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concurrencer Hollywood par une production moyen-
ne, standardisée, acceptable par tous les publics. En
Angleterre, I'insistance sur le film de genre  histori-
gue ou «costumé» (genre traité dans cc pays avec
beaucoup de dignité) pourrait conduire rapidement
a la satiété, L'ltalie, enfin, s¢ maindent, comme la
France, dans un aimable ecclectisme, tandis que len-
tement, s'éléve & 'horizon d'un suects « intellectuel »,
I'astre de la Tchécoslovaquie.

LE PUBLIC SOUVERAIN

Conclusion? Cenclure, dit justement Donald, est
trés difficile: « ..le cinéma, art mouvant, matéricl-
lement et spirituellement soumis aux fluctuations de
'actualité, s'accommode mal de statut rigides. Clest
de la tentative permanente de ceux qui président i
ses destindes pour « trouver du neuf» que découle
son histoire. Et les prévisions les plus VAZUes s¢ trou-
vent souvent déjoufes par les caprices du hasard.
En fait l'on peut dire que cesr le public gui fait
Phistowre du cinéma. Par I'accueil qu'il réserve i cer-
tains films, par son refus d’autres, il eréc les genres
ou signe leur arrét de mort »,

LE FILM QUI « FINIT BIEN »

Le public L'J-:t:r_ccmi.[-il done une scuveraineté des
potique sur le cinéma? Une opinion trés intéressante
— intéressante surtout parce qu'il est rare d'en voir
exprimer de semblables par des écrivains — est celle
que Tristan Bernard donne sur le caractére du cing-
matographe (« Vanguardia », Barcelone). Tandis que
les intellectuels les plus raffinés prétendent que le
cinéma, indépendamment de toute considératon de
commerce et de public, atteigne 4 son entitre auto-
nomic esthétique, Tristan Bernard considére le oi-
néma comme un art caractéristiquement populaire
qui est venu rtmpiaccr en partie le théiwe primirif,
ce thédtre ol les vertus et les vices éralent incarnds
par des personnages caractéristiques — le héros, le
tyran, l'opprimé, etc. — et ol I'on assistait invaria
blement, & la fin au tnomphe de la vérité, de la jus-
tice et de I'amour. Le drame psychologique, encom-
bré des complications propres au roman d'analyse,
devra disparaitre ou se contenter nécessairement d'un
public restreint. Tristan Bernard ne cache pas sa sym-
pathie pour le film qui finit bien », pour le happy
end si discuté et honni. I I'approuve a rel point qu'il
se déclare prér a modifier sans regret, dans ce sens,
pour leur adaptation & l'dcran, celles de ses ceuvres
dont I'"épilogue manque d'oprimisme. La longue ba-
taille contre 1'ceuvre qui « finit bien » — bataille qui
a d'ailleurs porté & 'muvre qui, obligatoirement, doit
finir mal — trouve un obstacle nouveau et inattendu
dans l'opinion légire mais non dépourvue de bon
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SCNS l]l:. l'ironiste francais, De méme que Je

primitif, le cinéma est avant tour e SUrtous

comparable école d'énergie, tune

PSYCHANALYSE DES
CHONS ».

