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RESUME

Cette these de doctorat porte sur 1’évolution du discours critique et théorique sur le
cinéma développé par les écrivains francais de 1’entre-deux-guerres (1918-1939). A une
époque ou le cinéma prend de plus en plus de place dans la société, les écrivains s’intéressent
a cette nouveauté, y réfléchissent et tentent d’¢laborer des canevas a partir desquels peut se
former une cinéologie, c¢’est-a-dire, une €criture sur le cinéma.

De trés nombreux textes (articles, chroniques, essais, manifestes, préfaces,
biographies), issus de publications diverses (revues de cinéma, revues littéraires, revues d’art,
presse quotidienne, édition), témoignent de 1’engouement pour ce qui sera rapidement présenté
comme un art. S’inscrivant dans un vaste réseau de diffusion, ces textes aux prémisses
essayistiques laissent une place centrale a la réflexion et sont représentatifs des tendances et
des enjeux de l'époque. Ainsi, ils montrent les débats autour de 1’acceptation du cinéma
comme art tout comme les prises de position au sujet du parlant, ils abordent les relations avec
la forme de représentation rivale qu’est le théatre, ils témoignent de la modernité du nouveau
média et en proposent des définitions mettant 1’accent sur certains de ses aspects —
thématiques (comme le réve et I’inconscient), pratiques (comme la dépendance vis-a-vis de
I’industrie et de la finance) et techniques (comme la photogénie et le rythme). Cette
production textuelle doit également €tre abordée comme une mémoire du cinéma ou se
cotoient des figures (Charlie Chaplin, Douglas Fairbanks, ou encore Erich von Stroheim) et
des films (The Cheat, Le Cabinet du Docteur Caligari, ou Hallelujah!) dont les seules

évocations fonctionnent comme des citations et des arguments appuyant les propos.
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En plus de la richesse des idées proposées, 1'étude de la posture, I’analyse des renvois
intertextuels et des inventions lexicales montrent que des écrivains comme Louis Aragon,
Blaise Cendrars, Pierre Mac Orlan, Jean Prévost ou encore Marcel Pagnol, ont largement
contribué¢ a 1'élaboration d’un pan du savoir cinématographique et au développement d'un
discours qui place I’expérience du cinéma et celle du spectateur au centre des préoccupations

cinéphiliques.

Mots-clés : littérature francaise, cinéma, entre-deux-guerres, €crivains et cinéma, cinéphilie,

essai, presse et édition, histoire culturelle, analyse discursive, Charlie Chaplin
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ABSTRACT

This PhD dissertation is about critical and theoretical discourses on cinema that
French writers have contributed to elaborate during the interwar period. At the beginning of
the 20" century, the cinema had acquired more importance in the society. Therefore, some
writers have tried to create new ways to write about it — what we called a cinéologie. They
have expressed and discussed their ideas and views about what will soon become a new art in
numerous and varied texts (articles, columns, essays, manifestos, prefaces, biographies).

These texts come from diverse types of publications (film magazines, literary
journals, art magazines, newspapers, publishing) and largely testify of the popularity of
cinema. Near to the form of the essay, these texts are representative of the issues discussed at
the time and need to be considered as a constituent part of an extensive network of diffusion.
Thus, they present arguments about the acceptance of cinema as art, the talkies, the relations
with drama and the place of cinema in modernity. These texts give also several definitions
about the possibilities of cinema in terms of esthetic, practice and technique. Besides, they can
be considered as a cinematographic memory filled with artist names (Charlie Chaplin,
Douglas Fairbanks or Erich von Stroheim) and film titles (The Cheat, The Cabinet of Dr.
Caligari or Hallelujah). Those references, which need to be considered as quotes supporting
the argumentation, are an important part of that cinéologie developed in the interwar period. In
addition to the ideas and the thoughts presented in those texts, the study of the position of the
writer, the intertextual references and the lexical inventions show that writers such as Louis

Aragon, Blaise Cendrars, Pierre Mac Orlan, Jean Prévost and Marcel Pagnol have contributed

v



to a part of the cinematographic knowledge putting both the experience of cinema and the one

of the audience at the center of concerns about cinephilia.

Keywords : French literature, cinema, interwar period, writers and cinema, cinephilia, essay,

press and publishing, discourse studies, cultural history, Charlie Chaplin
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Pour Benoit, vivre libre ou mourir ...
foujours

Xii



REMERCIEMENTS

Je tiens tout d’abord a remercier Victor et Victorette de m’avoir toujours encouragée a faire ce
que j’aimais et de m’avoir permis de découvrir les vastes territoires de I’art et de la culture, de
m’avoir ouvert sur le monde et transmis leur insatiable curiosité, leur soif d’apprendre, leur
rigueur et leur discipline.

Je remercie bien entendu mes directeurs de thése, Marie-Pascale Huglo et André Habib, de
leur appui au cours de ces nombreuses années. Je tiens également a souligner le soutien
financier du FRQSC qui m’a aidée dans la poursuite de mes études doctorales.

Merci a Pierre et Geneviéve Masson pour leur support, leurs encouragements et leur présence
depuis de si nombreuses années.

Merci a Laurent Le Forestier pour son aide, ses conseils et sa disponibilité.

Merci a Benoit Melangon pour son soutien dans des moments critiques, a Eric Thouvenel pour
les discussions qui m’ont permis de persévérer, et merci a tous les deux de m’avoir montré la
chercheure et la professeure que je souhaitais étre.

Je remercie particulierement Serge de m’avoir si souvent accueillie dans ma deuxiéme maison,
Simon pour le poulet Biryani, la vraie de vraie China et le speck, Cécile pour les découvertes,
les cafés et les rires, Gwen pour m’avoir forcée a parler et a oser, Catherine pour m’avoir aidée
a saisir de nouvelles opportunités et Cathy pour me rappeler depuis si longtemps la nécessité
des vacances et des apéros.

Merci a Marie-Héléene, mon amie sumo, ma camarade, qui a tenu et gardé¢ le phare
vaillamment afin que je mene jusqu’au bout mes recherches.

Et merci @ Ludovic, mon Ludo, merci a celui qui a été¢ présent tous les jours et qui a tout
supporté, avec moi et parfois, pour moi, qui fait de moi, chaque jour, une meilleure personne
et une meilleure chercheure, et sans qui rien de cela n’aurait pu étre mené a terme. Avec tout
mon amour.

xiii



INTRODUCTION

A. «Le premier contingent» d’hommes influencés par le
cinéma'
Dans une note de lecture publié¢e en 1920 dans la revue surréaliste Littérature au sujet
du livre Photogénie de son ami Louis Delluc, Louis Aragon écrit :
On peut bien me railler de croire qu'avant l'apparition des clartés mouvantes a I'écran,
personne n'avait défailli au vertige lisse de la peau ou sous le soleil défini d'un
sourire : par dela les scepticismes, les déceptions, les erreurs, le cinématographe, aux
yeux d'une génération, restera la meilleure hypothése poétique pour 1'explication du
monde (Aragon 1920 (septembre-octobre), p. 37).
Cette dernicre affirmation, tout en annongant un programme que développeront de nombreux
poétes modernes?, se veut annonciatrice des possibilités offertes par le nouveau mode de
représentation qu’Aragon appelle encore, en 1920, le cinématographe. Mais elle souligne
¢galement que, plus qu'une simple représentation réaliste du monde, le cinéma sera et
demeurera, pour la génération née a la toute fin du XIX® siecle, un réservoir d’images

proposant des modeles de sensations et d’émotions, ainsi que des explications et illustrations

visuelles de la vie et du monde.

! Ce titre renvoie a I’article d’Henri Béraud, « 1930 », dans lequel il écrit : « Ce qu’il nous faut retenir, c’est
qu’aujourd ’hui le monde des lettres regoit le premier contingent des hommes, dont [’enfance et la jeunesse furent
influencées par les spectacles cinématographiques, des hommes qui, au surplus, ne sauraient se représenter
précisément ce qu’étaient les premiéres émotions de leurs ainés, au temps ou les cinéastes n’existaient pas »
(Béraud 1926 (15 octobre), p. 730-731).

2 Voir Aurouet 2014, Cohen 2013 et Wall-Romana 2013.



Au sortir de la Premiere Guerre mondiale, bien que toujours considéré par certains
comme un danger pour la moralité, le cinéma gagne considérablement en popularité.
L’ouvrage d’Edgar Poulain, Contre le cinéma, école du vice et du crime. Pour le cinéma,
école d’éducation, moralisation et vulgarisation (Poulain 1918), particuliérement éclairant a
cet égard, expose en détail la menace représentée par ce spectacle du mouvement tout en

prenant acte de la passion qu’il déchaine :

L’engouement populaire pour le cinématographe est indicible; prodigieuse est la
diffusion de cette invention dans 1’univers.//[...] Il [le cinématographe] s’est imposé
non seulement aux amateurs de distractions et aux amuseurs mais aussi aux gens
sérieux et studieux, comme a 1’¢lite intellectuelle qui seme les idées et imprime les
directions.//Son développement est gigantesque parce que, bien plus que la presse,
bien plus que la chanson, bien plus que le théatre, il pénetre jusqu’au tréfonds des
peuples et reégne par I’importance esthétique, sociale, ¢économique et
scientifique.//[...] Dans les grandes villes, les théatres sont généralement moins
fréquentés qu’autrefois. Ce n’est pas que le fait soit la résultante de la guerre. Le
public se rend de préférence dans les salles de cinématographe parce que le prix des
places est plus accessible aux bourses, parce qu’aussi ’attrait est plus grand. Il
s’¢lectrise a la vue des films policiers et sensationnels — et s’empoisonne aussi...
(ibid., p. 19-20).

Cet engouement pour le cinéma se vérifie concrétement par la prolifération des salles et par la
multiplication des propositions de projection®. Les grandes salles cohabitent alors avec les
salles des faubourgs, et montrent aux spectateurs des fictions majoritairement américaines, ces
derni¢res dominant le marché et laissant la production frangaise ravagée par les effets de la

guerre®,

3 Par exemple, en 1918 en France, on recense 1444 salles de cinéma « contre 347 théatres et 199 music-halls »
(Gauthier 1999, p. 38).

* «[...] on aurait pu penser que les sociétés Pathé et Gaumont, qui avaient engrangé d’énormes bénéfices
jusqu’en 1914, auraient pu rebondir dés 1918, mais c’est le contraire qui va se produire, si bien qu’en position
hégémonique en 1914 ou la France effectuait 80% du commerce extérieur mondial des films, le cinéma national
va trées mal en 1919. L’exploitation a été ravagée dans tout le nord et 1’est du pays et les films frangais ne
s’achetent plus a I’étranger. C’est dorénavant le film américain qui domine les marchés mondiaux (y compris
frangais). De plus, les studios et les laboratoires sont touchés et, de toutes maniéres, ils sont devenus obsolétes »
(Prédal 2013, p. 62).



Jean-Pierre Jeancolas, dans son Histoire du cinéma frangais, écrit que « [l]es années
de guerre furent [...] celles de la conversion au cinéma d’une génération de jeunes
intellectuels nourris de poésie symboliste, qui souvent s’interrogerent sur le septiéme art avant
de le pratiquer [...] » (Jeancolas 2011, p. 23). Pour les artistes de cette génération, le cinéma
devient non seulement un divertissement neuf et moderne, mais il apparait surtout comme une
possible réponse a leurs préoccupations et comme un nouveau chantier de réflexions qu’il
importe d’investir. Parmi ces artistes, les écrivains manifestent un vif enthousiasme pour cette
nouvelle invention en phase avec leur époque. Ils auront d’ailleurs, deés les débuts du
cinématographe, un rapport particulier avec ce dernier’. Au fil des années, certains
deviendront scénaristes et dialoguistes®, d’autres se risqueront a la mise en scéne’ et beaucoup
feront intervenir le cinéma dans leurs créations littéraires®. Mais le cinéma sera également un
objet de discussion dont les écrivains s’empareront, produisant un grand nombre de textes
développant des idées permettant d’approfondir la réflexion.

Cette production diversifiée, que nous caractérisons comme une forme de littérature
d’idées, est notre objet d’étude. Se rattachant a des genres proches parents de I’essai et ayant
pour fonction de discuter et de débattre d’idées, ces textes sont une partie importante des
discours composant le savoir cinématographique’. Leur étude nous permettra de démontrer
que les écrivains frangais de ’entre-deux-guerres s’étant intéressés au cinéma ont participé a

la construction de discours critiques et théoriques en prise avec les préoccupations de

5 Voir Carou 2002.

¢ Par exemple, Joseph Kessel, Pierre Mac Orlan, Jacques Prévert, ou encore Raymond Queneau.

7" Par exemple, Jean Cocteau, Sacha Guitry, André Malraux, ou encore Marcel Pagnol.

8 Par exemple, Blaise Cendrars dans le poéme cinématographique La Fin du monde filmée par l’ange N.-D.
(1919) ou Yvan Goll dans La Chaplinade (1920), Jules Romains dans le conte cinématographique Donogoo
Tonka (1919), ou encore Romain Rolland dans la farce épique de cinéma La Révolte des machines (1921).

% Certains des textes a I’étude ont une composante fictionnelle, mais en aucun cas cette caractéristique n’est
dominante.



I’époque. Ainsi, en dressant un portrait des propos tenus sur le cinéma par des écrivains
francais et en étudiant certains aspects de leur inscription textuelle comme 1’énonciation, la
référence et le lexique, nous mettrons au jour ce qui s'écrit, ce qui se dit et ce qui se pense sur
le cinéma a une époque ou les modalités d’écriture pour en discuter sont encore a définir.
L'entre-deux-guerres est un moment de reconstruction pour [I’industrie
cinématographique francaise, mais elle est également une période de forte effervescence, tant
au niveau de la production, de la création et du développement des pratiques spectatorielles
que de I’institutionnalisation du cinéma. Au sortir de la Guerre, le cinéma a bel et bien, en
France, une existence dans le monde du divertissement, mais il lutte encore pour étre accepté
des élites et faire sa place aux cotés des autres formes artistiques. Au cours des années 20,
différentes stratégies seront mises en place pour améliorer cette situation : I’ouverture de salles
par des personnalités souhaitant montrer et expliquer des films d’avant-gardes (le
Vieux-Colombier en 1924, le Studio des Ursulines en 1925, le Studio 28 en 1928), la
proposition de cycles de conférences et I’intégration du cinéma a de grands événements
culturels (les Salons d’automne du début des années 20, I’exposition au Musée Galliéra en
1924, I’Exposition internationale des arts décoratifs en 1925), la création de nombreuses
revues spécialisées (Le Film, Cinéa, Cinégraphie, etc.), I’ouverture réguliére des pages de
grands quotidiens au cinéma et la spécialisation des rubriques (le cinéma n’est plus a la traine
de la chronique dramatique), I’ouverture de ciné-clubs (I’Association des Amis du Cinéma
(AAC) et le Club des Amis du Septieme Art (CASA) en 1921, le Club Francais du Cinéma
(CFC) en 1922, etc.). Toutes ces manifestations visent a asseoir durablement le cinéma comme

forme artistique autonome, et les discours qui en découlent vont dans le méme sens.



Au tournant des années 30, les comportements et les opinions a I’égard du cinéma se
transforment. En effet, avec ’apparition du parlant, de nouvelles questions émergent et de
nouveaux positionnements se profilent. Il ne s’agit plus de militer pour un cinéma artistique,
mais plutdt de prendre position pour ou contre le parlant et de réfléchir a I’avenir du
cinématographe au sein des autres formes d’art (du théatre, en particulier). De plus, I’hybridité
des textes des années 20 a cédé la place a des formes d’écriture mieux définies. Nous
constatons ainsi une spécialisation des discours sur le savoir cinématographique sans que ne
soient pour autant isolées les différentes réflexions sur le sujet. Le dialogue entre les textes
peut alors se poursuivre et révéler, toujours plus précisément, les enjeux et les problemes
auxquels le cinéma est confronté au seuil de la Seconde Guerre mondiale.

La période choisie (1918-1939), méme si elle reléve surtout d’une exigence pratique,
nous permet d’aborder une production écrite s’inscrivant au cceur d’un riche spectre de
croisements, de rencontres et de ruptures, & un moment ou le cinéma a une véritable existence
dans I’espace social, mais ou il doit encore conquérir sa place dans le champ culturel et
construire des discours d’accompagnement. Cette périodisation a été adoptée afin de constituer
un corpus de textes composé d’écrits publiés a une époque riche de développements
techniques et culturels ayant trait au cinéma. Congue ainsi, cette périodisation nous permet de
comprendre ce qui se situe en amont et en aval de différents moments du cinéma en France, et
nous autorise a réinscrire ces textes dans une série d'événements encadrés par les Premiére et

Seconde guerres mondiales, et marquant le développement du septieme art.



