priétés a4 ce que sa naissance a été influencée par I'idéologie du constructi-
visme. Les créateurs de cette conception: Lev Kulesov, Vsievolod Pudovkin
et avant tout Siergiej Eisenstein ®* étaient d’opinion que la pellicule ciné-
matographique, si elle enregistre les faits authentiques ou mis-en-scéne,
n’est que le matériel, pour la future oeuvre cinématographique. Ils affirmaient
aussi que l'organisation de ce matéricl devail étre soumise aux principes
qui en feront le moyen d’agir, aussi directement que possible, sur la conscience
du spectateur. Les procédés que I'on proposait pour atteindre ce but, p. ex.
théorie de la structure pathétique élaborée par Eisenstein, devaient détruire
I’équilibre psychique du spectateur pour aboutir a un état psychique nouveau.
11 faut souligner qu’ils recherchaient surtout les régles d’agir uniquement a

2 Les deux formes indiquées ont 'une de leur source dans la burlesque cinémartographique
dont Pinfluence a fait que certains films du courant destructiviste, comme p. ex. Szachmatnaja
goriaezhka limitent leur tendance radicale 4 la sphere artistique; ils constituent une décomposition
plaisante des structures artistiques et jouent des prévisions des spectateurs.

* Puisque ne sont pas parvenus 4 nos jours les films futuristes: (Vita futurista d’Arnaldo
Ginna, Il perfido incanto, Thais et Il mio cadavere d’Anton Bragaglia et Drama w kabaretie futuris-
tow n°]3 —'oeuvre des futuristes russes, on ne peut pas affirmer en toute certitude s’ils propo-
saient le modéle du cinéma de destruction. Mais, les informations que nous avons au sujet
ces films permettent de supposer qu'ils auraient pu étre comptés parmi les formes indiquées
ci-dessus.

% La théorie et la création cinématographiques de Dziga Wiertow se situent & la charniére
du film direct et du film militant. Traitant, dans ses oeuvres, la problématique socio-politique
actuelle, et se servant uniquement du matériel authentique et documentaire, Wiertow a soumis
ce matériel aux rigueurs de la construction cinématographique. Par contre, la structure ralichée
de plusieurs de ses films permet de voir en auteur de Kino oko un artiste qui mélait au programme
du film direct les procédés caractéristiques de deux courants du cinéma militant.
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Iaide des principes structuraux. Ainsi, I'artiste se libérait des conditionne-
ments thématiques et pouvait respecter le principe d’apres lequel la construc-
tion, non le matériel détermine ’oeuvre. Par conséquent cette attitude abou-
tissait 4 Pexigence du rationnalisme dans le travail créateur sur le film et
sa structure. Ces procédés se réalisaient par la voie d’extraction et de mise
en relief des facteurs organisateurs et constructifs de 'ocuvre et par la sou-
mission de ces facteurs aux regles du fonctionnalisme.

L’analyse des énoncés des créateurs du film intellectuel-constructif permet
de dégager les régles qui lui donnent le caractére fonctionnel. Elles consis-
tent a:

1) éliminer tout matériel qui n’est pas indispensable pour atteindre Peffet
désiré:

2) mettre a profit le matériel qui reste et chaque élément constructif
du film;

3) soumettre tous les composants de I'oeuvre et sa structure au but dans
lequel cette oeuvre a été réalisée;

4) a rendre chaque détail et la totalité de oeuvre aussi précis, clair et
expressif que possible.

Le film créé ainsi n’est pas seulement une construction ¢laborée d’une
fagon rationnelle d’aprés les principes de Iorganisation fonctionnelle du ma-
tériel. A la suite des procédés fonctionnalissant la structure du film, celui-ci
devient aussi un tout bien clos et cohérent.