Le cinéma restera certainement cetge
si le :iél.'nnn e.!a.-: 151 ps}-—th.:mul}rsu tente de foypr,,
nez malin et ténébreux dans le dynamisme i
du film. Et nous y voici: I"école fl'cudi._-np?ml“"
iusq,_p'u:i, avait laissé tfanqu“[c leg e l:il..
plaisantes de I'écran, découvre soudainemen; SF“
doutables batteries “”“‘:mﬂmgraphiqu:s R usEg fe-
licieuse analyse des innocents Trpss petits ne gy
Emile Servadio, dans « Circoli » de Rome, Enn?;‘i’ﬂn.c_
que la méthode [JS}rEh:lna'.}'ti.;]uE a2 dpd appli u{ Crapy
vent, et parfois avec succés, aux mythes E? :’: S0y
gendes, s-c_ssaic a une stupéfiante fﬂ'tiissu:r;p'l{ :I-'x g,
meux dessin animé de Walp Disney. Eq H_ch.lu fa
sous cette lumiére, les petits cochons d iennegy :llc,
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enfants, les maisonnertes symbolisent 13
trice, le refuge contre le loup, pére cruel qui __Pr::"l-.".t.
tez bien! — « semblable 3 tous les ogres des o o
au Saturne de lantique mythologie, veu ‘[{..F.uﬁntn &
enfants, leur disputer, par tous les moyens, ]”:r 5
session de la maison et de la mére. Lg Elu:g:a
valitt « cedipienne » transparaft done o iig
malheur 3 qui en doute!) sous I'ingénuit
américaine. Cependant, le succés de
surtout i ce que les masses identifient inconscier,
la situation des petits cochons 3 la erise mﬂn:}.‘“"‘
Dans le monde actuel, unc conviction est e lale,
répandue: c'est o que la fawe dy malaise a;{g::?':_ﬁ.
combe & une autorité supéricure qui - veur |-:h i
de ses enfants au lieu d'en vouloir le bien. i - dr“-'l|
vraisemblable que la fable des Tross petits .&nn._-
soit « supradéterminée »; autrement dir, que : i
théme éternel de la rivalitd « edipienne n g i
le théme actuel du ressentiment général deg ﬁlrtf!:
envers d‘]pr.-l[:ru:nétiqu'l_-s responsables de la crig, u[:s.
la sorte, la joyeuse historiette acquerrait un Scnsl ])f
concret et trouverait des échos larges et profongd; 4 s
I'inconscient collectif ». g
Comme on le voit, de nouveaux horizog,
ouverts dés aujourd’hui i la eritique cir '
que.. — C. P,
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tions cinématographiques, mais unc bonne interpreé-
wation, de belles images et de sons agréables ne suf-
fisent pas & faire un film. . o

En tant que moyen d'exprcssmr: parnculul:r.?.e film
va mal. Peu & peu, la nature méme du cinéma est
oublidc non sculement des créateurs de films mais de
la critique. Quand dans « S-I:Enurl_u » de Ru:lnmc_. Mi-
cola Chiaromonte derit que « lyrique, musicalité et
rythme  sont des termes vagues qu_j, ﬂpp“r.llféb au
film, me peuvent aboutir qu'd une vaine rhétorique »,
il exprime unc chose qui, au temps du « muet» eut
pu érre profonde autant que j‘ll..l_SLC; mais qui, s rflP'
portant au « pariant », est si évidemment juste qu'el-
le en peut paraftre banale.

O VA L'ART CINEMATOGRAPHIQUE ?

D'odt provient la décadence actuelle? Le dialogue
du film sonore et la mécanisation toujours. plus ac
centuée des procfdés de praduction en sont proba
blement les principales causes. Dans une Lettre ow-
verte publiée dans « Ekran », nouvelle revue wchéque
publi¢e 3 Brno, L. Moholy-Magy 'attribuc aussi 3 la
disparition de 'avant-garde, concurrente mal vue par
lindustrie, qui Iaurait éouffée: « On voulait tuer Part
pour sauver les bénéfices, mais le boomerang, revenu
en arriére en sifflane, a ateint les bénéfices ». 11 faur
donc, moyennant une nouvelle impulsion artistique,
donner une nouvelle force d'atraction au cinéma. Mais
quelle voie l'art cinématographique doit-l prendre?