B. Caractériser la cinéologie de I’entre-deux-guerres

Dans son article « L'introuvable critique. Légitimation de l'art et hybridation des
discours aux sources de la critique cinématographique », Christophe Gauthier explique la
constitution, dans les années 20, d'un discours spécifique sur le cinéma :

[...] la cinéphilie a tendance a puiser ses modeles d'expertise hors du champ
cinématographique, et ce pour deux raisons principales : d'une part l'analyse des
images animées demeure un terrain vierge, qu'il convient de défricher avec des
instruments que les cinéphiles s'efforcent d'adapter au nouveau langage. En outre leur
démarche participe a la Iégitimation de I'art nouveau. Dans ces conditions, le poids des
modeles de l'analyse littéraire sur les pratiques de la critique cinématographique doit
étre considéré avec autant d'attention que ceux qui procedent du systeme des
beaux-arts. Ce croisement d'influences donne naissance a une sorte d'hybridation
intellectuelle dont les premiers textes d'histoire et d'analyse du cinéma sont les étranges
fruits (Gauthier 2008, p. 52).
En mettant de I'avant la dimension exploratoire des écrits sur le cinéma, Gauthier souligne la
nécessité de trouver des instruments suffisamment malléables pour s'accorder aux spécificités
de ce qui allait devenir le septieme art. Ce seront bien souvent les modeéles de la critique
littéraire et de la critique dramatique qui serviront de matrice, mais la recherche de grilles de
lecture spécifiques, d’un systeme de référence adapté, d’une maniere de nommer les choses et
de citer les images, s’avérera également indispensable. Ainsi, tout en empruntant aux autres
arts des instruments capables de penser le cinéma dans sa spécificité, de nouvelles modalités
pour revendiquer cette spécificité émergeront. Se développeront alors, paralléelement au
cinéma, des formes d’écriture qui, dans un premier temps, appuieront, expliqueront et
défendront une nouvelle forme d'expression a la recherche d'une 1égitimité artistique, et qui, au

fil des années, marqueront des prises de position a 1’égard des transformations jalonnant

I’évolution du septiéme art.



Caractérisée par ses formes génériques, ses objets et ses instances productrices, cette
production textuelle sera abordée comme une cinéologie, c’est-a-dire un art de parler, d’écrire
et de traiter du cinéma. Le recours a cet archaisme, motivé par la nécessité de désigner
précisément le sujet de cette thése, nous permet de cibler spécifiquement les discours critiques
et théoriques sur le cinéma, dans I’ensemble des formations discursives sur le savoir
cinématographique. Dans une lettre de J. Goelgheluck!?, reproduite dans le numéro 12 de la
revue de cinéma Cinémagazine, une liste de termes spécialement pensés pour le cinéma est
reproduite, détaillant les significations de plusieurs mots simples et de mots composés leur
correspondant'!. L’époque est d’ailleurs propice a la recherche et a ’invention de termes
spécifiques pour parler du cinéma'?. Parmi les propositions de Goelgheluck, le terme
cinéologie apparait, défini comme '« [a]rt de parler ou d’écrire sur la Cinégraphie : I’Art de la
critique cinégraphique » (Goelgheluck 1922 (24 mars), p. 367)'*. Nous choisissons donc ce
terme pour désigner un ensemble de discours critiques et théoriques développés par des
écrivains, et cotoyant des discours historiques, corporatifs, techniques et scientifiques.

Bien que cinéologie fasse également référence a la critique cinématographique, cette
forme d’écriture sera délibérément mise de coOté lorsqu’elle portera précisément sur

I’évaluation d’un ou de plusieurs films. La porosité des genres compliquant 1’identification de

10 Derriére ce nom se cache, comme I’indique Christophe Gauthier dans La Passion du cinéma: cinéphiles,
ciné-clubs et salles spécialisées a Paris, Jean Mitry, futur historien et théoricien du cinéma.

I Cette liste fait écho a une premiére proposition lexicale faite quelques semaines plus t6t dans la méme revue de
cinéma, par Jean Pascal. Voir Pascal 1922 (3 février).

12 Dans son article « Le vocabulaire du cinéma » (Pascal 1922 (3 février)), Jean Pascal rappelait qu’il était
nécessaire de doter le cinéma de son propre lexique et de le détacher de celui de I’art dramatique. C’est également
ce sur quoi Gaston Tournier insistera dans sa série d’articles sur le vocabulaire cinématographique, proposés dés
le 7 avril 1922 (Tournier 1922 (7 avril)), dans L ’Echo de Paris.

13 D’autres définitions du terme cinéologie semblent avoir cours dans les années 20. Par exemple, Jean Giraud,
dans son Lexique frangais du cinéma des origines a 1930 (Giraud 1958), définit la cinéologie comme la
« [s]cience du cinéma » (ibid., p. 74). L’idée d’étude du cinéma semble centrale dans I’acception du terme, que
cette étude soit scientifique ou discursive. Cette dernicre signification — que nous choisissons — est plus opératoire
pour le corpus de textes qui nous intéresse.



la critique selon des critéres fixes et stables, nous en retiendrons certaines lorsqu’elles
débordent la seule analyse de films en proposant des idées sur le cinéma en général. Nous
différencions ainsi une critique du cinéma, qui s'intéresse au phénomeéne cinématographique
dans sa globalité, aux modalités artistiques qu'il peut suggérer, a son impact sur le public et a
son sens dans l'espace culturel, et une critique de films (qui sera parfois évoquée, mais non pas
analysée), qui se penche sur un objet précis, sur une représentation a 1'écran, une histoire, un
traitement particulier de 1'image, un jeu repérable de l'acteur, c’est-a-dire un type de critique
faisant écho a une représentation ponctuelle.

Cependant, il demeure difficile d’établir une distinction précise entre ces formes de
critiques et les textes de type théorique tant la contamination d’un genre par 1’autre est
importante et les influences réciproques impossibles a départager. Pour qualifier le plus
précisément possible cette variété de textes, nous aurons recours au concept de l’essai,
suffisamment dynamique pour qualifier ces textes mettant en place des stratégies d'écriture
pour défendre une vision du cinéma et pour communiquer une expérience du fait
cinématographique. Ainsi, nous nous pencherons spécifiquement sur des textes aux prémisses
critiques et théoriques (articles, chroniques, essais, manifestes, conférences) ayant pour
objectif de discuter et de débattre d'idées sur le cinéma.

Se situant a la fronti¢re de la littérature et des discours sur le savoir, 1'essai est, selon
Marielle Macé, le genre spécifique du XX¢ siécle'*. En outre, des écrivains comme André
Gide et Albert Thibaudet 1'ont savamment réactualisé dans la tradition littéraire francaise,
notamment dans les pages de La NRF, en y associant la notion de style. Le genre est

cependant caractérisé par son imprécision et par la variété des formes discursives qu'il

14 Voir Macé 2006.



regroupe. Afin de circonscrire précisément notre objet, nous avons formulé cinq critéres nous
permettant de définir un cadre générique souple et adapté a notre corpus'>.

L'indétermination du genre, premier critére retenu, favorise une écriture du doute et
du questionnement. Le propos développé n'est pas tenu pour absolu et n'est pas hermétique
aux autres discours. Dépourvu de fronticres fixes, l'essai incarne justement la capacité qu'a la
littérature d'absorber d'autres discours et d'assurer la circulation des références afin d'appuyer
une démonstration'®. Puisqu’il s'intéresse a différents domaines (histoire, philosophie, art,
cinéma, etc.) sans revendiquer la spécialisation d’aucun d’entre eux, 1’essai peut s'autoriser
l'approximation. Le dynamisme du genre favorise alors le mouvement de la pensée et le rejet
de 'ordre, ce qui permet de fagonner un discours interrogatif. Sa dimension argumentative ne
I'empéche pas de développer une écriture de l'incertitude, privilégiant & tout moment le
questionnement et la recherche.

Cette indétermination se joue aussi dans le domaine des formes. Sans fixité, il est un
genre ouvert, caractérisé¢ par sa discontinuité et sa désorganisation. Son aspect fragmentaire
relaie une pensée en formation et en mouvement, sans que cet aspect soit pour autant
considéré comme une méthode. Cette dimension nous autorise a regrouper sous l'appellation
de genres de l'essai, des chroniques ou des notes qui existent de manicre isolée, mais qui

déploient leur véritable portée lorsqu’on les recoupe avec d'autres textes!’. L'essai peut alors

15 Pour ce faire, nous nous sommes appuyée sur une diversité de propositions développées au fil du XX°¢ siécle,
principalement en France et en Allemagne. Voir Adorno [1958] 2003; Glaudes 1999; Just 1960; Kauffman 1988
(juillet-septembre); Lits 1990; Lukacs [1911] 2003; Macé 2006; Starobinski 1985; Thibaudet 1927.

16 Par exemple, dans Hollywood, la Mecque du cinéma de Blaise Cendrars, le savoir de grands explorateurs est
convoqué pour étayer le récit des origines d'Hollywood; dans Polymnie ou les arts mimiques de Jean Prévost, le
discours sur la danse est utilisé pour développer un propos sur le jeu de 'acteur de cinéma.

17 Par exemple, Darticle de Philippe Soupault, « Le régne du cinéma américain est-il fini? » fait définitivement
écho a son texte « Le cinéma U.S.A. »; les différents articles de Germaine Dulac mis ensemble développent les
bases d’une théorie du cinéma; I’essai Photogénie de Louis Delluc se compose d’articles proposés a différentes
publications et qui, rassemblés, constituent une réflexion détaillée sur la question de la photogénie.



étre compris comme un genre de l'inachévement, comme une sorte de « work in progress »
(Lits 1990, p. 285) qui n'a de cesse de se renouveler et de se préciser. Cette ouverture formelle
nous amene a mentionner une autre caractéristique constitutive du genre : I'absence
d'exhaustivité — ce qui le différencie d'autres formes s'intéressant au savoir comme, par
exemple, le traité. L'essai est une porte ouverte a I'imprévu et au surgissement. Il peut donc
étre désordonné, ne pas englober une totalit¢ de savoirs et se présenter comme une
construction inachevée.

L'ancrage de l'essai dans son époque conduit a envisager une figure particuliére de
destinataire. En effet, 'essayiste s'adresse a ses contemporains et reprend la fonction initiale du
genre consistant en la discussion des idées et des enjeux de la culture sur la place publique. Il a
alors une visée argumentative, portée par la référence et la citation, et actualisant un savoir
reconfiguré dans un nouvel espace. Les références convoquées, s'inscrivant dans un contexte
et une époque donnée, permettent alors le déploiement d'une vision particuliere.

Le dernier élément composant le cadre générique dans lequel s'inscrivent les textes du
corpus concerne l'énonciation et le caracteére non fictionnel de I'essai. Le point de vue adopté
est essentiellement personnel, ce qui en fait le discours d'un individu nourri de son expérience.
Cette idée, reprise a Michel de Montaigne et développée dans la réflexion théorique sur I'essai,
vise a la meilleure connaissance de soi et du monde. Le sujet se construit alors a partir de ses
expériences et ces dernieres faconnent son propos, indéniablement subjectif.

Si le concept de 1’essai nous permet d’identifier des caractéristiques communes a
I’ensemble des textes composant notre corpus, il importe de spécifier que ces textes subissent
I’influence des discours journalistiques infléchissant leurs contours. De plus, la longueur

n’étant pas un critére distinctif du genre, des textes courts, comme des chroniques ou des
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articles cotoient des textes plus longs, publiés sous I’étiquette générique d’essai ou
rassemblant un ensemble d’articles auxquels 1’auteur souhaite donner une portée plus large.
Ainsi serait-il plus juste de parler de textes aux prémisses essayistiques laissant une grande
place a la réflexion, a ’argumentation et a la prise de position.

Ce cadre générique favorisant le point de vue et l'expérience personnels nous permet
d’aborder différentes déclinaisons du genre dans une configuration particuliére, celle du
développement des discours critiques et théoriques composant un versant du savoir sur le
cinéma. En outre, ce déploiement cinéologique crée, en prenant place dans un ensemble de
publications diverses et variées (revues, journaux, livres, numéros spéciaux), un réseau de
dialogues entre des formes qui seront précisées au fur et mesure de I’inscription du cinéma
dans le champ culturel et artistique du XX° siecle.

Toutefois, si le cinéma est au centre de la cinéologie examinée ici, il importe d’en
dire quelques mots. L’écriture sur le cinéma peut a 1’évidence porter sur une pluralité¢ de
sujets —un film, un cinéaste, une esthétique cinématographique, une vision du cinéma, une
pratique cinéphile, etc. La plupart des textes étudiés ne visent pas a construire une théorie
structurée et cohérente sur un ou plusieurs aspects concernant le cinéma. Pourtant, la mise en
relation des textes écrits par un méme auteur au fil des ans, tout comme 1’association entre
différents textes d’auteurs s’inscrivant dans des champs différents (littéraire,
cinématographique, scientifique, économique, etc.) montre quelquefois la présence en
filigrane de certaines idées conductrices sur des films, sur des définitions ou sur des approches
spécifiques du cinéma. Nous avons cependant privilégié les textes abordant le cinéma en tant
que manifestation sociale et culturelle, considérant certaines figures (Charlie Chaplin au

premier chef) et certains films comme des condensés des possibles.
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Apres les formes génériques et les objets de ces discours critiques et théoriques, les
instances productrices de ces derniers nous permettront de caractériser la cinéologie de
I’entre-deux-guerres. Le corpus de textes sélectionnés est produit par des acteurs de la vie
culturelle francaise de 1I’époque au rayonnement inégal, mais s’étant tous, un jour ou ’autre,
interrogés sur le cinéma. Afin de proposer un portrait représentatif des échanges et des enjeux
qu’ils soulévent, nous avons choisi de confronter et de mettre en relation les textes de deux
catégories d’écrivains : ceux ayant été retenus par I’histoire littéraire'® et ceux n’ayant pas
connu de succes dans le monde des lettres, mais s’étant illustrés dans le champ
cinématographique'®. Ces distinctions nous aideront a inscrire ces instances dans un horizon
de réception et de production spécifique, méme si certains auteurs se sont illustrés dans les
deux champs (littéraire et cinématographique)?.

Bien entendu, le corpus de textes analysés est le résultat d’un choix, motivé par des
critéres relatifs aux formes, a I’objet traité et aux instances productrices®’. A ces critéres

s’ajouteront deux autres principes de sélection : la référence précise a certains textes dans les

18 Louis Aragon, Alexandre Arnoux, Antonin Artaud, Francis Carco, Blaise Cendrars, Jean Cocteau, Colette,
André Delons, Robert Desnos, Georges Duhamel, Benjamin Fondane, Roger Gilbert-Lecomte, Joseph Kessel,
Pierre Mac Orlan, André Malraux, Marcel Pagnol, Jean Prévost, Henri Poulaille, Philippe Soupault et Albert
Thibaudet.

19 Ricciotto Canudo, René Clair, Louis Delluc, Germaine Dulac, Jean Epstein, Abel Gance, Marcel L Herbier et
Léon Moussinac. A cette liste nous ajouterons Elie Faure et Emile Vuillermoz qui, bien qu’ils se soient illustrés
dans des sphéres artistiques périphériques (1’art pour Faure et la musique pour Vuillermoz), ont produit des textes
majeurs sur le cinéma. L’association de ces différentes personnalités au domaine des lettres sera d’ailleurs
rappelée (pour certains d’entre eux, comme René Clair, Louis Delluc, Jean Epstein ou Marcel L’Herbier) par
Georges Charensol dans Panorama du cinéma (1930) et par Maurice Bardéche et Robert Brasillach dans leur
Histoire du cinéma de 1935.

20 Comme Jean Cocteau, Louis Delluc, Jean Epstein ou Marcel Pagnol.

21 Ce corpus sera présenté de maniére précise dans la partie 1 : Cartographie des lieux de publication, selon son
support de diffusion (revues de cinéma, revues littéraires, revues culturelle et revues d’art, presse généraliste,
autres types de publication et maisons d’édition). Il sera repérable tout au long de la theése par sa typographie en
gras. Son analyse sera faite de manic¢re approfondie et ciblée, selon les axes qui constitueront les angles
d’approche développés dans les chapitres 7 a 12.
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anthologies sur les discours portant sur le cinéma® et les découvertes faites au hasard de
I’exploration des fonds d’archives de la Bibliothéque nationale de France, de la Cinématheque
frangaise, de la Cinémathéque de Toulouse et de la Cinémathéque Royale de Belgique. A ce
dernier ¢élément correspond une particularité, dont il importe de faire état. Depuis plusieurs
années, la Bibliothéque nationale de France, la Cinématheéque francaise et la Cinémathéque de
Toulouse souscrivent a une politique de numérisation d’un certain nombre de documents de
leur collection. Cette numérisation étant progressive, 1’accessibilité aux documents évolue au
fur et & mesure. Nous avons cependant vérifié le plus grand nombre de publications originales
(par la fréquentation ponctuelle des fonds d’archives et par la veille réguli¢re des documents
numérisé€s), mais par nécessité organisationnelle, nous avons interrompu notre mise a jour en
décembre 2014.

Cette veille, ainsi que le dépouillement des archives, nous ont permis de mettre de
I’avant des textes méconnus, difficiles d’acces et parfois oubliés, mais la quantité de textes
repérés nous a également amenée a mettre de coté certains d’entre eux. Les textes publiés dans
la presse corporative n’ont ainsi pas été dépouillés et les corpus d’extréme droite tout comme
les textes politiques n’ont pas été retenus®’. De méme, nous avons délibérément mis de coté
les textes de certains auteurs ayant surtout fait leur marque en tant que critiques

cinématographiques®!. Nous avons également écarté du corpus d’analyse les enquétes sur le

22 Voir Abel 1988a; Abel 1988b; Banda et Moure 2008; Banda et Moure 2011; Colpi 1947; Lapierre 1946;
Lherminier 1960; L’Herbier [1946] 1977; Prieur 1993.

23 Nous avons ainsi laissé de coté les textes de Robert Brasillach, de Georges Champeaux, ou encore de Lucien
Rebatet. Parfois difficiles d’acces, ces textes nous auraient menée sur un terrain politique que nous n’avons pas
souhaité explorer. Néanmoins, ces corpus plus politiques constituent une part importante des discours critiques et
théoriques de I’entre-deux-guerres.