C’est Siergiej Eisenstein qui a donné a cette qualité du film intellectuel-
-constructif une dimension particuliére. Dans ses nombreux travaux, a partir
de Contribution a la prise matérialiste de la forme jusqu’a De la structure des
oeuvres et Pathos, il étudiait les possibilités psycho-physiologiques d’agir
sur le spectateur. Il visait a la soumission motivée de la structure du film
a celle des émotions que ce film devait susciter, ou bien méme [...] a la
structure du monde organique tout entier. L’attribution & 'oeuvre ciné-
matographique du caractére de discours intellectuel, constitue une autre idée
importante du créateur de Bronienosiec Potiomkin (1925). L’arrangement
d’images par le montage doit faire naitre chez un spectateur le processus
de déduction logique. De cette fagon, comme I'écrivait Eisenstein, nous
gagnons la possibilité d’influencer le raisonnement tout entier. Il en résulte
que dans ce cas-1a le procédé proposé est, lui aussi soumis au but supérieur —
I'influence sur un spectateur en vue de transformer la conscience sociale.
Ne devevenant qu’un signe, les images du film perdent en méme temps la
capacité de représenter (a 'aide des aspects) une réalité. Elles sont capables
seulement de transmettre une information et d’exercer laction persuasive
sur un spectateur. La formation méme de la construction fonctionelle du film
décompose la sphere réelle en éléments distincts dont IPassemblage en struc-
ture nouvelle est totalement soumise aux buts persuasifs. La transformation
du cinéma en discours intellectuel cause finalement 1’anéantissement de la
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structure réelle, tandis que la sphére iconique est transformée en systéme
idéographique.

La théorie du montage intellectuel a été appliquée au plus haut dégré
dans le film d’Eisenstein Oktiabr’ (1927). Ce film, mentionné déja Bronie-
nosiec Potiomkin et Staroje i novoje (1929) d’Eisenstein, Mar® (1926) et
Koniec Sankt Pietierburga (1927) de Pudovkin, Arsenal (1929) de Alexandre
Dovzenko sont les oeuvres les plus importants du courant intellectuel-con-
structif du film.

A Tépoque de la Grande Avant-Garde, le film intellectuel-constructif
contrairement au courant destructif, se développait dans le seul pays: L'Union
Soviétique. Cependant il exergait une forte influence dans le monde entier
sur les théoriciens et les créateurs du film engagé dans la problématique socio-
-politique **. Une véritable renaissance de ce courant et du cinéma militant,
a eu lieu dans les années 60, accompagnée du retour des tendances contesta-
trices et de P'apparition de la Nouvelle Gauche (p. ex. I'activité d’un groupe
anglais Cinema Action ou l'ocuvre de Jean-Luc Godard).

La variété¢ de la production cinématographique de la Grande Avant-
-Garde se raméne 1a ces quatre types du cinéma. Chacune des oeuvres est
une réalisation de 'un des types (ou plus précisement de I'un des courants
que se type renferme), ou bien ce qui arrive souvent, rassemblent les traits
appartenants a deux variétés,

Je tiens a souligner que 'on peut présenter (et distinguer) touter les va-
riétés du film classique d’avant-garde en précisant le caractére de ses rapports
avec la réalité. Le film direct la découvre, le film d’imagination la transfor-
me en vision subjective, le film abstrait la rejéte. Le film militant enfin,
cherche a participer aux processus qui tendent a transformer ses condition-
nements socio-politiques.

Traduit par Krystyna Antkowiak

GATUNKI FILMU AWANGARDOWEGO OKRESU KLASYCZNEGO

STRESZCZENIE

Autor podejmuje problemy teorii i typologii filmu awangardowego klasycznego okresu,
tzn. pierwszych trzydziestu kilku lat naszego stulecia. Wyrdinia cztery tvpy klasyeznego filmu
awangardowego: film bezposredni (wystepujacy w trzech pododmianach, jako nurt wizwalny,
spofeczny i fotogeniczny), film abstrakeviny, film imaginacyiny (posiadajacy dwie pododmiany:
omryczng i ekspresji deformujgcef) oraz film walczqey (takze w dwoch wersjach: dekonstrukejo-
nistycznef 1 intelektualno-konstrukeviney).

*® Comp, p. ex. le journal Cinema experimantal édité aux Etats Unis du 1930 au 1934 et
I'activité du groupe «The workers’ Film and Photo — Leagues, la théorie du film documentaire
de Paul Rotha, l'attitude de Joris Ivens, ete.