La cinématographic se renouvellera 4 travers le
documentaire, dit — un peu pro domo sua — Joris
Ivens, dans w Ekran »: « Dans le documentaire, dit-
il, le créateur du film est obligé de se déclarer lo
yalement et ouvertement solidaire avec son sujer, ce
qui lui fait trouver la forme cinématographique la
plus rare. Le documentaire, dans son énergie, indi-
quera une nouvelle voie au film théfiral de "avendr;
Pon arrivera ainsi 4 une véritable dramarurgie ciné
matographique. La sincérité et la véritéd, mais non
le beau superficiel, font le charme d’un film ». Pour
Corrado Pavolini (« Scenario », Rome), « Perreur in-
concevable dans laquelle on s'est emftd jusqu'i ce
jour, a été de tendre au dean, 3 un bean qui a causé
la rupture de tout contact et de tour rapport de 1'ima-
ge avec la chose. Et cela, aussi bien par la grime de
lacteur que par des voilements et des flous, des jeux
d'ombre et de lumiére, des cstompages et des mivel-
lements de toute sorte. Un moyen qui était fair ex-
prés pour reproduire toutes les rides er imperfections
de I‘ﬁuniwrs. a &€ pratiquement contraint de faire dis-
paraitre de la face du mende toure pauvre et chére
ETreur ety partant, tout signe dhumanité, oute idée de
souﬁ'rfm:;c et d'usure, d'écoulement du temps, de tout
e qui se gaspille, se perd, se corrampt, va lentement
i la voirie des sidcles... s, ?
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LE FILM PARLE

Pourtant, la fdélitd documentaire dans le sens le
plus superficiel du terme ne suffit encore pas. Marcel
Pagnol a tourné les intérieurs aussi bien que les exté-
rieurs de son film Awngéle sans recourir au théite de
pose ni au décorateur, II a fait ses prises de vues
dans des maisons et dans des fermes, demandant,
pour le reste, ses décors au paysage provengal,

« Pour la premire fois, nous dit « Le Figaro s, le
travelling a suivi les scénes, sans qu'on les coupe, de
Vintérieur & Pextérieur. Mais i} a fallu pour cela
mettre d'accord Jes o sunlights » et le soleil, grice 4
un procédé de fltrage ». Et malgré tout cela, il ne
semble pas quil en soit résulté un flm. Et cela se
comprend : 'homme de théitre Marcel Pagnol, tout
comme la Comédie Frangaise, qui s'est décidée &
faire cinématographier son répertoire, entend filmer
du thédtre pur, faire du « Alm sans mouvement »,
Dans ses « Cahiers du film », regardent de haut ses
confréres, il disait: « Parce que le cinéma peut tout
montrer, le cinfaste, le public et [a critique veulent
tout voir; bien des auteurs dram.‘rtiqucs, au moment de
porter une ceuvre @ 'écran, se laissent fortement in-
fuencer par cette théorie simpliste ». Si M. Pagnol
échappe 4 cette influence, il croit, par contre, que le
public doit tout entemdre: o Pendant trois heures
d'hal‘lﬂgc et 4.400 meétres de pellicule, cing personnes
sont assises sur un lit, sur un coffre, sur un trone
d’arbre, et elles parlent, parlent, parlent... », nous
dit « Cinegiornale », nouvelle revue himensuelle que
rédigent intelligemment quclques jeunes cinéjourna-
listes romains. Il est vrai que depuis — et c'est un
acte de courage qui mérite d'étre signalé et loué —
Marcel Pagnol a soumis son Angéle 3 de larges coups
de ciseaux. Mais rechercheraivon vraiment le salur du
cinéma en flmant le théfore? Voici quon apprend
qus Max Rheinhardt sc prépare 3 porter 3 I'écran,
avec la collaboration de Wilhelm Dieterle, pour la
« Warner Bros, s, le Sonpe d'unc nuit d'ésé.

LES TRUQUAGES

Dans le film, la Adélhité documentaire peut s pré-
senter usque dans la représentation .de l'impossible
et du merveilleux, Gries 3 ses artifices, le cindma
montre avec une extréme vraisemblance Paspect que
prendrait l'impossible s'il érait possible.