24 Par exemple, Claude Aveline, René Jeanne, Benjamin Péret et Roger Vailland.
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cinéma?’, les entretiens®® ou les textes inédits?’. Cependant, ces types de textes, puisqu’ils
fournissent un éclairage important sur les enjeux de [’époque, ont été abordés comme

témoignage des discours ambiants sur le cinéma?®.

C. L’analyse discursive au service de I’histoire du cinéma

Les rapports entre littérature et cinéma sont étudiés depuis plusieurs décennies, mais
les études spécifiques sur les réflexions que des écrivains ont pu proposer et développer,
malgré un immense corpus sur le sujet, sont inexistantes en tant que telles. En littérature,
I’attention se porte généralement sur les problémes et les enjeux de 1’adaptation au cinéma de
textes littéraires (Clerc 1993; Elliott 2003; Cléder 2012), sur les questions relatives a la
novellisation (Baetens 2008), sur les jeux d’influences entre les formes (Cohen 2013;
Wall-Romana 2013), sur les rapports que des €crivains précis ont entretenus avec le cinéma
(Aurouet 2014; Brangé 2014), ou encore sur les écrivains cinéastes?’.

Néanmoins, certaines recherches en littérature anglo-saxonne (Marcus 2007),
s’inscrivant dans le sillage de I’histoire culturelle, replacent les réflexions des écrivains dans

un ensemble plus vaste de discours sur le cinéma. Cet angle d’approche culturaliste est

25 Par exemple, les différentes « Réponse a une enquéte » d’Antonin Artaud pour Thédtre et Comaedia illustré
(Artaud [mars 1923] 1976), pour Comeedia (Artaud [29-30 juillet 1928] 2004) et Ciné-Rythme (Artaud [1933]
2004), ou encore celle de Robert Desnos aux Cahiers du mois, en 1925 (Desnos 1925).

26 Par exemple, « Interview de Blaise Cendrars sur le cinéma» (Berge 1925) ou « Quelques opinions sur
Hallelujah! » d’ André Gide (Gide 1930 (1° juin)).

27 Par exemple, « Les Vampires » de Louis Aragon (Aragon [1922] 1994) ou « Les souffrances du ‘‘dubbing’ »
d’Antonin Artaud (Artaud [1933] 1976).

28 En plus des enquétes, des entretiens et des textes inédits, d’autres types de textes (textes de jeunesse, préfaces,
discours, etc.) ont été utilisés sans étre systématiquement analysés parce qu’ils ne correspondaient pas a nos
critéres de sélection (genre, objet, instance productrice) et/ou furent découverts tardivement. Nous en dresserons
la liste précise dans notre bibliographie sous les catégories « Corpus secondaire » (pour les textes périphériques
produits par des auteurs de notre corpus d’analyse) et « Autres textes consultés » (pour les autres textes produits
dans I’entre-deux-guerres par d’autres écrivains et par des journalistes, critiques et gens de cinéma).

2 Voir Revue critique de Fixxion frangaise contemporaine 2013.
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d’ailleurs de plus en plus envisagé dans le cadre des études sur le cinéma®®. Ainsi, le cinéma
est appréhendé comme objet protéiforme (« objet esthétique, produit économique et enjeu
politique » (Gauthier et al. 2001, p. 190)), et son histoire est réinscrite « dans le réseau des
liens qui ’attachent a son contexte, aussi bien du point de vue de la production que de la
réception du film » (ibid.). Dées lors, considérée au confluent de plusieurs disciplines, cette
perspective permet d'envisager une histoire a plusieurs facettes.

Nous inspirant des recherches en cinéma, nous nous inscrivons dans un projet
d’histoire culturelle, envisageant une pluralité d’influences dans la réflexion et soulignant les
collaborations et les ¢éléments institutionnels ayant joué¢ un réle dans les rapports entre
écrivains et cinéma. A cela nous combinons une analyse serrée de 1’inscription textuelle des
idées (inspirée par certains aspects de ’analyse discursive), en nous interrogeant précisément
sur 1’énonciation, les références et le lexique®!. Des réseaux seront extraits de la masse de
discours examinés et les thémes qu’ils explorent seront abordés en fonction de la récurrence
des propos développés. Ainsi, en dégageant des réseaux qui donnent a lire un éventail des
réflexions des écrivains de 1’entre-deux-guerres au sujet du cinéma, nous découperons des
axes permettant de structurer notre étude et de révéler quelque chose d'un moment déterminant
du septieéme art a une époque ou l'enjeu principal est de le placer au centre des préoccupations
culturelles et esthétiques de la modernité.

Notre modele d'é¢tude privilégie une analyse qui prend en compte le contexte
d’émergence de la cinéologie de 1’entre-deux-guerres, 1’inscription des textes dans un tissu de

relations culturelles, les représentations issues des discours critiques et théoriques, tout comme

30 Voir Arnoldy 2004; Carou 2002; Guido 2007; Gauthier 1999; Le Forestier 2010.

31 Notre étude ne reléve pas stricto sensu de I’analyse des discours, bien qu’inspirée par les apports de cette
derni¢re. Nous nous servons de certains éléments d’analyse discursive afin de mieux cerner et examiner la
cinéologie dans le détail de la production textuelle de 1’entre-deux-guerres.
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le discours lui-méme dans la mesure ou une analyse des motifs, des images et des références
utilisées pour développer une diversité de pensées sur le cinéma sera proposée. Ainsi, la
cinéologie de I’entre-deux-guerres, fixée par 1'écrit et dépendante de l'univers de référence
duquel elle émerge sera envisagée en corrélation avec 1’environnement social, artistique et
culturel de I’époque. Cette approche, puisqu’elle favorise le dialogue entre les champs
littéraire et cinématographique, se situe dans une perspective de décloisonnement des
disciplines et constitue un apport tant aux études littéraires que cinématographiques. En
rappelant une production d’écrivains s’étant peu ou prou illustrés dans le domaine des lettres,
elle nous permet d’analyser la circulation et la propagation de représentations du cinéma dans
une vaste production textuelle. De plus, s’intéresser a des productions dispersées et cibler
certains éléments du discours, repris d’auteurs en auteurs, de publications en publications, et
identifiables par le biais de mécanismes énonciatifs, de références intertextuelles et
d’inventions lexicales, permet d’ouvrir de nouvelles perspectives pour 1’histoire du cinéma et
de ses représentations.

Mais si les idées circulant d’un texte et d’une publication a I’autre complétent les
réflexions au sujet du savoir cinématographique, elles s’inscrivent aussi dans un parcours
cinéphile qui ne fait pas 1’économie de I’expérience du spectateur. Mémoire cinéphilique et
expérience du cinéma doivent donc étre envisagées dans leurs liens avec 1’histoire du cinéma
qui est en train de se construire. Ces €¢léments sont au coeur des textes sur le cinéma proposés
par les écrivains et représentent, en plus d’un contexte et d’un univers de référence, une
photographie en temps réel des habitudes d’une époque.

Afin de faire dialoguer des constructions textuelles qui mettent en place des stratégies

discursives facilitant le développement de pensées plurielles et parfois conflictuelles sur le
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cinéma, nous aurons recours a différents concepts issus de la théorie du discours, ce dernier
étant envisagé comme |’« ensemble des énoncés qui relévent d’'un méme systeme de
formation » (Foucault [1969] 2010, p. 148). Ici, la formation discursive ciblée concerne le
cinéma, elle est produite par des instances littéraires® et I’ensemble des énoncés, c¢’est-a-dire
les discours critiques et théoriques, composent un corpus de textes relayant des impressions,
des réflexions ou encore, des critiques sur le cinéma (et non, des critiques de films). Les
supports génériques, essai et genres associés (articles, chroniques, manifestes, etc.), ainsi que
les vecteurs de diffusion (presse, édition, conférence) sont variés, mais leurs confrontations et
I’étude de leurs interactions rendent compte d’un pan de la pluralité des discours sur le cinéma
se déployant dans I’entre-deux-guerres, en France.

Pour préciser ’analyse des thémes développés et leur ancrage dans des textes a
facture essayistique, nous utiliserons des concepts relevant de 1’énonciation et de
I’intertextualité, auxquels nous combinerons une étude lexicale, ciblant les inventions
terminologiques. Notre étude ne prétendant pas a I’exhaustivité, nous nous limiterons a
quelques éléments déterminants, soulignant I’implantation de ces textes dans une constellation
de discours sur le savoir cinématographique et accentuant leur marquage dans un projet de
développement des discours critiques et théoriques sur le cinéma.

Nous examinerons comment peut se qualifier I’écrivain/énonciateur prenant la parole
au sujet du cinéma, en replacant ce dernier au sein d'un dispositif dont les systémes de
comparaisons, d'analogies et de références seront précisément étudiés. Le concept de posture
nous permettra d'amorcer la réflexion et de rattacher 1'étude de I'énonciation a une dimension

contextuelle, indispensable pour lier 1'énonciateur a son environnement social et culturel.

32 C’est-a-dire ayant eu, 4 un moment ou a un autre, une existence, reconnue ou non, dans le champ des lettres.
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L’envisageant comme une conduite et un discours, Jérome Meizoz définit la notion de
posture comme suit : «[...] d'une part la présentation de soi, les conduites publiques en
situation littéraire (prix, discours, banquets, entretiens publics, etc.); d'autre part, I'image de soi
donnée dans et par le discours, ce que la rhétorique nomme 1'ethos » (Meizoz 2007, p. 21).
Cette notion est donc, pour nous, opérante puisqu’elle nous autorise a étudier la place des
écrivains dans leur champ d'origine — le champ littéraire — et a rendre compte de la diversité
des stratégies d'écriture utilisées pour traiter du cinéma, tout en permettant de se pencher sur
une construction discursive envisagée dans sa dimension performative, comme une forme de
prise de parole.

Afin d’étudier précisément les systémes de comparaisons, d’analogies et de
références au cceur de ces discours, nous nous pencherons également sur les modalités de relai
et d’échange en partant de la référence intertextuelle, cette derniere étant comprise comme une
« relation de coprésence entre deux ou plusieurs textes » (Genette 1982, p. 8). Cependant, la
citation, dans les textes a I'étude, se traduit aussi par la référence a un titre de film, a un
metteur en scéne, ou encore a un acteur ou une actrice. La référence intertextuelle est alors
dépassée et se transforme en une sorte de lieu commun ou de topique, considéré comme un
réservoir d'arguments. Ce type de lieu commun devient ainsi un point de rencontre, répété de
textes en textes, se transformant en mati¢re citable, en modele susceptible de devenir un
discours parall¢le, dilu¢ dans le texte. Il ne nécessite aucun développement ni explication, et
repose sur une connaissance commune, entre l'écrivain et son lecteur. Cette forme de citation
nous permettra des lors d’envisager des relations et des points de recoupement entre textes et
choses de I’écran, et d’appréhender ces relations dans un vaste réseau de diffusion (de textes

en textes, de publications en publications) et de partage (entre écrivains et lecteurs).
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Si la diffusion des idées sur le cinéma est assurée par les comparaisons, les analogies
et les références, elle 1’est aussi par ’invention d’un nouveau lexique pour traiter du cinéma.
La stabilité ou la fragilit¢ sémantique de la terminologie, tout comme 1’utilisation généralisée
de périphrases, que le travail de Jean Giraud® sur la langue du cinéma a soulignées, sont des
¢léments participants au déploiement de la cinéologie au sein des discours sur le savoir
cinématographique et fixant ponctuellement ou durablement la mani¢re dont on parle du
cinéma. De plus, les emprunts lexicaux au vocabulaire d’autres arts comme la littérature, la
musique ou la peinture viennent enrichir la terminologie et permettent des explorations
stylistiques aux succes plus ou moins durables.

Cet intérét pour le lexique, combiné a I’examen de postures énonciatives relayant des
stratégies argumentatives éparses ainsi qu’a l'inscription textuelle d'un réseau de citations se
composant de bribes de pensées sur le cinéma, tirant leurs mati¢res de l'univers culturel
ambiant et devenant, a leur tour, des références, seront au cceur de notre étude détaillée des
textes. En combinant analyse thématique et analyse discursive, il s’agira donc de repérer
certains aspects des modalités de transmission d’un discours sur le cinéma formulé depuis la

littérature, par des écrivains ayant activement participé a sa mise en place.

D. Organisation de la these

Notre recherche, batie autour d’une vaste production écrite se déployant entre 1918 et
1939, se présente en deux temps. Dans une premicre partie, nous nous intéresserons aux
rapports entre écrivains et cinéma, en dressant une cartographie des lieux de publication des

différents textes qui seront analysés dans la seconde partie. Cette nécessaire recension nous

3 Voir Giraud 1958.
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permettra d’observer la place occupée par le discours sur le cinéma dans 1’espace culturel de
I’entre-deux-guerres et de présenter les écrivains dans leurs différents rapports au cinéma.

Nous avons retenu cinq catégories de publications spécifiques et avons regroupé sous
I’appellation « Autres lieux de publication » des numéros spéciaux et des extraits d’ouvrages
collectifs sur le cinéma, ainsi que des revues produites par des instances a priori ¢loignées du
domaine culturel. Cette diversité¢ de lieux de publication nous a ainsi permis d’observer le
déploiement d’une cinéologie s’étendant au-dela des publications spécialisées (chapitre 1). En
effet, le cinéma comme sujet envahira non seulement les pages de la presse généraliste
(chapitre 4), mais coOtoiera rapidement les lettres (chapitre 2) et intégrera également le plus
vaste champ culturel (chapitre 3). De plus, I’édition de livres de cinéma et d’essais a
proprement parler (chapitre 6) relayant des impressions de cinéma et des réflexions théoriques
constituera un autre vecteur de diffusion d’idées, aux cotés des publications périodiques.

Si certains déséquilibres quant aux informations sur les publications recensées
peuvent étre observés, il importe de rappeler que la revue globale que nous proposons, suivant
les traces d’écrivains butinant d’un type de publication a un autre, est inédite et comble une
lacune importante sur le sujet. La mise en relation des textes, de leur réseau de diffusion et la
circulation des auteurs au sein de ces tissus €ditoriaux demeurent cependant indispensables a
I’étude de la pluralité discursive dont les textes examinés sont porteurs.

Une fois ce catalogue présenté, nous plongerons au cceur du discours en analysant les
idées défendues selon six thématiques représentatives des enjeux de 1’époque. Nous verrons
ainsi comment se déploie I'idée que le cinéma est un art neuf, suscitant des espoirs, des
déceptions et requérant un discours inédit (chapitre 7). Ses relations avec le théatre (chapitre

8) seront également examinées dans la mesure ou le cinéma aura tendance a se définir et a se
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positionner par rapport a cette autre grande forme de spectacle. L'association entre cinéma et
modernité (chapitre 9) sera explorée, tout comme certaines définitions du cinéma (chapitre 10)
ayant trouvé des échos chez différents écrivains. Nous nous intéresserons également a la figure
de Charlie Chaplin et a son inscription textuelle (chapitre 11), puis nous verrons en quoi se
joue une autre mémoire du cinéma (chapitre 12) dans des textes constitutifs du socle de
référence de I’histoire cinéphile. Interviendront dans cette partie le repérage de certaines
stratégies discursives, I’observation du systeme de références convoquées et la terminologie
inventée afin de mettre au jour une cinéologie déployée par des écrivains de
l'entre-deux-guerres pour défendre des visions du cinéma et des approches filmiques, parfois
opposées, mais souvent complémentaires. Ainsi, en présentant les nombreux réseaux
d’échanges, tant éditoriaux que réflexifs supportant la cinéologie de I’entre-deux-guerres, nous
montrerons que les écrivains proposent de riches dialogues sur un sujet qu’ils se sont
approprié€ et qu’ils sauront faire évoluer malgré les oppositions, les désaccords et les nombreux

bouleversements que connaitra cet art neuf qu’est, au début des années 20, le cinéma.
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Partie 1 :

Cartographie des lieux de publication
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Suite a I'apparition du cinématographe, de nombreux écrivains et journalistes ont écrit
sur le cinéma, témoignant du spectacle cinématographique, des espoirs, des interrogations et
des dissensions suscités par 1’apparition de cette nouvelle forme d’expression et de
représentation. Ce corpus de textes, immense et trés diversifi¢, rend globalement compte d’une
curiosité — le cinématographe — et en vient trés rapidement a condamner ou défendre cette
nouveauté, a traiter des enjeux techniques et scientifiques y étant associés, de sa moralité et de
ses vertus éducatrices, et progressivement, d’art, de spécificités artistiques et esthétiques, et de
critique de films.

Cependant, bien que I’examen des textes sur le cinéma produits dans les années 20
montre une tendance a le défendre comme forme artistique, il ne faut pas oublier que cet état
de fait résulte d’une véritable volonté pour dégager I’écrit sur le cinéma de son attachement a
la publicité. En effet, la critique est a 1’époque bien souvent dépendante des maisons de
production qui voient dans le commentaire de film un allié pour attirer le public dans les
salles. Mais aux cotés de telles pratiques se développe un discours (que 1’on retrouve dans une
diversit¢ d’organes éditoriaux — presse, revues, livres, etc.) marqué par une volonté
d’indépendance et qui va au-dela de la remarque ponctuelle sur tel ou tel film, en défendant
une vision du cinéma et en proposant parfois des éléments contribuant a théoriser le septieme
art et son langage®*. A cette époque, la construction d’un discours sur le cinéma étant en train
de se faire, la différence entre la critique cinématographique et la théorie sur le cinéma n'est
pas clairement marquée. Ces deux formes sont alors en mode exploratoire, a la recherche de

modeles neufs pour appréhender une nouvelle pratique de la représentation, marquée par le

3% Le cinéma sera désigné comme le cinquiéme, le sixiéme puis le septiéme art. Ce sera Ricciotto Canudo qui
fixera en 1923, dans son « Manifeste des Sept Arts», I’expression septiéme art. Nous reviendrons sur ce
décompte des arts dans le chapitre 7 : « Le cinéma est un art neuf ».
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mouvement et la vitesse. Elles sont aussi a la recherche d'un style, d'une écriture particulicre
qui permettrait de prendre de la distance vis-a-vis des modeles littéraires et de s'affirmer
comme un discours original traitant d'un objet neuf.