Pour le film américain I'Homme invisible, on a
créd, moyennant un travail de précision minutieux,
des sctnes qui eussent été dignes d'un scénario plus
intelligent et d'une exécution en'svée avec pius de
brio, J:)nns la scéne de la mori, par exemple, doit
apparaiire, sur un coussin, un crine qui se trans.
forme peu i peu en visage d’homme vivant, Com-
ment a-t-on obtenu cela? A partir du erine, des mou-
lages aux traits de plus en plus précis et de plus en
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plus conformes 4 ceux de 'acteur, ont été substituds les
uns aux autres, jusqu'au moment ol a pris place, en
chair et en os, l'acteur lui-méme. On a passé d'unc
image 4 l'autre par des fondus si parfaits, que le
spectateur a I'impression d’assister effectivement, com-
me dans le Doctenr Jekyll, 3 une transformation pro-
gressive. Plus compliquées encore sont les scines ol
I'homme invisible shabille et se déshabille, er celle
ot le vide apparait lorsqu'on enléve les pansements
qui enveloppent sa tére. Pout cela, on a usé d'un pro-
cédé qui consiste i surimpressionner plusicurs néga-
tifs, tandis que des caches mobiles empéchent le décor
de fond de transparaitre 3 travers le corps de l'ac-
teur. Une cache mobile est constitude par un nﬁgatif
de la partie de la scéne qui se trouve en premier plan;
ce négatif développé jusqu'd complet noircissement, se
place devant le négatif du décor de fond lorsqu: ce
deuxiéme négatif passe dans la tireusc; ainsi reste
ménagée, sur le positif, la place sur laquelle on im-
pressionnera plus tard le négatif du premier plan. La
cache mobile procure donc la pessibilite de couvrir
une partic de la vue qui, d'image en image, modifie
ses contours (« American Cinematographer », Hol
lywood).

LES DESSINS ANIMES

Quel admirable instrument pourrait devenir cer
artifice magique entre les mains d'un fabuliste aussi
expert dans sa partie que I'est Walt Disney dans celle
des dessins animés! En attendant, Disney ne décoit
point ses admirateurs. Son dessin et ses couleurs ex
priment avec toujours plus de force un sentiment
poétique. La sinistre phosphorescence de Daurore bo-
réale dans le Alm des pingouins, le vert spectral des
chauves-souris qui dansent, dans la fable du rat ailé,
rappellent Je chromatisme symbolique d’un Hans Bal-
dung. Ici, il ¥y a beaucoup plus qu'un coloris de bon
golit, malgré linsufhsance d'une technique qui ne
permet pas de rendre le bleu. Le procédé Technico-
lor rend aujourd’hui possible I'emploi de trois couleurs
fondamentales ¢t de leurs composées qui s'obtiennent
en mélangeant le jaune, le rouge et le vert d'ean
(Earl Theisen, dans « International Photographer »,
Hollywood), Oskar Fischinger a mis, lui aussi, et
avec bc:tucr_rup de succes, les couleurs au service de
ses films dessinés, 11 emploie le procédé Gasparco-
lor, dont la caractéristique ne réside pas dans Dopé-
ration des prises de vues, mais dans celle du tirage,
Les cercles multicolores, les triangles, les carrés de
Fischinger, qui, par leur ecaractére ahstrait, semblent
si_hors du monde, ont fait récemment leurs preuves
d'heureuse utilisation dans le film publicitaire (« Licht-
Biid-Bithne », Berlin), Parmi les nouveaux essais dec
dessins animés, nous ne saurions manguer de signa-
ler, aprés Emile Vuillermoz (v« Le Temps 5, Paris)
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le film d'Hector Hoppin et Anthony Gross, La Joie
de prvre, qui a éé présenté pour la premiére fois &
Paris, au studio des « Ursulines ». L'originalité de ce
film consisterait en ceci que certains aspects de la
mécanique moderne, les fils t:}lrfgmphiquts, les trains,
les postes d'aiguillage, etc., entrent en jeu dans une
fantaisic choréographique. Mais, comme le nouveau
flm no€liste de Walt Disney nous montre un aéro-
plane-jouet enguirlandant gracieusement de sa trainée
de fumée le sapin que le Pére Noél vient d'ouvrir
comme un parapluie, 'on peut dire que, méme ¢n
cela, le champion mondial des tableaux animés n'a
pas cié bamu. Moyennant un nouveau Frocédé tech-
nique, Claire Parker et A. Alexeieff ont réalisé Night
of the bare Mountain, D’aprés une relation plutét
vague que font aux « Cinema Quarterly » d’Edim-
bourg, les autcurs de ce procédé eux-mémes, il s'agi-
rait d'un seul dessin analogue, par l'effet, & une li-
nhﬂgraphie au crayon, et qui, aprés la phgtographie
de chaque image, est retouché dans le sens du mou-
vement désiré,