Il est difficile de parler, durant l'entre-deux-guerres, de la spécificité de ces deux
discours tant la contamination de I'un par l'autre est importante. Ils fonctionnent comme des
formes limitrophes entre lesquelles circulent les auteurs. La critique cinématographique et
l'essai sur le cinéma, bien que discours spécifiques, sont donc dépendants 1'un de l'autre, et
aucunement concurrents. Mais souvent complémentaires, ces types de textes sont
généralement rédigés par les mémes auteurs (écrivains établis ou non, ces derniers devenant
parfois critiques, théoriciens, historiens et/ou cinéastes) et se cOtoient régulierement dans les
pages de diverses publications dont nous ferons ici un portrait général.

Nous tacherons de dresser une cartographie de la cinéologie de I’entre-deux-guerres
développée par des littéraires et des gens de cinéma en explorant les lieux de publications qui
les ont accueillis. Ces lieux étant divers et variés, nous en avons fait une sélection, guidée par
un choix reposant sur les critéres exposés préalablement : la référence précise a certains textes
incontournables, indiqués dans la littérature sur le sujet, la place et le rayonnement des auteurs
dans leur champ respectif (littéraire ou cinématographique), et la portée plus théorique que
critique des textes. Cette sélection suffisamment représentative nous permettra de démontrer la
dissémination et la reconduction d’idées d’un lieu a un autre, et de révéler un pan

généralement morcelé d’une histoire du cinéma développée depuis la littérature.
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CHAPITRE 1 : LES REVUES DE CINEMA

Au début des années 20, la presse frangaise consacrée au cinéma est en pleine
effervescence, ce dont témoigne la publication, en juin 1921 par la revue Cinéa, d’une liste
toutes catégories confondues des principaux « périodiques consacrés a I’ Art Muet » (s.a. 1921
(10 juin), p. 20). Cette presse peut étre classée en trois grandes catégories, témoignant des
différents lectorats ciblés. La premiére, en termes de stabilité, est la presse corporative®,
s’adressant principalement aux exploitants et aux distributeurs, et faisant état des avancées
techniques et scientifiques entourant le développement du cinéma. A ses cotés se développe
une presse principalement destinée au grand public, dans laquelle foisonnent des portraits et
interviews des vedettes du grand écran®®. Entre ces deux grandes tendances, une presse
spécialisée voit le jour, mise en place par des cinéphiles®” qui souhaitent défendre le cinéma en

tant qu’art, en s’adressant a un public amoureux du cinéma et sensible a ces enjeux.

Bien que la presse corporative et la presse grand public proposent parfois des articles
critiques sur le cinéma, leurs intentions ne consistent pas en l’instauration d’un discours
indépendant des dictats du marché. Ce sera plutdt dans la presse spécialisée, trés riche, mais
bien souvent éphémere, que se joueront non seulement la défense du cinéma en tant qu’art,

mais également la constitution d’un discours particulier pour parler du cinéma.

35 Par exemple Ciné Journal (1908-1938), Le Courrier cinématographique (1911-1937), Hebdo-Film
(1916-1935), La Cinématographie frangaise (1918-1966), Cinéopse (1919-1967).

36 Par exemple, Ciné-Miroir (1922-1953), Mon Ciné (1922-1937), Cinémonde (1928-1971), Pour vous
(1928-1940).

37 Le terme n’est pas anachronique; nous le retrouvons dans différentes tentatives de constitution d’un
vocabulaire de cinéma. Nous nous référons ici a la définition qu’en donne Jean Pascal dans Cinémagazine en
1922 : « Cinéphile — Qui aime le cinéma » (Pascal 1922 (3 février), p. 147).
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A.  Filma (1908-1936)°®

Revue mensuelle, fondée par André Millo, Filma semble se situer entre la presse
corporative et celle s’adressant au grand public. Destinée principalement aux amateurs de
cinéma, elle se positionnera progressivement au sein des grandes revues professionnelles,
entre autres avec l’arrivée a sa direction de E. L. Fouquet (ancien rédacteur en chef des

journaux Le Cinéma et L’Echo du cinéma®).

Colette, qui a la fin des années 10 est une auteure connue (sans pour autant &tre
confirmée) aux activités multiples®, y écrira quelques textes dont « L’envers du cinéma »
(Colette 1917 (15-31 aoiit)) et « Le luxe » (Colette 1918 (15-31 aoiit)). Les rapports de
Colette au cinéma ne seront pas €pisodiques; au contraire, nous pouvons la considérer comme
une pionnicre de la critique de cinéma en France. Elle écrira bon nombre de critiques (dans
Filma, mais aussi dans Excelsior et dans Le Film*"), témoignant d’un véritable militantisme
pour la défense du cinéma de son époque: « C'est au temps du muet qu'elle plaide
publiquement pour certains films, qu'elle écrit un scénario entiérement original, qu'elle suit de
pres le travail des studios, qu'elle se montre attentive a I'évolution du langage filmé, qu'elle
annonce des conférences sur le cinéma, etc. » (Alain Virmaux et al. cité dans Colette 2004,

p. 24). Elle rendra compte, entre autres, du film sur ’expédition de Robert Falcon Scott en

38 La périodicité des revues traitées varie selon les sources. Par soucis de conformité, nous nous référerons, en ce
qui concerne les revues de cinéma, aux recensements faits par la Bibliothéque du film (BIFI). Voir
Ciné-Ressources - Répertoire des périodiques. En ligne.
http://www.cineressources.net/repertoires/repertoire.php?repertoire=PERI&filtre=1&filtre2=1 & filtre3=1&filtre4
=1&filtre5=1&filtre6=1. Consulté le 25 aoit 2015.

39 Hebdomadaire indépendant qui paraitra en 1912, Le Cinéma fusionnera la méme année avec L Echo du cinéma
(hebdomadaire considéré comme la voix officielle de I’industrie cinématographique) pour donner Le Cinéma et
I’Echo du cinéma réunis (1912-1923, avec interruption de 1914 & 1916).

40 Colette est bien siir romanciére, mais elle est également actrice, journaliste et critique dramatique (activité
qu’elle meénera en paralléle et en résonnance avec celle de critique de cinéma).

4 Du 28 mai au 21 juillet 1917, elle tiendra dans Le Film la rubrique de critique cinématographique, rubrique qui
sera, par la suite, reprise par Louis Delluc au cours de I’été de cette méme année (voir Gauthier 1999, p. 24-33).
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1911*2, film passé quelque peu inapercu a I’époque, et sera également une des premiéres a
souligner 1’importance du film de Cecil B. DeMille, The Cheat* (1915). Aprés 1930, son
intérét pour le cinéma demeure, mais il se transforme: elle rend moins compte de ce qui se
passe sur les écrans et dans le milieu du cinéma, et oriente plutot son implication au niveau de
la création (écriture de dialogues et surtout, rédaction de sous-titres**).

Dans « L’envers du cinéma », Colette relate son expérience du tournage du film La
Vagabonde (1917) qui s’inspire de son roman éponyme et dont elle a écrit le scénario. Elle en
fait la description en tant qu’observatrice extérieure, relatant ce qu’elle cotoie de trés pres,
principalement le travail des acteurs (les vedettes, les seconds rdles, les figurants), tout en se
tenant quelque peu a 1’écart des protagonistes du tournage. Par exemple, elle ne fait aucune
allusion a I’actrice Musidora qui tient un role dans le film de Perego, bien que les deux
femmes soient assez proches : « L’amitié, les liens personnels sont laissés de coté. Colette
scrute en entomologiste son petit monde. Proche de chacun, mais tout de méme avec une
légere distance » (Alain Virmaux et al. cité dans Colette 2004, p. 331).

Ce texte, avant d’étre publié dans Filma en décembre 1917, sera publié une premicre
fois dans Femina (en septembre 1917) et dans Le Film (en octobre 1917)%. Nous le

retrouverons ensuite dans Cinéa, en 1921, sous le titre « Les coulisses d’un film » (Colette

4« L’expédition Scott au cinématographe » (4 juin 1914) dans Colette 2004, p. 286-289.

4 « Forfaiture » (7 aofit 1916) dans Colette 2004, p. 289-292 Nous retrouvons de nombreuses références a ce
film sous le titre Forfaiture dans la production écrite de 1’époque. Nous nous référerons donc désormais a ce film
sous ce titre.

4 Elle écrira entre autres, les dialogues du Lac aux dames (1933) et de Chéri (1950) — film tiré de son roman
Cheéri (1920) —, et les sous-titres pour les films Jeunes filles en uniformes (1931) et No Greater Love (1932).

45 Ces deux sources n’ont pu étre vérifiées. Nous nous référons donc aux travaux d’Alain et Odette Virmaux et
Alain Brunet sur les différentes publications des textes de Colette. Voir Colette 2004, p. 331-339.
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1921 (26 aofit)), précédé d’une sorte d’introduction généralement attribuée a Louis Delluc*® et
accompagné d’une photographie de Dorothy Dalton que I’on montre derriere [’écran. Cette
derniére version, qui ne présente aucune variation avec celle de Filma, change pourtant de
titre, annongant ainsi la face cachée de la réalisation d’un film et permettant un croisement des
intéréts de Colette entre les coulisses du cinéma et celles du théatre et du music-hall.

« Le luxe », qui paraitra un an plus tard, dresse un état des lieux du cinéma en 1918. Il
y est question des salles de cinéma, de ces propriétaires souhaitant plaire a une clientele qui
veut « du lusque et encore du lusque » (Colette 1918 (15-31 aoiit), p. 2), du public et du
documentaire, genre cinématographique dans lequel Colette retrouve le véritable luxe*’. Ce
texte connaitra également différentes publications : dans Excelsior (15 mai 1918) et dans Le
Film (juin 1918), cette dernieére parution étant elle aussi accompagnée d’une introduction de
Louis Delluc, rappelant I’amour du cinéma de ’auteure et ses critiques enthousiastes pour

L Expédition du capitaine Scott et pour Forfaiture®®.

4 « Vous vous plaignez du mépris ou les écrivains frangais tiennent le cinéma en général? Songez au beau
charivari que nous vaudrait leur intervention avec toutes les manies et les tics dont ils sont encombrés. Le tout
petit et si lent progrés de notre art deviendrait aussitét une reculade désordonnée. Ne vaut-il pas mieux ne
fraterniser avec la littérature que par une demi-douzaine de talents clairvoyants? Ainsi le golit moderne et la
subtilité extraordinaire de Mme Colette ont abordé le cinéma avec une compréhension intense. Spectateur d'elle-
méme et de la vie, comme ses volumes 1'ont admirablement noté, elle est venue, a 1'écran, a ses réalités et a ses
mysteres, par une loi quasi naturelle. Elle est une preuve compléte de l'attirance et du but artistique du ciné. Sa
curiosité I'a poussée moins que son intelligence sensible. Elle a écrit dans Le Film des pages qui resteront pour
leur expérience et leur divination presque cruelle. Et elle fit un film d'aprés sa Vagabonde célébre. Citons
quelques impressions — trop bréves — de ses heures de travail en Italie » (Louis Delluc cité dans Colette 1921
(26 aot), p. 8).

4 « Jai vu des ‘‘documentaires’’, ou I’éclosion d’un insecte, le déploiement d’un lépidoptére, hors de la
chrysalide, mettent la féerie a portée des yeux, ouvrent, grace a I’agrandissement photographique, le monde a
jamais mystérieux ou vécut Fabre... Ah! C’est cela, le luxe, la magnificence, le fantastique! » (Colette 1918
(15-31 aoiit), p. 2).

48 Ces deux sources n’ont pu étre vérifiées. Nous nous référons a nouveau aux travaux d’Alain et Odette Virmaux
et Alain Brunet. Voir Colette 2004, p. 339-342.
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B. Le Film (1914-1922)

Luxueuse revue hebdomadaire®, Le Film a été fondé par André Heuzé (réalisateur,
scénariste, acteur) pour une éphémere parution en 1914. Elle sera ensuite reprise par Henri
Diamant-Berger en 1917 qui, avec Louis Delluc (il en deviendra le rédacteur en chef au méme
moment), en fera un véritable lieu de défense du cinéma,

une publication de haute tenue rédactionnelle et technique, rehaussée de grandes

signatures qui sont celles de metteurs en scéne et de comédiens frangais et étrangers

parmi les plus importants de 1’époque (d’Abel Gance, Marcel L’Herbier, Germaine

Dulac et André Antoine a Charlie Chaplin, de Max Linder et Musidora a

Séverin-Mars), aussi bien que celles d’écrivains tels que Jean Cocteau, Paul Fort et le

trés jeune Louis Aragon (Lherminier 2008, p. 38-39).

Afin de convaincre des qualités artistiques du cinéma, on retrouvera donc dans ces
pages quelques échos de professionnels, mais surtout, de longs articles thématiques et des
exemples d’« un exercice encore neuf qui témoigne d’une ferme volonté de légitimation du
cinéma comme art : la critique cinématographique » (Gauthier 2011). Avec un tirage d’environ
1500 exemplaires, Le Film rivalisera avec les journaux corporatifs>® et pourra donc s’inscrire
dans le paysage de la presse spécialisée sur le cinéma. Cette revue connaitra un grand succes,
de par la qualité de ses textes et de ses plumes, mais également par la particularité de son
projet : «[...] pour la premiére fois, un membre de la profession cinématographique ne

s’adresse pas exclusivement a ses semblables et s’engage dans un travail d’explication du

cinéma aupres du public frangais » (Gauthier 1999, p. 27).

Louis Delluc y écrira de nombreuses critiques de films (bien souvent, contre le

cinéma frangais et pour le cinéma américain) et des textes défendant 1’art cinématographique,

4 Elle deviendra mensuelle vers 1919.
50 Bruno Quattrone estime le tirage moyen des journaux corporatifs a environ 2000 exemplaires. Voir Quattrone
1993.
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mais il invitera surtout de nombreuses personnalités du monde des lettres et des arts a
s’exprimer sur le sujet. C’est ainsi qu’il publiera un des premiers poemes de Louis Aragon,
« Charlot sentimental » (Aragon 1918 (18 mars)), un poéme qui s'inspire, plutot qu’il ne parle,
de cinéma, et qui souligne I’intérét du tout jeune écrivain pour cet art neuf. Cette premiere
collaboration sera suivie de la publication de deux textes majeurs d’Aragon sur le cinéma :
«Du décor » (Aragon 1918 (16 septembre)) en 1918 et ’année suivante, « Du sujet »

(Aragon 1919 (22 janvier)).

Le cinéma sera une préoccupation pour Aragon tout au long de sa carriére®!. Ses
débuts en littérature n’en sont donc pas exempts. En effet, le cinéma se disséminera tout
d’abord dans certains poémes : nous avons souligné la publication de « Charlot sentimental »
en 1918; nous pourrions également signaler les poémes « Charlot mystique » (1918) dans
lequel il est encore question de Charlot et « Soif de 1’Ouest » (1918), qui s’ inspire du Western.
Aragon prendra aussi activement part aux événements entourant la présentation mouvementée
du film de Luis Bufiuel, L ’Age d’or (1930), au Studio 28 en décembre 1930, et participera, en
tant que membre du groupe surréaliste, a la rédaction d’un texte et d’un tract pour défendre ce
film>2. II rédigera également des comptes rendus pour deux ouvrages de Louis Delluc : pour
Cinéma et Cie (Aragon 1919 (juin))>® et pour Photogénie (Aragon 1920 (septembre-octobre)).

Le Projet d’histoire littéraire contemporaine datant de 1922 propose un plan avec différentes

5! On retrouvera des influences du cinéma dans la poésie de Louis Aragon dans certains poémes du Roman
inachevé (1956), ainsi que de nombreuses allusions au cinéma dans ses romans : dans Anicet ou le panorama
(1921), dans Aurélien (1944) — les personnages du docteur Decceur et de sa femme, Rose Melrose, sont inspirés
de Louis Delluc et d’Eve Francis —, ou encore dans Blanche ou [’oubli (1967) — on retrouve en personne Louis
Delluc et Léon Moussinac. Outre ces utilisations littéraires du cinéma, Aragon écrira quelques critiques de films
et il interviendra quelques fois, dans les années 60, au sujet de Jean-Luc Godard (en 1965, dans « Qu’est-ce que
I’art, Jean-Luc Godard? »).

52 « L'dge d'or. Situation dans le temps » (Aragon [1930] 1998) et « L affaire de L’dge d’or » (s.a. [1931] 1980).
33 Ce compte rendu, initialement publié dans la revue surréaliste Littérature sera repris dans Le Film sous le titre
« Cinéma » (Aragon 1919 (15 octobre)).
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entrées suggérant une imbrication entre littérature et cinéma : une premicre entrée sur « Le
cinéma, Charlot et Les Vampires » dont seul le texte sur Les Vampires semble avoir été rédigé
(Aragon [1922] 1994), une autre « Apollinaire censeur et Louis Delluc », dans laquelle il
aurait ét¢ question de Louis Delluc romancier, une entrée « Films de Louis Delluc » et une
autre intitulée « Le Docteur Caligari ». Méme si ce projet n’a pas été concrétisé, il laisse
entendre que pour Aragon, le cinéma participait définitivement au développement de la

littérature moderne>”.