FILMS EN COULEURS

Tandis que la couleur a désormais consolidé ses
positions dans le dessin animé, le flm en couleurs
natureles justifie, avjourd'hui comme hier, la plus
grande défhance. Le procédé consistant 4 introduire
des scénes en couleurs dans le film en blanc et noir,
comme dans la Matson des Rothschild, par exemple
(ballons d’essai de l'industrie), démontre une singu-
litre insouciance de la pureté des moyens d'expres-
sion. Ce manque dhomogéndité de style ne disparait
méme pas si I'on recourt au procédé dont parle « Ideal
Kinema and Studiown: au lieu de passer brusque-
ment du monochrome au colorié, on passe d'unc
image en blanc et noir & des images dabord 1&
girement puis de plus en plus vivement colorifes,
ou bien d'une séquence d'images monochromes i
une séquence légérement coloride, de celleci 4 une
autre plus vivement coloriée, et ainsi de suite. Clest
i peu pres d'aussi bon golit et du méme effer que
pourrait I'étre dans l'exécution d’'un morceau de mu-
sique, le passage progressif d'un a2 solo d'orgue i
un furs orchestral.

Qui veut s'initier aux principaux procédés de la
technique du film en couleurs lira avec proli{ I"essai
de H. D. Waleys, dans le fascicule d’automne de
« Sight and Sound », 'excellente revue trimestrielle
du « British Film Institute n. De leur cété, les par-
tisans de la lampe 4 incandescence auront été bien
dépités, en parcourant « International Photographers »,
d'apprendre que le grand hall d'entrée de la Maidson
des Rothschild n'était éclairé que par des lampes 2
arc (la lampe 3 arc dant spécialement indiqufc pour

les prises de vues en couleurs); que ces lampes £taient




au nombre de 250, b que cela n'a nublement empé-
ché d'enregistrer les sons en meéme temps que les
images. Et pour Nana, 'on s‘elst sn:n-}: flun nouveau
modéle de projectcur i arc qui, placé ;: ?U _ccnttmE-
tres du micro, n'a pas produit de crépitations ge-
nantes. . )
Le probléme technique mis i part, les uuiusmlc]s
du cinéma attendent aujourd’hui avec une certaine
nervosité 'homme gqui, avec le courage du désespoir,
donnera le signal du départ au film en couleurs. F.n
artendant. ile exécutent autour des beaux appareils
déja préts, une gricieuse ronde en chantant, comme
les deux petits cochons roses de Disney: « Qui a
peur du méchant loup? » Quant & nous, nous
avouons sans ambages que nous avons peur.

LE MONTAGE

Ceux qui n'étaicnt pas arrivés a comprendre pour-
quoi les Russes, plutdt que d’autres, ont att_n:':nt, i un
certain moment, les plus hauts sommets de art -
nématographique, peuvent se le faire expliquer, d'une
manitre qui les laissera stupéfaits, par Karl Freund,
opérateur 3 Berlin au temps de la splendeur des pro-
ductions Erich Pommer, aujourd'hui metteur en scdne
et opérateur 4 Hollywood: Si les Russes ont su, avec
tant de virtuosité, rendre les images si €logquentes,
c'est parce que go p. cent des habitants de I'U.R.5.5.
ftaient et sont des illerrrés, et parce que, par sur-
croit, ils parlent cent idiomes différents. 11 fallut, en
conséquence, éviter le plus possible les sous-titres. Le
fameux montage 3 scénes courtes et rapides est di,
i son tour, au fait que les Russes n'avaient pas d'ar-
gent pour acheter de la pellicule vierge, et qu'ils de-
vaient faire venir de Berlin les rognures que leurs
collégues allemands, mieux pourvus, laissaient dans
leurs cameras aprés les prises de vues. Ainsi, plus
_ grandes sont les difficultés matériclles, plus l'art est

facile! (« American Cinematographer »). Par conrre,
Erik Charrell — passé lui aussi de 'U.F.A. en Amé-
rique — parait affecté de surabondance de pellicule.
Dans le montage, il dédaigne la coupure entre le
champ é&loigné et le premier plan, considérant que
dans la réalité, Je regard ne peut sauter d'un point
a4 un autre, mais doit parcourir entiérement la dis-
tance qui sépare ces points. .