Les deux textes qui nous intéressent ici sont les plus importants qu’Aragon ait écrits
sur le sujet puisqu’ils proposent de véritables pistes de réflexion sur cet art neuf et moderne
qu’est le cinéma. « Du décor », publié¢ en 1918, met I'accent sur le fait que le cinéma est le
nouvel instrument de la modernité, celui qui permet d'illustrer la poésie du monde moderne,
tandis que « Du sujet », publi¢ un an plus tard, s'intéresse plus précisément a l'art
cinématographique et a ses spécificités. Ces deux textes, en plus de développer une réflexion
en phase avec ce qui se dit a I’époque, s’appuient sur des séries d’exemples de films qui
trouveront un écho dans d'autres publications d'écrivains ou théoriciens de 1'époque, et qui

constitueront les passages obligés de nombreux textes sur le sujet.

Outre des écrivains, certaines personnalités majeures du monde des arts — du champ
culturel pourrait-on dire — ont publié des textes dans les pages de la revue Le Film. Ce sera
notamment le cas de Ricciotto Canudo, journaliste italien arrivé a Paris en 1902, tour a tour
musicologue, romancier, critique littéraire, scénariste et théoricien du cinéma. « Découvreur

désintéressé, esthéticien aux gotts hardis » (Roland Dorgelés cité dans Canudo 1995, p. 9), il

54 Ce projet peut d’ailleurs étre rapproché de I’ouvrage de Jean Epstein, La Poésie d’aujourd ’hui, un nouvel état
d’intelligence, dans lequel un chapitre entier, « Le cinéma et les lettres modernes » (Epstein 1921b, p. 169-180),
est consacré aux analogies entre cinéma et littérature.
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sera une figure incontournable de I’avant-garde artistique du début du XX° siecle. Son apport
pour 1’acceptation du cinéma en tant que forme artistique est fondamental. En effet, en plus de
défendre le cinéma comme art dés 1908 — le « sixieéme art» (Canudo [25 novembre 1908]
1995)» —, il sera Dinitiateur (tout comme Louis Delluc) de différentes entreprises de
légitimation du cinéma comme art (revues, conférences, ciné-clubs). Il fondera en 1913 la
revue Montjoie!/, qui accueillera dans ses pages d’importantes figures de 1’avant-garde
artistique (Guillaume Apollinaire, Blaise Cendrars, Fernand Léger, Igor Stravinski, etc.), et en
1922, La Gazette des Sept Arts (1922-1924) verra le jour™®. Cette revue, associée aux activités
du ciné-club du Club des Amis du Septieme Art (CASA), offrira une tribune privilégiée pour

la défense du cinéma comme art.

Les deux textes que Canudo publiera en 1921 dans Le Film, « L’esthétique du
septieme art (I) » (Canudo 1921 (avril)) et « L’esthétique du septiéme art (II) — Le drame
visuel » (Canudo 1921 (mai-juin)) s’inscrivent dans ce vaste projet de défense du cinéma que
menera Canudo jusqu’a sa mort en 1923. Le premier texte de « L’esthétique du cinéma (I) »
s’interroge sur la qualité artistique du cinéma et rappelle qu’il est non seulement un art, mais
qu’il est aussi la fusion de tous les autres. Dans « L’esthétique du septiéeme art (II) — Le
drame visuel », Canudo revient sur cette idée de synthése, en tentant de définir le drame
visuel en I’opposant aux procédés théatraux. Ainsi, méme si la nécessité de définir le cinéma
et d’en proposer une esthétique se fait pressante, il importe toujours, en 1921, de placer le

cinéma sur le terrain de I’art et de creuser 1’écart qui le sépare du théatre.

55 Nous reviendrons dans le chapitre 7 sur le décompte des arts, motif récurrent des différents discours sur le
cinéma.
56 Nous reviendrons dans le détail sur cette importante revue artistique dans le chapitre 3 : Les revues culturelles
et d’art.
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C. Cinémagazine (1921-1935)

Alors que Le Film était plutot une revue cinéphile, Cinémagazine viendra « occuper
une place libre » (s.a. 1921 (21-28 janvier), s.p.), celle de la revue s’adressant au grand public
et se situant « [e]ntre le loueur et I’exploitant, le metteur en scéne et les interprétes, les auteurs
et les éditeurs » (ibid.)’’. Tirée, selon Bruno Quattrone (Quattrone 1993), a environ 50 000
exemplaires, la revue dirigée par Jean Pascal et Adrien Lemaitre saura proposer un compromis
entre le culte de la vedette et les articles de fond. Hebdomadaire, puis mensuelle en 1930, elle
alliera les dossiers thématiques aux rubriques portant sur les coulisses de tournage, les
reportages en studio et I’actualité cinématographique. Elle donnera également la parole aux
lecteurs dans une section intitulée « Petite correspondance », tout en cherchant a définir une

grammaire du cinéma et a servir « la grande cause de I’art » (s.a. 1921 (21-28 janvier), s.p.).

Tout comme certaines de ses consceurs, elle mettra en place, en avril 1921, un
ciné-club, 1’ Association des Amis du Cinéma (AAC). Son programme sera le suivant :

1. [De] permettre aux fervents de I’écran de se connaitre et de se réunir pour
¢changer leurs idées et les faire prévaloir.

2. [De] les mettre a méme de coopérer a la préparation des programmes des
¢tablissements cinématographiques et d’y faire prévaloir leurs desiderata.

3. [De] leur permettre de travailler en commun a généraliser 1’utilisation du
cinématographe dans les différentes branches de 1’industrie, de 1’instruction et de
I’éducation de la jeunesse scolaire.

4. [De] rechercher tous les moyens pour étudier son action dans la propagande a
I’étranger et avec les ministéres techniques frangais, etc. (Gauthier 1999, p. 51).

On constate que ce programme insiste sur la nécessit¢ d’échanger et de discuter au sujet du
cinéma. Il s’agit également de favoriser une sorte d’éducation a I’image et de s’interroger sur

I’impact de cette dernic¢re en termes de propagande. Mais la projection de films — comme cela

57 Cela n’empéchera cependant pas Cinémagazine de proposer des articles sérieux et trés pointus, complétant et
alimentant 1’ensemble des discours sur le cinéma.
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deviendra le cas trés rapidement — ne semble pas prioritaire. Les ciné-clubs associés a des
revues de cinéma permettent cependant d’insister sur la nécessaire légitimation du cinéma et
de favoriser des espaces d’échanges favorisant la progression des idées sur cet art neuf en

donnant la parole a ceux qui le regardent.

Soucieuse de I’avenir du cinéma et de la définition de ses spécificités, Germaine
Dulac interviendra dans les pages de Cinémagazine, avec trois textes intitulés « Les procédés
expressifs du cinématographe » (Dulac 1924 (4 juillet); Dulac 1924 (11 juillet); Dulac
1924 (18 juillet)), dans lesquels elle s’intéressera a différents éléments techniques agissant
comme révélateurs expressifs a 1’écran. Elle se penchera donc sur différents procédés
spécifiques au cinéma (le plan, I’angle de prise de vue, le fondu, le fondu enchainé, la
surimpression et la déformation) afin de donner un apergu des spécificités de la « syntaxe du
film » (Dulac, 1924 (4 juillet), p. 15). Méme si ces textes sont écrits pour une conférence®
présentée en 1924 lors de ’exposition « L’Art dans le cinéma frangais » au Musée Galliéra®,
leur lecture permet le déploiement d’un inventaire d’exemples précis de ce que peut, en 1924,

le cinéma.

Cet exercice de la conférence était, a 1’époque, une pratique régulicre des ciné-clubs
et autres manifestations culturelles autour du cinéma, et la publication de ces textes, une
pratique courante. Ces conférences illustrées d’exemples cinématographiques sont devenues,
avec le temps, des formes que nous pourrions qualifier de trouées, parce qu’elles font parfois

appel a des films que le lecteur du XXI° siécle ne peut plus voir. Mais leur intérét réside dans

58 La conférence de Germaine Dulac a été prononcée le 17 juin 1924,

3 L’exposition sur « L’Art dans le cinéma frangais » au Musée Galliéra (mai a octobre 1924), s’imposera
« comme une expression renouvelée de la légitimité nouvellement acquise du cinématographe » (Gauthier 1999,
p. 74).
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la proposition textuelle qu’elles suggerent, mettant en mots ce qui ne peut plus étre vu et

donnant a lire ce qui pouvait étre défendu, débattu et proposé au public.

Germaine Dulac, comme bon nombre de gens de cinéma, a précédemment tenté sa
chance dans les lettres. Ardente militante de la cause des femmes, elle fut journaliste (critique
de piéces de théatre, portraits de femmes) dans la publication féministe La Francaise®. Elle
s’essaiera aussi a I’écriture dramatique (plusieurs projets furent esquissés entre 1907 et 1915)
et sa piece, L ’Emprise, sera mise en scéne en 1907%!. Mais c¢’est au cinéma qu’elle trouvera sa
voie, tant dans la réalisation®® que dans la théorisation : elle « [...] inaugura de nouvelles
techniques et stratégies cinématographiques, allant des structures narratives et des styles de jeu
réflexifs aux effets techniques symboliques et aux associations visuelles abstraites [...] »
(Williams 2006, p. 25). Elle tentera de définir le cinéma pur et s’intéressera de pres aux
questions du mouvement, du rythme et de la photogénie. Au moment ou elle propose « Les
procédés expressifs du cinématographe », elle est déja une cinéaste reconnue dans le milieu
des avant-gardes frangaises. Ses activités se déployant sur deux axes — créatif et réflexif —, lui
permettront donc de développer des pratiques complémentaires et d’explorer le spectre des

nouveautés, techniques et théoriques, de son époque.

% Elle y sera journaliste de 1906 a 1913.

61 Pour plus de détails sur cette période « pré-cinématographique », voir Williams 2006.

62 La carriére cinématographique de Germaine Dulac est riche et diversifiée (fictions, films expérimentaux,
documentaires). Parmi les films conservés, nous citerons La Cigarette (1918), La Belle dame sans merci (1920),
La Souriante madame Beudet (1923), La Cogquille et le Clergyman (1928) et Disque 957 (1929). Notons
également que de 1932 a 1934, elle dirigera le service des actualités chez Gaumont.
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D.  Films (1923-1924)%

Supplément intégré a la revue de théatre Le Théatre et Comeedia illustré, Films est un
mensuel consacré au cinéma, dans lequel on retrouvera des critiques, des portraits de cinéastes
et quelques éléments sur ’actualité cinématographique. Philippe Soupault y publiera en 1924
un texte sur le cinéma américain, « Le cinéma U.S.A. » (Soupault 1924 (15 janvier)). Ce
texte reprend cependant quatre billets poétiques parus antérieurement dans la revue surréaliste
Littérature : « Une vie de chien »** (Soupault 1919 (juin)), « Charlot voyage » (Soupault 1919
(aoiit)), « L homme aux yeux clairs (William Hart) » (Soupault 1919 (novembre)) et « 4 I’abri
des lois » (Soupault 1920 (février)). Ces billets consacraient quelques lignes a différents films
américains et seront intégrés dans une réflexion plus aboutie sur le cinéma américain. Par le
biais d’une sorte d’état des lieux, Soupault traitera non seulement d’une cinématographie

nationale, mais également des rapports au théatre et a la modernité.

L’intérét de Soupault pour le septieme art prendra différentes formes au fil des années
et sera manifeste jusqu’en 1934. Il écrira quelques poémes cinématographiques et des
ciné-poémes®’, de nombreuses critiques de film (entre autres, dans L 'Europe nouvelle et La
Revue du cinéma), une biographie imaginaire du personnage de Charlot en 1931 et un scénario
inédit, Le Ceeur volé (1934), destiné a Jean Vigo. Mais en 1934, il cesse de s’occuper de

cinéma, sans véritable raison, sinon que « les temps sont lourds, et la production de I’époque

6 Les informations sur ce supplément sont faibles. Nous nous référons ici aux informations fournies par la notice
catalographique « Films» sur Ciné-Ressources — Répertoire des périodiques. En ligne.
http://www.cineressources.net/ressource.php?collection=PERIODIQUES &pk=557. Consulté le 11 octobre 2014.
% Ce texte sera aussi repris en octobre 1919, dans Le Film.

85 Par exemple, « Poéme cinématographique » publié dans la revue d’avant-garde Sic en 1918, les ciné-poémes
«Rage », « Force », « Adieu », « Gloire » et « Regret » que ’on retrouve dans Les Cahiers du mois de 1925.
Selon Alain et Odette Virmaux, Walter Ruttmann aurait porté a I’écran deux de ces ciné-poemes, mais ces films
auraient disparu. Voir Virmaux 1979, p. 14.
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n’est pas particuliérement exaltante » (Virmaux 1979, p. 19). Certains commentateurs de
Soupault (Vanoye 1999; Virmaux 2000) considérent qu’il ne fut pas un véritable critique de
cinéma. Il n’en demeure pas moins qu’il a laissé une trace écrite des choses de 1’écran et que
ses textes sont a aborder comme autant de témoignages de ce qui était présenté dans les salles

obscures et comme une appropriation personnelle des idées de 1’époque sur le cinéma.

E. Cinéa-Ciné pour tous réunis (1923-1932)

Sans doute une des revues cinéphiles ayant eu la plus importante longévité,
Cinéa-Ciné pour tous réunis est née de la fusion de deux publications, Cinéa et Ciné pour

6 afin de promouvoir « l'affirmation et le

tous. Louis Delluc avait fondé en 1921 Cinéa
développement de I'art cinématographique » (Quattrone 1993, p. 33). Cette revue, que Delluc
souhaitait une publication de luxe consacrée au cinéma, était composée de critiques de films
de grande qualité, cherchant a faire admettre le cinéma comme art et a faire découvrir des
cinématographies étrangéres. Cine pour tous, fondée par Pierre Henry en 1919, était une revue
plus modeste, s’adressant au grand public, présentant des portraits d’acteurs/actrices et
dressant des fiches de générique de films. La fusion de ces deux publications en 1923
permettra la mise en place d’un « organe de la cinéphilie » (Gauthier 1999, p. 114),
Cinéa-Ciné pour tous réunis, tiré sans doute a preés de 10 000 exemplaires (Quattrone 1993,

p. 34) et s’adressant a un lectorat trés varié, donnant une place centrale au lecteur/spectateur

avec, notamment, la rubrique « Ce que le public en pense »°’.

6 Suite au départ en novembre 1922, de Louis Delluc — qui aura su laisser une empreinte durable sur la
publication —, Jean Tédesco prendra la direction de la revue et en sera toujours directeur lors de la fusion avec
Ciné pour tous, en novembre 1923.

7 Ce qu’avait lancé Cinémagazine dés son premier numéro, avec la rubrique « Petite correspondance ».
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Cette nouvelle revue, dirigée par Pierre Henry et Jean Tédesco, trouvera sa place
entre la presse corporative et les magazines grands publics en accordant de 1I’importance aux
sujets du moment (par exemple, les questions sur le cinéma pur), mais elle délaissera quelque
peu la critique de films®® pour se concentrer sur la défense et la définition du cinéma :

L'ombre du cinéma parlant n'allait pas tarder a rendre vaines ces interrogations

esthétiques [a propos du cinéma pur]. Cette polémique traduit pourtant, outre la

position centrale de Cinéa-Ciné pour tous, la passion et le fourmillement intellectuel
qui animerent le cinéma francais dans les années vingt. Sitot sa reconnaissance en
tant qu'art obtenue, le cinéma se trouva engagé dans des débats esthétiques et
théoriques peut-Etre sans issue pour les films francais mais qui témoignent de la
volonté de ces cinéphiles d'explorer toutes les possibilités du cinéma muet (Quattrone
1993, p. 41).
Pour pousser plus loin ces explorations, Jean Tédesco proposera des projections au Théatre du
Vieux-Colombier (I’ancien théatre de Jacques Copeau®) afin d’en faire la « maison des
cinéphiles » (Cinéa-Ciné pour tous réunis, 1924 (1° novembre), p. 6) et de proposer des
« films de qualité dont I’exploitation commerciale n’a pas permis a la majorité du public de les
voir » et des « films de grande valeur qui méritent une seconde vision a titre de classiques du
cinéma » (ibid.). Ainsi est constitué un « Répertoire du film » (ibid.), se composant de
différents titres (par exemple, La Charrette Fantome (1921), Fievre (1921), Le Rail (1921), ou
encore les films de Charlie Chaplin, Charlot soldat (1918) et Une Idylle aux champs (1919))

qui pourront étre vus et revus, et qui deviendront des films de référence, dont nous

retrouverons les traces disséminées dans les discours sur le cinéma. Ainsi est donc pensée une

% Nous retrouvons certes des critiques de films dans Cinéa-Ciné pour tous réunis, mais elles sont empruntées a
d’autres publications.

% Jacques Copeau, figure majeure du théatre francais du début du XX° siécle, fondera le Théitre du
Vieux-Colombier en 1913, dans le but d’assurer la « réorganisation et [la] rénovation du théatre francgais »
(Copeau 1920 (novembre), p. 3). Il en fera un lieu incontournable de I’avant-garde théatrale, avant de glisser la
clé sous la porte en 1924. Tédesco reprendra le lieu & ce moment.
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des premicres salles d’art et d’essai disposant d’un relai éditorial — Cinéa-Ciné pour tous
réunis —, qui proposera ¢également des conférences et participera éventuellement a Ia

production de films’.