En conséquence, dans Cargrane, il supplée auvssi
souvent qu'il le peut & la coupure par la mobilité de
la prise de vue. La tendance 3 remplacer le saut d’ima-
ges par des panoramiques ou des travellings avait
pu s'observer partout, lors de I'avénement du film
sonore, le l.'II':"'r'C':DPPL"mc:'I". du texte demandant autant
que possible des scénes suivies. Mais que cela facilite
ou non la facon nawrelle de regarder, voild qui im-
porte peu: assister 4 un spectacle cinématographique,
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c'cst regarder des images, et non imiter 'observation
du réel. Au surplus, un saut dans le montage donne
un tout autre effet de mouvements, un tout autre
rythme, et conséquemment unc toute autre cxpres-
sion artistique que le passage graduel d'un tableau
a l'autre.

Dans un article fort sage de Walter Bluemel sur
I'Art de la composition des images, paru en Aoiit
dernier & 1" « International Phomgruphcr n, Erik
Charrell — bien que 'article ne soit destiné qu’aux
amateurs — pourrait lire ceci: « Dans le film, il deit
y avoir du mouvement, certes, mais mon du mouve-
ment sans raison. Qu'il s'agisse du mouvement de
"'objet qu'on veut Almer ou de celu de la camera,
chaque mouvement, comme toute autre chose, doit
avoir sa raison ». Bluemel écrit encore bien d’autres
choses intéressantes sur les inconvénients que 'usage
du panoramique présente pour la composition des
images, sur la valeur cxpressive des diverses trajec-
toires suivant lesquelles le mouvement se produit dans
I'image et sur I'influence d’un bon choix da centre
du tableau sur les lignes qui concourent ila com-
position de I'image. En DCTﬂbe.‘ il"rnltf,/h} mémc_ re-
vue a commencé la publication d'une séric d'articles
de Paul E. Bowles, sur les rapports entre découpage
et montage. Bowles estime que le monteur assume
le réle du scénariste quand le metteur en scéne n’ayant
pas déji présent 4 D'esprit, au moment de la prise
de wvues, la succession des différents tableaux telle
qu'elle devra se présenter dans le film réa!iﬁé,f 1L
tourne d'une facon relativement mécanique une scrie
de tableaux de chaque scéne. Il ne résulte pas tres
clairement, de tout cela que dans un bon film — sur-
tout dans un bon film — le travaill du scénariste,
du metteur en scéne et du monteur est un travail
unitaire et homogéne. René Le Henaff, dans « Ciné-
Comeedia », de Paris, s'exprime plus clairement dans ce
sens: « On tent généralement le montage pour unc
besogne secondaire, cependant rien n'est plus prés de
I'ceuvre du découpeur que la technique du monteur
de Alms... ». Bt il recommande de faire collaborer,
dés le début, le monteur au sujer 4 flmer. Karl
Freund suggére une conception encore plus large du
montage quand, dans l'article déja cird, il distingue
entre montage d'une suite de tah]cau:g et « montage
exécuré durant la prise ou le tirage d'une scéne n.
En d'autres termes, il établit un rapport entre le
collage des diverses scénes et les expositions mult-
ples, les combinaisons de plusicurs vues & l'aide de
la tireuse optique, etc. De la sorte, il éeablit une dis
tinction analogue i celle que nous fimes nous-mémes
entre montage simultané et montage successif ainsi
qu'entre montage perceptible au spectateur et monta-
ge non perceptible. (cfr. Rudolf Arpheim: Fim als
Kunst, 1932).
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