L’arrivée du parlant, avec 1’apparition de nouvelles revues de cinéma, fragilisera
Cinéa-Ciné pour tous réunis. Trop marquée par la défense du cinéma et la définition de 1’art

muet, la revue ne saura s’adapter :

Trop moderne a sa création, Cinéa fut, dix ans plus tard, victime de son engagement
passionné pour le muet. De plus, elle subit de plein fouet les effets de la concurrence
d'une nouvelle presse cinématographique née avec le parlant. Par sa position délicate,
entre grand public et cinéphiles, par la richesse de son contenu (en dépit d'une
concession essentielle : I'absence de critiques de films) et les activités liées a la revue
(Tédesco la considérait comme le canal d'un ensemble d'activités cinématographiques
bien plus large et géographiquement éclaté), Cinéa-Ciné pour tous s'affirme comme
le miroir d'une décennie qui vit le cinéma muet reconnu comme un art puis disparaitre
(Quattrone 1993, p. 54).

Apres ’essai de différentes formules dans les années 30 (par exemple, I’organisation d’un
numéro autour d’une vedette ou d’un théme), Cinéa-Ciné pour tous réunis cessera ses activités

en 1932.

De nombreux collaborateurs contribueront au développement de la revue, parmi

1

lesquels Abel Gance qui y donnera de nombreux entretiens’! et proposera le texte « Le

Cinéma, c’est la musique de la lumiére » en 1923 (Gance 1923 (15 décembre))’>. Gance

s’essaiera a la poésie, au théatre, mais c’est véritablement au cinéma qu’il trouvera sa place. Il

0 Le théatre du Vieux-Colombier « accueillit des conférences (réunies dans les huit volumes de L'Art
cinématographique, Paris : Félix Alcan, 1926-1931, il favorisa aussi la production de films d'essai (Brume
d'automne de Kirsanoff, Etude sur Paris de Sauvage, Tour au large de Grémillon, Voyage au Congo de Marc
Allégret, Une idylle a la plage de Storck) puis passa a la réalisation de documentaires (La mante religieuse et
l'araignée...) et, avec Jean Renoir, de La Petite marchande d'allumettes » (Quattrone 1993, p. 44-45).

"I Entre autres, « Abel Gance nous parle de La Roue » (Mitry 1923a (15 décembre)), « Abel Gance nous parle du
cinéma » (Mitry 1923b (15 décembre)), « Quelques minutes avec Abel Gance » (Arroy 1925 (15 aofit)) et
« Qu’en pensent nos réalisateurs ? » (s.a. 1929 (1°-15 aott)).

2 Une premiére version, que nous n’avons pu vérifier, a été publiée dans Comedia, le 16 mars 1923. Voir
Bastide [2000] 2006.
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est un des plus importants réalisateurs de 1’entre-deux-guerres et, en 1923, il est reconnu
comme étant I’un des réalisateurs les plus inventifs de I’époque’. A cette date, il a en effet
réalisé¢ des films déja considérés comme des classiques : par exemple, on retrouve dans le
« Répertoire du film » présenté au Vieux-Colombier, Mater Dolorosa (1917) et La Roue
(1921). La contribution de Gance au perfectionnement du langage cinématographique se
manifeste dans la réalisation de films, mais également dans 1’¢laboration d’un discours sur le

cinéma développé dans différents articles et conférences.

Dans « Le Cinéma, c’est la musique de la lumiére », il prend vigoureusement la
défense de cet art neuf en I’admettant, tout d’abord, comme art, et en insistant ensuite sur la
nécessité de trouver son propre langage et ses propres outils. Il avait d’ailleurs déclaré, dés
1912, a la suite de Ricciotto Canudo (Canudo [25 novembre 1908] 1995), que le cinéma était
le sixieéme art, « [u]n sixiéme art [...] qui, le jour ou quelque génial artiste voudra bien le
considérer autrement que comme un amusement facile, répandra sa foi par le monde, mieux

que le théatre ou le livre » (Gance 1912 (9 mars), p. 19).

Autre collaborateur régulier de Cinéa-Ciné pour tous réunis, Jean Epstein aura une
petite carricre dans le domaine des lettres, avant de devenir une autre grande figure du
septieme art, tant au niveau de la réalisation que de la théorisation du cinéma. Appuyé par
Blaise Cendrars, a 1’époque directeur littéraire de la maison d’édition La Sirene, il publiera
plusieurs textes sur la littérature : La Poésie d’aujourd’hui, un nouvel état d’intelligence
(Epstein 1921b), La Lyrosophie (Epstein 1922), et I’essai poétique Cinéma (Epstein 1921a).

Dans les années 30, il publiera également deux romans sur la Bretagne, L’Or des mers

73 Abel Gance a débuté dans le cinéma comme scénariste dés 1909 (pour le film Moliére de Léonce Perret) et a
réalisé son premier film en 1911 (La Digue). Par ailleurs, en 1923, il a déja réalisé plusieurs films majeurs, dont
La Dixieme Symphonie (1918) et J'Accuse (1918).
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(Epstein [1932] 1995) et Les Recteurs et la sirene (Epstein [1934] 1995), a une époque ou il
sé¢journe régulierement dans cette région de la France pour réaliser de nombreux films sur les

iles bretonnes’*.

La littérature ne disparaitra jamais tout a fait de ses préoccupations, méme s’il
s’illustrera durablement dans le champ cinématographique. En 1924, Cinéa-Ciné pour tous
réunis publiera la conférence « L’élément photogénique » (Epstein 1924 (1" mai)) donnée
par Epstein en avril de la méme année au CASA. Autre exemple de conférence illustrée, ce
texte traitant d’un concept au cceur des débats sur le cinéma — la photogénie —, fait référence a
des films dont nous ne savons rien, puisqu’ils ne sont pas cités par Epstein. Mais ce texte
demeure central dans la perspective d’une définition de cette fameuse photogénie qui
alimentera les discussions dans les années 20 et qui sera au cceur de la réflexion epsteinienne

sur le cinéma.

Quelques années plus tard, en 1928, André Delons donnera a la revue trois textes qui
constitueront sa premicre incursion dans 1’écriture sur le cinéma. Membre du groupe Le Grand
Jeu”, Delons n’a que dix-neuf ans lorsqu’il rédige ses premiers textes sur le cinéma. A peu
pres a la méme époque, il s’adonne a la poésie et publie régulierement dans la revue du groupe
(ainsi que dans d’autres revues d’avant-garde comme Bifur, Les Cahiers du sud ou la revue

belge Variétés). Comme certains confréres du groupe’®, il s’intéressera au septiéme art et

4 Entre 1929 et 1948, Jean Epstein réalisera plusieurs films en Bretagne, dont la trilogie des iles : Finis Terrae
(1929) a Ouessant, Mor Vran (1930) sur I’ile de Sein et L’Or des mers (1932) sur I’ile d’Hoedic.

5 Souvent considéré comme un rassemblement para-surréaliste, Le Grand Jeu est un groupe d’avant-garde
(1922-1932) associé a une revue du méme nom, fondée en 1928. Leur objectif était de « retrouver la simplicité de
I’enfance, et ses possibilités de connaissance intuitive et spontanée. Une vive exigence métaphysique les pousse a
se livrer a des recherches extra-sensorielles, a des exercices de dédoublement, a des expériences (par le canal de
drogues) aux confins de la vie et de la mort » (Virmaux 1996, p. 15).

76 Entre autres, René Daumal, Roger Gilbert-Lecomte et Roger Vailland. Voir Virmaux 1996.
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écrira réguliérement sur le sujet, tenant une « Chronique des films perdus » dans La Revue du

cinema, de 1928 a 1933.

Les trois articles qu’il publie dans Cinéa-Ciné pour tous réunis en 1928 — « Cinéma
pur et cinéma russe » (Delons 1928 (15 mars)), « Pour plus de franchise » (Delons 1928
(1" mai)) et « L’émotion comique » (Delons 1928 (15 juin)) — sont plutot des textes de
définition que de défense du cinéma. Ils font état de la production filmique de la fin des années
20 et des débats qui animent le milieu du cinéma (entre autres, autour du cinéma pur). Le
dernier de ces textes, méme s’il peut ressembler a une critique de deux nouvelles actualités
cinématographiques projetées sur les écrans francais, Un Chapeau de paille d’Italie (1927) de
René Clair et Le Cirque (1928) de Charlie Chaplin, consiste surtout en une réflexion sur le
comique au cinéma et son impact sur le spectateur, en prenant comme exemple, voire comme
prétexte, deux films qui permettent « d’observer le remous que 1’'un et ’autre font dans nos
habitudes » (Delons 1928 (15 juin), p. 11). Nous retrouverons cette facon de réfléchir au
cinéma par le biais de la critique dans les articles que Delons publiera dans La Revue du

cinéema, dés décembre 1928.

F.  Cinégraphie (1927-1928)

Revue mensuelle dirigée par Jean Dréville”’, Cinégraphie’™ — qui deviendra a partir
du deuxiéme numéro Cinégraphie et photographie —, fait partie de ces revues de cinéma

éphémeres (elle ne connut que cinq livraisons), s’inscrivant néanmoins au cceur du

7 Jean Dréville, homme aux multiples talents, fondera, outre Cinégraphie, d’autres revues (Photo-ciné, Stéréo) et
travaillera également dans le milieu du cinéma; il sera réalisateur (il réalisera le court métrage, Autour de
L’ Argent (1928), un making off du film de Marcel L’Herbier), scénariste, directeur de la photographie, monteur,
ingénieur du son et également affichiste.

78 A cette revue est associé un supplément bimensuel, On tourne.
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développement des discours sur le cinéma. On retrouve dans ses pages des textes sur le cinéma
pur, sur I’avant-garde cinématographique, mais c’est surtout 1’indépendance de la critique qui
préoccupera les différents collaborateurs de la revue. La question est dans 1’air du temps’ et
est révélatrice de la situation du cinéma a 1’aune du parlant : le cinéma est désormais inscrit
dans le paysage culturel comme art et il est maintenant nécessaire et impératif de pouvoir en
parler librement. Hubert Revol, dans son article « Manifestons! », soulignera cette nécessite,

en rappelant la place du spectateur dans la défense de I’art contre le commerce :

Les spectateurs doivent considérer que leur devoir est d'assurer au cinéma ses
possibilités futures. Il faut manifester, et par tous les moyens. Aux vrais films,
applaudir, les revoir, demander leur reprise, leur faire une publicité chaleureuse. Lire
les articles de la presse indépendante, les livres consacrés au cingé, les opinions des
techniciens. Devant les navets, siffler, boycoter les salles qui les donnent, manifester
collectivement, interrompre les représentations (Revol 1927 (15 octobre), p. 20).

En mettant I’avenir du cinéma entre les mains des spectateurs et en appelant ces derniers a

manifester leur opinion et a s’instruire sur le cinéma, Revol signale que la chose est désormais

possible, insistant par le fait méme sur la nécessaire éducation du spectateur a cette forme de

représentation de moins en moins nouvelle.

En plus des textes sur le cinéma, nous retrouvons, dans Cinégraphie, des critiques et
des découpages de films®® ainsi que des portraits (sous la rubrique « Ceux et celles
d’aujourd’hui »), le tout accompagné de photographies, de reproductions d’affiches et de
dessins signés Jean Dréville. Cette revue, s’adressant a un public de cinéphiles sensibles a la

place du cinéma dans le monde moderne, accueillera de nombreuses plumes du monde du

7 La condamnation de Léon Moussinac en mars 1928, suite a la publication de son article sur Jim Le Harponneur
(Moussinac 1926 (15 octobre), p. 4), suscitera une grande mobilisation de la part des journalistes, des gens de
cinéma et des artistes, et révélera « une nouvelle appréhension de la critique cinématographique, désormais
considérée, et revendiquée, par une frange importante de la population journalistique comme plus proche de la
critique d’art traditionnelle que de la publicité rédactionnelle [...] » (Gauthier 1999, p. 160).

80 Par exemple, nous retrouvons un découpage du film La Folie des vaillants (1926) de Germaine Dulac, de Six et
demi, onze (1927) de Jean Epstein, ou encore du film Le Chauffeur de Mademoiselle (1927) d’Henri Chomette.
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cinéma dont Léon Moussinac, Jean Epstein et Germaine Dulac, qui y publiera le texte « La

musique du silence » (Dulac 1928 (janvier)).

Ce texte, publié¢ un mois avant le scandale autour du film La Coquille et le Clergyman
(1927)%, inscrit définitivement le cinéma dans I’art et cible certains éléments de définition,
principalement sa visualité. L’accent est donc mis sur 1I’image, sur ce qui « pourrait se
développer émotivement par 1’image seule, dans le silence de DI’ceil » (Dulac 1928

(janvier), p. 78).

G. La Revue du cinéma (premiere série : 1928-1931)

L’apparition de La Revue du cinéma dans le paysage éditorial frangais peut étre
considérée comme un signe, a la fin des années 20, de reconnaissance culturelle. Fondée en
1928 par Jean-George Auriol, Du Cinéma (qui deviendra a partir du quatriéme numéro La
Revue du cinéma) abordera le cinéma a ’égal des autres arts, tout en ayant comme objectif de
revenir a sa base populaire, 2 un moment ou il subit un premier grand bouleversement avec le
passage du muet au parlant. Publiée par deux importantes maisons d’édition de
I’entre-deux-guerres (José Corti pour les deux premiers numéros et Gallimard pour la suite),
La Revue du cinéma aura un tirage avoisinant les 2000 exemplaires (Plot 1996, p. 7), ce qui lui
permettra de concurrencer les revues spécialisées de cinéma. Elle connaitra deux

périodes : une premiere de 1928 a 1931, avec, entre autres, des collaborations d’écrivains —

81 Le scandale qui a suivi la projection du film de Germaine Dulac (d’aprés un scénario d’Antonin Artaud,
présenté a la suite de I’article « Cinéma et réalité » (Artaud 1927a (novembre)), publié dans la Nouvelle Revue
frangaise) au Studio des Ursulines, le 9 février 1928, opposait Dulac a Artaud. Ce dernier considérait que la
réalisatrice avait dénaturé son scénario, qu’elle I’avait vidé de son originalité et considéré uniquement comme un
récit de réve, comme une succession d’images oniriques, le noyant sous divers procédés techniques. Voir
Virmaux 1999.
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Marcel Aymé, André Gide, Pierre Drieu La Rochelle — et une deuxiéme série (1946-1949), a
laquelle participeront ceux qui allaient prendre une place importante dans la cinéphilie
d’aprés-guerre — par exemple, André Bazin, Henri Langlois et Denis Marion. Elle sera
longtemps considérée comme un exemple de rigueur et de sérieux, et servira de modele aux

Cahiers du cinéma®.

La Revue du cinéma tentera de proposer un discours différent de ce qui se retrouvait

ailleurs dans la presse spécialisée :

Elle [La Revue du cinéma] propose d’autres valeurs, pour elle synonymes de liberté.
Aux méfaits de «la mystique de I’expression » des cinéastes d’avant-garde elle
oppose « I’humain » (qu’elle rencontre dans les films russes ou dans certains films
américains). Contre la critique distanciée elle prone les vertus du texte directement
écrit sous I’effet de I’émotion. Contre les jugements de groupe émis dans des salles
spécialisées, elle célebre 'implication lyrique du spectateur non initié, entré par
hasard dans une salle de quartier (ibid., p. 16).

Si, au cours des années 20, il était véritablement nécessaire de fonder des revues, de mettre en

place des ciné-clubs, d’organiser des conférences et de prendre position collectivement pour la

défense de I’art cinématographique, a I’approche des années 30, ces modalités semblent, a tout

le moins aux yeux des fondateurs de La Revue du cinéma, s’adresser a une élite et délaisser le

role éducatif du critique ou de 1’écrivain de cinéma.

Les textes qu’André Delons y publie s’inscrivent dans la poursuite des propos qu’il a
déja développés dans d’autres organes de presse. Nous nous pencherons ici plus

spécifiquement sur trois « Chronique des films perdus » (Delons 1928 (décembre); Delons

8 La Revue du cinéma s’éteindra comme le feront de nombreuses revues, par manque d’argent. Quelques années
plus tard, pour relancer ce qu’avait amorcé et proposé dans ces feuilles Jean-George Auriol, les Cahiers du
Cinéma sera fondé (par André Bazin, Jacques Doniol-Valcroze — qui était déja rédacteur adjoint & La Revue du
cinéma —, Jean-Marie Lo Duca et Léonide Keigel). Le premier numéro des Cahiers est d’ailleurs dédié a
Jean-Georges Auriol (décédé, subitement, dans un accident de voiture en avril 1950) et la couverture jaune des
premiers numéros des Cahiers rappelle précisément la méme couverture jaune de La Revue du cinéma.
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1929 (février); Delons 1929 (mai)), et sur différents textes phares de sa production a propos
du cinéma, publiés entre 1929 et 1931 : « Chronique du mauvais il » (Delons 1929
(octobre)), état des lieux du cinéma a travers quelques titres®®, « Parler aux yeux ou le
mélange des genres » (Delons 1929 (novembre)), un texte dans lequel Delons réfléchit au
parlant, affirmant qu’il faut jouer avec les nouvelles dimensions offertes par le cinéma, et
« Les vedettes laides » (Delons 1931 (1¢* juin)), étonnant portrait d’actrices qualifiées de

laides®, mais qui savent, par le génie de leur jeu, fasciner et émouvoir.

Les textes de ces chronique[s] des films perdus ne traitent pas de [’actualité
cinématographique, mais plutot de la pratique ritualisée que deviendra le spectacle
cinématographique pour le cinéphile. En s’intéressant aux films perdus, Delons porte son
attention sur des films qu’il aime et qui échappent parfois a 1’art cinématographique®. Dans
ces trois chroniques, il rend compte de ce rendez-vous confidentiel entre lui et les images,
s’attardant sur des moments de cinéma et sur des images fugitives peuplant son imaginaire de

spectateur et d’amateur de cinéma.

Nous analyserons également deux articles de Philippe Soupault, « Quand Chaplin
apparut » (Soupault 1928 (décembre)) et « Le regne du cinéma américain est-il fini? »
(Soupault 1931 (1°" novembre)). Dans le premier, Soupault dresse une bréve chronologie de

la découverte du cinéma, rappelant I’effet qu’a eu le sérial Les Mysteres de New York et

83 Par exemple, Sa Derniére culotte (1927), Captain Salvation (1927), ou encore Tin Hats (1926).

84 Par exemple, Marie Dressler, Maud George, ou encore Valeska Gert, « une des reines de la laideur au cinéma »
(Delons 1931 (1¢" juin), p. 26-27).

8 «Je parlerai des films perdus. Des films particuliérement interdits aux ‘‘amateurs d’art’”’, aux
applaudisseurs-du-bout-des-doigts, aux admirateurs-du-triple-écran, a tous ceux qui disent de Ben Hur:
“‘Oui-mais-il-y-a-la-course-de chars’’, a tous les “‘trés fin, trés juste’” qui sont encore loin de compte avec nous,
en dépit des apparences. Comme si le Cinéma, qui passe pour un art, n’était pas comme les autres arts
abandonnés a eux-mémes un truc, un truc qui autorise toutes sortes d’insanités et de miséres » (Delons 1928
(décembre), p. 16).
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I’actrice Pearl White sur sa génération. Il insiste aussi sur I’impact de Chaplin sur le
développement et le renouvellement du cinéma. Chaplin sera celui qui aura fait entrer le
cinéma dans la modernité et qui aura démontré qu’il était non pas un simple jouet mécanique,
mais un véritable vecteur de poésie. Mais dans « Le régne du cinéma américain est-il
fini? », Soupault est un peu moins enthousiaste. Il se penche spécifiquement sur la production
américaine de 1931, la considérant médiocre. Pessimiste quant a I’avenir du cinéma américain,
Soupault estime en effet qu’il est en perte de vitesse, qu’il lui manque « un esprit neuf »
(Soupault 1931 (1°* novembre), p. 61) et qu’en conséquence, son regne touche a sa fin. Sorte
de bilan sur ce cinéma qui aura fasciné tant d’écrivains et de critiques, le texte de Soupault est
révélateur d’un malaise vis-a-vis d’un art qui n’aura pas toujours su répondre aux espoirs

qu’on y avait mis.

H. La Critique indépendante (1932)%°

Hebdomadaire de cinéma ayant connu peu de publications, La Critique indépendante
proposera, dans son deuxiéme numéro, un article de Germaine Dulac, « Qu’est-ce que le
cinéma? » (Dulac 1932 (12 février)), dans lequel la cinéaste réfléchit a nouveau a une
définition du cinéma. Pour Dulac, le cinéma ne peut se séparer de son versant financier, mais
il doit impérativement y joindre un aspect artistique. Une véritable dépendance existe entre
I’industriel (qui fournit les moyens techniques et financiers) et 1’auteur de films (qui
développe une idée visuelle et extirpe du néant les €léments nécessaires a la création d’un

film), permettant ainsi I’invention d’une ceuvre qui ne soit pas une simple marchandise. Dulac

8 Nous n’avons trouvé aucune information sur cette publication, sinon celle donnée dans la notice du catalogue
général de la Bibliothéque nationale de France. En ligne.
http://catalogue.bnf.fr/servlet/biblio?idNoeud=1&ID=38754044& SN 1=0&SN2=0&host=catalogue. Consulté le
25 aolit 2015.
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s’interroge cependant sur la propriété de cette ceuvre, rappelant malheureusement que celui qui
la possede et la diffuse croit parfois avoir un droit de retouche et modifie sans hésitation, pour
des raisons commerciales, le fil de la bande : « Le capital a-t-il le droit de supprimer ainsi la
propriété artistique? » (Dulac 1932 (12 février), p. 8), s’interroge Dulac, annongant qu’elle
reviendra dans un prochain article — qui n’a jamais été publié — sur cette question de la

définition du cinéaste.

L. Les Cahiers du film (1933-1944)

Au tournant des années 30, la presse spécialisée de cinéma est suffisamment bien
installée dans le champ culturel pour que soient envisagées des publications ayant pour
objectif la défense d’une vision précise du cinéma. Dans cette conjoncture, Marcel Pagnol
fonde, en 1933, a Marseille, Les Cahiers du film, une revue de cinéma qui se veut un espace
pour formuler de nouvelles propositions théoriques (défendre le parlant et sa filiation
théatrale) et pour faire la promotion de nouveaux films. Différents collaborateurs participeront
au projet de Pagnol (Charles Brun, Charles Fasquelle, Vincent Scotto, Max Jacob, Gabriel
d’Aubaréche), durant une premicre période qui durera deux années (1933-1934). En 1941, Ia
revue renaitra (I’implication de Pagnol y sera cependant moins importante), délaissant son
combat initial (la défense du cinéma parlant) au profit de 1’actualité des vedettes de 1’époque.

Elle disparaitra du paysage éditorial en 1944.

Au moment ou Pagnol publie la série de textes « Cinématurgie de Paris » (Pagnol

1933 (15 décembre); Pagnol 1934 (15 janvier); Pagnol 1934 (1" mars); Pagnol
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[septembre 1934] 1995%), il est un dramaturge et un cinéaste reconnu. Les films Marius
(1931) et Fanny (1932), tirés des picces éponymes qui ont connu un grand succés au théatre,
sont sortis sur les écrans frangais respectivement en 1931 et 19328 et, en 1933, Pagnol a une
expérience pratique du cinéma puisqu’il a réalisé son premier film, Jofroi (1933) et qu’il en
prépare un deuxieme, Angele (1934). Ses idées trés précises sur ce que le cinéma doit étre,
c’est-a-dire, une prolongation du théatre, se fondent donc sur une expérience pratique

concrete.

La cinématurgie pagnolienne coincide avec I’avénement du parlant. En effet, pour
Pagnol, le cinéma EST le parlant. Il I’a d’ailleurs véritablement découvert au printemps 1930,
au Palladium de Londres, avec le film musical The Broadway Melody (1929) et surtout, avec
la voix de Bessie Love, actrice américaine qui a su passer I’épreuve du parlant avec succes et
qui a été nominée aux Oscars pour sa performance dans ce film particulier. Pagnol pressent
ainsi dans le cinéma sonore la présence d’un alli¢ incontestable, permettant « d’imprimer, de
fixer et de diffuser le théatre » (Pagnol 1933 (15 janvier), p. 8), comme il 1’écrira dans son
premier article des Cahiers du film.

Lors du passage du muet au parlant, une certaine résistance existe dans les milieux de

cinéma face a cette « césure technique » (Vezyroglou 2011, p. 14). Certains estiment d’ailleurs

87 Cette derniére livraison du texte de Pagnol n’a pu étre retrouvée dans sa version originale. Nous nous reposons
donc sur le travail critique et 1’édition de Claude Beylie. Voir Beylie 1995.

8 Méme si Marcel Pagnol n’a pas réalisé ces deux films, il a pris activement part a leur réalisation, en écrivant les
scénarios et les dialogues, et en co-produisant les films. Leur promotion a également été faite en misant sur le
nom de Pagnol, auteur a succes et donc, gage de qualite.
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que le parlant signe non seulement la fin du cinéma muet, mais celle du cinéma tout court®.
Dans ce contexte d’inquié¢tude devant I’avenir du septiéme art, les propositions de Pagnol
dérangent. Il tiendra cependant vigoureusement a ses idées et y reviendra régulierement dans
des versions ultérieures du texte”. Ces réévaluations théoriques ne remettront jamais en
question ses conceptions : il revendiquera toujours une imbrication du théatral et du
cinématographique, tant sur les plans formels qu’esthétiques, et mettra ses idées a I’épreuve en
réalisant lui-méme des films, aprés avoir fait ses classes comme scénariste, dialoguiste et

producteur aupres d’autres metteurs en scene.

J.  Ciné-liberté (1936)

Organe de presse de 1’Alliance du cinéma indépendant (créée en novembre 1935),
Ciné-Liberté est plus qu’une simple revue de cinéma. Fondée en 1936 par des cinéastes et des
techniciens de cinéma, elle est une coopérative réunissant des militants et des professionnels
du cinéma, produisant des films®' et proposant des activités cinéphiles (conférences,
projections de films). Proche du Parti communiste, elle combattra avec fermeté la censure et
défendra la vocation éducative du cinéma. Germaine Dulac, Léon Moussinac et Jean Renoir

collaboreront a ce projet, tout comme Elie Faure qui proposera, pour les troisi¢éme et quatrieme

8 Des écrivains comme Antonin Artaud, Benjamin Fondane ou encore André Delons, bien que trés
enthousiastes vis-a-vis du cinéma, seront sceptiques quant au parlant. Philippe Soupault écrira d’ailleurs, en 1929,
dans « Le malaise du cinéma », que le parlant est un événement qui « a fait reculer de dix ans I’art
cinématographique » (Soupault 1929 (25 décembre), p. 434). Des réalisateurs comme René Clair, Charlie
Chaplin ou encore Erich von Stroheim, ont également pris position contre les talkies, pour plus tard revoir leurs
positions.

% Des extraits des différents articles seront repris dans les revues Opéra (1945) et Paris-Cinéma (1946), ainsi
que dans les anthologies de Marcel Lapierre (Lapierre 1946) et de Pierre Lherminier (Lherminier 1960). Pagnol
modifiera également ses textes dans le troisiéme volume de ses (Fuvres complétes (Pagnol 1967).

%1 « Un certain flou existe encore — et ne se dissipera probablement jamais — autour des films produits par Ciné-
Liberté. Pascal Ory, citant Georges Sadoul, évoque sept films en circulation a ’automne 1936, dont le reportage
sur les gréves d’occupation de juin 1936. L’année suivante, outre /789-1937, le 14 juillet, Cinéa-Liberté diffuse
un certain nombre de courts métrages consacrés a I’Espagne en guerre. Tous ne sont pas des productions de la
coopérative francgaise [...] » (Jeancolas 2005, p. 181-182).
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numéros de la revue, un portrait-hommage a Charlie Chaplin, cinéaste grandement admiré par
I’ensemble des collaborateurs de Ciné-Liberte.

L’intérét d’Elie Faure pour le cinéma n’est pas ponctuel. Animé d’une véritable
passion pour le septiéme art, il sera un des premiers historiens de I’art a proposer, en 1920, un
essai théorique sur le sujet, « De la cinéplastique » (Faure 1920 (novembre))’?, dans lequel
il réfléchira aux attributs plastiques du cinéma et a la dimension collective de ce nouveau
média. Il considérera d’ailleurs ce dernier comme un proche parent de I’architecture,
puisqu’art collectif lui aussi. Jusqu’a la fin de sa vie, il écrira régulierement sur le sujet, que ce
soit pour rapprocher le cinéma des beaux-arts ou pour défendre des figures qui deviendront
centrales dans I’histoire du cinéma — Charlie Chaplin, Abel Gance, Jean Vigo.

« Charlie Chaplin » (Faure 1936 (juillet-aoiit)) et « Charlot» (Faure 1936
(1 octobre)) sont deux articles dans lesquels Elie Faure prend comme point de départ ses
souvenirs de cinéphile pour faire I’¢loge de la grandeur de Charlot et du génie de son créateur.
Dans « Charlie Chaplin », il se souvient de ses arréts, lors de permissions, dans une salle de
cinéma particuli¢re, « le Cagibi », dans laquelle n’étaient projetés que des films de Charlot,
parce que « ’ouvreuse-mere [...] n’aimait que lui » (Faure 1936 (juillet-aoit), p. 3). Faure
rappelle alors les révélations qu’ont été le cinéma et les films de Charlot, a une époque ou il
¢était mobilis¢ comme médecin militaire : « C’était la guerre et j’en souffrais, et, je vous le dis
encore, cet homme nous apportait une libération qui paraissait surnaturelle » (ibid.). Charlot
apparaissait donc, pour une génération ayant connu les champs de bataille et les horreurs de la
guerre, un visage amical, porteur d’espoir et synonyme de vie. Le deuxi¢me article de Faure,

malgré son titre, « Charlot », se penche plutdt sur I’homme Charlie Chaplin, s’intéressant de

%2 La description de ce texte sera faite dans le chapitre 5 : Les autres lieux de publication.
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préférence au créateur qu’a son personnage. En croisant la vie et 1’ceuvre, Faure rappelle que
les deux sont indissociables, ce qui accentue la proximité entre le cinéaste et son public, et qui
fait de Chaplin, aux yeux d’Elie Faure, un frére, un étre qui aime les hommes, méme ceux qui
le blessent ou ne le reconnaissent pas®>.

Ces deux articles ne tiennent pas compte de I’actualité de Chaplin®*. Ils s’inscrivent
plutét dans un mouvement de retour aux sources, comme si Elie Faure souhaitait, a partir de
Chaplin, revenir sur ce qui a animé des le départ son amour du cinéma et expliquer a une autre

génération que la sienne ce qu’a été la découverte du septieme art.

Dans I’entre-deux-guerres, les revues de cinéma spécialisées sauront trouver une
place entre la presse corporative et la presse grand public. Cette place sera parfois fragile et
passagere (Cinégraphie, Le Film), mais généralement suffisamment marquante pour influencer
le développement des idées sur le cinéma. Tout en cherchant a réconcilier les attentes de leurs
différents lecteurs et leurs propres objectifs éditoriaux, elles feront de leur indépendance un
enjeu fondamental de la construction d’un discours sur le cinéma dissocié des dictats de
I’industrie. Au fil des années, des réponses pour élargir leur lectorat (La Revue du cinéma) et
pour excentrer leur rayonnement (Les Cahiers du film) seront proposées, toujours avec

I’objectif de défendre un art fragile et d’en diffuser certaines visions associées.

93«1l est des prophétes muets dont ’action fait encore battre nos cceurs aprés de longs siécles, bien qu’ils ne
soient plus qu’un nom que nos mémoires ont peine a retenir. Tu es de cette race-1a, qui est la plus haute. Reste
avec nous. L’éternité t’est promise parce que tu aimes les hommes, et peut-étre surtout, parmi les hommes, ceux
qui te font le plus de mal » (Faure 1936 (1°" octobre), p. 2).

% Elie Faure fait référence aux premiers films de Chaplin (Charlot fait une cure (1917), Une vie de chien (1918)
et Une Idylle aux champs (1919)), a La Ruée vers I’or (1925), mais laisse complétement de c6té les productions
plus récentes du cinéaste, Le Cirque (1928), Les Lumieres de la ville (1931) ou encore, Les Temps modernes
(1936).

52



Les discours développés dans ces revues sont marqués par trois ¢léments : la défense
du cinéma en tant qu’art, la recherche de principes définitionnels de [’esthétique
cinématographique (présente et a venir) et les débats autour de ’apparition du cinéma parlant.
Le déploiement de ces différentes idées sur le cinéma révéle la progression des discours et leur
construction au sein d’un champ qui deviendra de plus en plus spécifique. En effet, I’intérét
pour le cinéma appréhendé comme art parmi les arts cédera la place a une attention croissante
de ses différentes déclinaisons formelles, ce dont témoignent les textes du corpus présentés.
Aussi pouvons-nous remarquer qu’au fil des années, les positions s’affirment, se précisent et
les discours se contaminent les uns les autres, puisque les auteurs qui les développent passent
d’une revue a une autre. Ces passages sont manifestes dans les revues de cinéma, mais
¢galement au sein d’autres dispositifs et d’autres supports éditoriaux. Par exemple, les revues
littéraires ouvrent rapidement leurs pages aux propos sur le cinéma tenus par des gens de
lettres et/ou des gens de cinéma ayant tous le méme objectif : la défense et la 1égitimation de

ce septieme art qu’il importe d’inscrire aux c6tés des autres arts.
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CHAPITRE 2 : LES REVUES LITTERAIRES”

Si les revues de cinéma ont été nécessaires pour assurer la diffusion des idées sur le
cinéma et pour construire différentes modalités d’expression critique spécifiques au nouveau
média, la présence du cinéma dans les revues de littérature est tout aussi révélatrice de la place
du septieme art dans la vie culturelle francaise de 1’entre-deux-guerres. Néanmoins, le champ
dans lequel s’inscrivent ces publications est beaucoup plus vaste que celui des revues de
cinéma; la presse littéraire posseéde une histoire, des symboles et des repéres, que la presse
cinématographique doit inventer. Ainsi, I’entrée du cinéma dans les pages des revues
littéraires témoigne de manicre variable des débats de 1’époque, mais elle reléve surtout du
constat de ’apparition d’une nouvelle forme de représentation captivant a des degrés divers
les écrivains. Certains se tourneront vers la critique de films, d’autres s’intéresseront aux outils
fournis par le cinéma pour développer la littérature®®, d’autres encore penseront et fourniront

des éléments de définition du cinéma.

Le spectre des revues littéraires faisant une place au cinéma est vaste : aux coOtés des
grandes revues s’adressant a un public cultivé (Le Mercure de France et La NRF) ou au grand
public (Les Nouvelles littéraires), nous retrouvons des revues plus confidentielles (Le Navire
d’argent, Le Journal littéraire, Corymbe) et plus irrégulieres (Le Merle, Bifur). Et alors que

les revues de cinéma ouvrent généralement leurs pages aux écrivains, les revues littéraires,

%5 Nous remercions monsieur Pierre Masson qui, par sa précieuse aide pour la rédaction de cette partie, nous a
permis de préciser un certain nombre d’informations et de références.

% Le dépouillement des Nouvelles littéraires, de 1922 a 1936, révéle une étonnante imbrication entre cinéma et
littérature, a tel point que le cinéma agit, dans les pages du journal, non seulement comme contrepoint réflexif,
mais également comme un moyen de penser et de renouveler la littérature.
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sans les fermer, ne semblent pas volontairement rechercher le point de vue des gens de
cinéma. Il y aura bien slr quelques exceptions (la plus notoire étant la présence de Léon
Moussinac dans les pages du Mercure de France), mais de fagon générale, une place est
donnée a des écrivains qui s’intéressent de prés ou de loin au cinéma. Des rubriques
spécifiques et régulieres seront créées (dans le Mercure de France, dans les Nouvelles
littéraires), des rubriques intégrées a d’autres parties verront le jour (le cinéma dans la
rubrique « Spectacles » de La NRF) et des écrivains désignés (Robert Desnos, Léon
Moussinac, Jean Prévost) officieront en tant que chroniqueurs réguliers, passant parfois d’une

revue a une autre.

A. Le Mercure de France (1890-1965)

Revue dominant la vie littéraire du début du XX°¢ siécle — mais qui sera rapidement
concurrencée par La Nouvelle Revue frangaise —, le Mercure de France, fondé en 1890 par
Alfred Valette, aura comme objectif de « publier des ceuvres purement artistiques et des
conceptions assez hétérodoxes pour n’étre point accueillies des feuilles qui comptent avec la
clientele [...] » (Vallette [1889] 1890 (1 janvier), p. 4). En 1894, la revue se doublera d’une
maison d’édition qui sera animée du méme désir de liberté et qui s’ouvrira a une grande
diversité de plumes. Les pages du Mercure de France et le fonds de la maison d’édition
rassembleront des auteurs aussi variés que Guillaume Apollinaire, Francis Carco, Paul Claudel
ou Georges Duhamel. Ce dernier prendra d’ailleurs la direction de la revue et de la maison

d’édition a la mort de Valette en 1935, jusqu’en 1938.
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Le Mercure de France est recensé en 1921 comme une publication disposant d’une
rubrique réguliére de cinéma®’. Elle est une des premicres revues littéraires a avoir créé une
rubrique sur le sujet. Léon Moussinac en sera le responsable et signera de nombreux textes
entre 1920 et 1926 sous le titre « Cinématographie ». La rubrique ne survivra pas a son départ,

mais le cinéma fera néanmoins partie des sujets traités occasionnellement par la revue’®.

Léon Moussinac est, avec Louis Delluc, une des personnalités phares du monde du
cinéma de I’entre-deux-guerres. Les deux hommes se connaissent d’ailleurs depuis leurs
jeunes années et s’influenceront 'un et Dautre dans différentes sphéres artistiques®.

Moussinac, comme Delluc, s’essaiera a la littérature, avec la publication de quelques recueils

100

de poémes'® et tentera sa chance au théatre, en 1920, avec une adaptation du Val de I'Evéque

d'Abel Ruffenach. Il publiera ses premiers textes sur le cinéma en 1919 et deviendra le

chroniqueur attitré du Mercure de France (1920-1926), pour ensuite devenir celui du journal

101

L’Humanité de 1923 a 1933. Ardent défenseur de 1’indépendance de la critique'™’', Moussinac

97 Voir « Périodiques consacrés a I’ Art Muet » (s.a. 1921 (10 juin)).

% Nous retrouverons, par exemple, les textes « L'avenir du film silencieux » de Germaine Maillet (Maillet 1929
(1°" octobre)), « Avenir du cinéma » de J.-C. Privé (Privé 1930 (1° septembre)), « Le parlant » de Gaston Pages
(Pagés 1933 (15 janvier)) ou encore, « Etat du cinéma » de Charensol (Charensol 1937 (1¢ mai)).

% « La fréquentation puis 1’amitié profonde d’un camarade venu je crois en 1904 du lycée de Bordeaux, allait
contribuer a modifier peu & peu mon orientation [...]. Il s’agit de Louis Delluc. Il s’essayait a écrire des poémes,
et je 'imitai. Il fréquentait le théatre plus qu’il n’est coutume a cet dge, encouragé par sa mere. [...] Je fus moi
aussi entrainé a 1’Odéon, au Frangais puis aux concerts Colonne [...]. Je commengais a écrire des pi¢ces en vers,
a la maniére des auteurs du XVII® siécle, seul ou en collaboration avec Delluc, des drames romantiques aussi,
selon la formule de Hugo [...]. Nous ne pouvions nous passer I’'un de ’autre » (Léon Moussinac cité dans
Lherminier 2008, p. 24).

100 1" 4rdente solitude (1915), L'Echarpe dénouée (1919), Le Festin sacré (1920), Les Reflets du bonheur (1920),
Dialogues passionnés (1920), Derniére heure (1923).

101 Jean Sapéne, directeur de la Société des Ciné-Romans et distributeur du film Jim le Harponneur, intentera un
procés a Léon Moussinac, suite a sa critique du film de Millard Webb, publiée le 15 octobre 1926 dans
L’Humanité. Ce procés, qui occupera le paysage critique frangais de 1926 a 1930, ménera a la création de
I'Association amicale de la critique cinématographique afin «[...] que soit confirmé le droit absolu de tout
critique cinématographique, au méme titre que tout critique littéraire, théatral ou musical, de juger en toute
indépendance les ceuvres qui sont représentées en public, donc, de ce fait méme, relévent du jugement de la
critique » (Motion du 18 octobre 1928, Association Amicale de la Critique Cinématographique cité dans
Jeancolas 1991, p. 117).
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sera également un important animateur de ciné-clubs. Il fondera, en 1928, les Amis de
Spartacus, par le biais duquel il introduira en France les films de Serguei Eisenstein'®.
Moussinac adhérera au Parti communiste frangais en 1924 et demeurera militant jusqu’a la fin
de sa vie, en 1964. Cet engagement marquera non seulement son regard sur le cinéma, mais
aussi son discours, tourné vers la formation des spectateurs, la critique d’un systeéme qui fait

103

une large place aux « Marchands du Temple » ™ et la contestation de I’hégémonie américaine.

« L’éveil du cinéma francais » (Moussinac 1920 (15 mai)) est le premier article de
Moussinac pour la rubrique « Cinématographie » du Mercure de France. Nous y retrouvons
les ¢éléments qui seront au cceur de son travail dans la revue de Valette : convertir les
intellectuels au cinéma, les impliquer dans son développement et les convier a s’emparer de ce
nouveau langage pour réaliser des films francais de qualité. Moussinac s’adresse ici a un
public cultivé, qui a tendance a bouder le cinéma; sa rubrique au Mercure de France aura
d’ailleurs comme ambition de guider ses lecteurs cultivés vers une fréquentation réguliere des

salles afin de former leur sensibilité et d’étre en mesure de réfléchir a ce nouveau langage.

Dans ce premier article, Moussinac rappelle que, malgré I’hostilit¢ de certains
intellectuels, le cinéma est une nouvelle forme de représentation qui existe et qui n’a pas
I’intention de disparaitre. Selon lui, certains films américains en témoignent, comme, par
exemple, Forfaiture (1915), David Garrick (1916), Intolerance (1916), ou encore certains
films de Douglas Fairbanks ou certains Charlot. Moussinac remarque également qu’a coté de

ces exemples américains, le cinéma frangais piétine et peine a s’affirmer. Certains films

102 Ce ciné-club peut étre considéré, comme I’indiquent Christophe Gauthier, Tangui Perron et Dimitri
Vezyroglou, dans leur article « Histoire et cinéma : 1928, année politique », « comme une piéce maitresse de la
stratégie communiste visant a faire pénétrer en France ‘le cinéma-Potemkine’’ » (Gauthier et al. 2001, p. 198).
103 « L’ceuvre des marchands avilit I’ceuvre éternelle. Les mains, ni les yeux des marchands n’ont fait la lumiére,
en aucun temps, sur le monde. C’est pourquoi il convient que I’Esprit chasse les Marchands du Temple »
(Moussinac 1920 (15 juillet), p. 532).
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frangais annoncent cependant un renouveau (par exemple, Le Carnaval des Vérités (1920) et
La Féte espagnole (1919)!%%) et montrent la voie a adopter pour imposer le cinéma francais

aux cotés des grandes cinématographies mondiales.

B. La Nouvelle Revue francaise (1909-...)

« Revue mensuelle de littérature et de critique »'%, La Nouvelle Revue francaise sera
I’autre grande revue littéraire du début du XX° siécle. Elle connaitra deux naissances : une
premiére en novembre 1908, avec Eugeéne Montfort a sa direction, puis une deuxiéme en
février 1909, avec une codirection assurée par Jacques Copeau, André Ruyters et Jean
Schlumberger. A la barre de ce projet, nous retrouverons bien siir ces trois directeurs, mais
¢galement Marcel Drouin, Henri Ghéon et surtout André Gide, véritable inspirateur de La
NRF. Durant I’entre-deux-guerres, ce seront Jacques Riviere (1913-1925), puis Jean Paulhan
(1925-1940)!% qui en assureront la direction, marquant durablement la revue et reconduisant
I’« Esprit NRF »'%7) « un esprit fait de rigueur et de classicisme mais sans ceilléres et [...]
ouvert aux mutations du siecle et accueillant aux littératures étrangeres » (Virmaux et al. 2012,

p. 348).

De cette aventure éditoriale et grace a I’aide financiére de Gaston Gallimard naitront,

en 1911, les Editions de La Nouvelle revue frangaise, la future Librairie Gallimard (fondée en

104 7] est & remarquer que dans I’article de Léon Moussinac, La Féte espagnole est avant tout présenté comme un
film de Louis Delluc, méme si dans sa suite, I’article précise que Germaine Dulac en est la réalisatrice. Pour
Moussinac, ce qui semble prometteur ici sont justement les possibilités offertes par le scénario de Louis Delluc,
«un type quasi parfait de scénario » (Moussinac 1920 (15 mai), p. 250).

105 C’est ainsi qu’est présentée la revue dans le premier numéro de février 1909.

106 Jean Paulhan laissera la direction de la revue a Pierre Drieu la Rochelle durant I’Occupation. En 1953, lors de
la renaissance de la revue, il assurera une codirection avec Marcel Arland. Il continuera a diriger la revue jusqu’a
sa mort, en 1968, mais de maniére beaucoup plus détachée, assistant a son dernier comité de lecture en mars 1965
(Cerisier 2009, p. 499).

197 Nous reprenons ici le titre de ’anthologie de Pierre Hebey. Voir Hebey 1990.
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1919). La revue et la maison d’édition s’enrichiront I’une et I’autre de leur catalogue respectif,
des écrivains estampillés « NRF » (Paul Claudel, Léon-Paul Fargue, André Gide, Saint-John
Perse, etc.) a ceux directement publiés par la maison d’édition (Pierre Drieu La Rochelle,
Roger Martin du Gard, etc.). Dans les années 20, différents projets autour du cinéma verront le
jour, initiés par les éditions Gallimard ou par des écrivains de la maison: en 1925, la
collection « Cinario », proposant des scénarios destinés a la réalisation, sera lancée!'®; en
1928, la collection « Le cinéma romanesque » présentera des novélisations de films'%’; en
1929, Gallimard rachetera a José Corti la revue Du Cinéma, qui deviendra, en octobre 1929,
La Revue du cinéma; le projet du Film Parlant Francais, esquissé par André Gide afin de
combattre la stérilité dans laquelle est plongé le cinéma frangais du début des années 30'!°,
sera officiellement lancé en 1930''". Néanmoins, cet enthousiasme pour le cinéma ne durera

pas et la plupart de ces aventures seront éphémeéres.

La NRF ne sera pas indifférente a cette ferveur et elle ouvrira progressivement ses
pages au cinéma. En 1919, on y retrouvera le conte cinématographique de Jules Romains,
« Donogoo-Tonka ou les miracles de la science » et en 1927 sera publié le scénario d’Antonin
Artaud pour le film La Coquille et le Clergyman (1927) de Germaine Dulac, précédé d’un
texte, « Cinéma et réalité » (Artaud 1927a (novembre)), dans lequel 1’auteur s’efforcera de

cerner les « exigences essentielles du cinéma » (ibid., p. 561), en donnant son propre scénario

198 Par exemple, Un suicide d’André Beucler (1925) et Le Roi de la pédale de Paul Cartoux et Henry Decoin

(1925).

199 Par exemple, Métropolis par Théa von Harbou (1928), La Passion et la mort de Jeanne d’Arc par Pierre Bost
(1928) et Chang par Pierre Humbourg (1928).

110 Avec P’arrivée du parlant, le cinéma frangais accusera un retard important par rapport aux Etats-Unis, a
I'Allemagne et a 1'Angleterre. La résolution des problémes techniques — problémes de doublage, vétusté des
équipements — et I'urgente nécessité d'avoir une production nationale a la hauteur de ses prétentions motiveront la
création du Film Parlant Frangais. Voir Durosay 1993 (avril).

' Participeront entre autres a ce projet, Marc Allégret, Edouard Bourdet, André Gide, Jean Giraudoux, Roger
Martin du Gard, André Maurois, Paul Morand, Jules Romains et Jean Schlumberger.
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comme exemple de ce que peut le cinéma. Artaud aura une longue, mais parfois décevante
relation avec le cinéma : exposant ses conceptions théoriques dans une variété d’articles,

d’entretiens et d’enquétes'!?

, 1l s’essaiera a I’écriture de scénarios (Les Dix-huit secondes, La
Coquille et le Clergyman (son seul scénario tourné) ou La Révolte du boucher''?) et aura une
carriere honorable en tant qu’acteur de cinéma. Il débutera a I’écran dans le court métrage
d’avant-garde Fait divers (1923) et poursuivra sa carriere jusqu’en 1935, donnant ses traits a

des personnages mémorables de 1’histoire du cinéma (Marat dans Napoléon (1925), le moine

Massieu dans La Passion de Jeanne d’Arc (1927)).

Artaud collaborera quelques fois avec La NRF, notamment pour la publication du
scénario de « La Révolte du boucher » (Artaud 1930 (juin)), précédé lui aussi d’un texte
introductif aux modestes accents théoriques. En 1932, il proposera une lecture originale des
films L ’Explorateur en folie (1930) et Monnaie de singe (1931) avec les Marx Brothers, en les
associant au surréalisme et en soutenant I’idée qu’ils libérent « une magie particuliere que les
rapports coutumiers des mots et des images ne révelent d’habitude pas » (Artaud 1932
(1°"janvier), p. 156). Ces différents articles mettent de I’avant 1’idée que le cinéma est le
révélateur de la vie et du réve intérieur. Cependant, 1’arrivée du parlant mettra a mal cette idée,

)114

ce dont témoignera ’article « La vieillesse précoce du cinéma » (Artaud 1933) '* marqué

par la déception et la désillusion a I’égard de ce cinéma qui avait tant enthousiasmé Artaud.

En 1927 apparaitra, dans les pages de La NRF, une nouvelle rubrique intitulée

« Spectacles », dans laquelle il sera entre autres question de cinéma. Jean Prévost, jeune

12 Dans Thédtre et Comeedia illustré (Artaud [mars 1923] 1976), dans Comeadia (Artaud [29-30 juillet 1928]
2004) et dans Ciné-Rythme (Artaud [1933] 2004).

113 Ce scénario sera également publié¢ dans La NRF (Artaud 1930 (juin)), mais, bien qu’Artaud ait tenté de mettre
sur pied une « firme destinée a produire des films de court métrage, d’un amortissement rapide et str », le film ne
sera pas porté a I’écran. Voir Artaud [1930] 1976.

114 La description de ce texte sera faite dans le chapitre 3 : Les revues culturelles et les revues d’art.
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écrivain''® qui a déja proposé quelques notes a la revue et dont 1’intérét pour le cinéma est
manifeste — il a publié une étude sur Charlot dans la revue littéraire Le Navire d’Argent
(Prévost 1926 (janvier)) et, de 1926 a 1927, il a tenu les chroniques cinématographiques des
Nouvelles littéraires — en sera responsable jusqu’a la disparition de la rubrique, en janvier
1930. Les textes qu’il propose sont généralement des critiques de films'!® faisant état de
’actualité cinématographique, mais nous retrouvons dans cette production quelques textes de
réflexion sur le cinéma et sur son état. Parmi eux, se trouveront la premiére contribution de
Jean Prévost a la rubrique « Spectacles », « Ou voir ’homme? » (Prévost 1927 (novembre))
et la derniére, « Le film parlant » (Prévost 1930 (janvier)), deux textes dans lesquels il est

question des particularités du cinéma.

Dans « Ou voir ’homme? », Prévost passe en revue différentes formes de spectacle
(le théatre, le cirque, le music-hall, le spectacle sportif'!” et, bien entendu, le cinéma) et
présente le cinéma comme le grand successeur du théatre et comme le meilleur endroit pour
découvrir, en tant que spectateur, ’homme. Dans « Le film parlant », il prend position pour
le parlant, croyant aux possibilités et a l'avenir artistique de ce nouveau cinéma, estimant qu'il
peut se construire sans rapport avec le théatre et offrir de nouvelles possibilités. Ces deux
articles, ouvrant et terminant la rubrique consacrée aux spectacles, sont révélateurs de

I’évolution générale des points de vue a I’égard du cinéma. En effet, aprés une distinction

15 Journaliste prolifique (& La NRF, mais également a L’Europe nouvelle, aux Nouvelles littéraires et a
Marianne), Jean Prévost écrira des recueils de nouvelles (Nous marchons sur la mer (1931), Lucie-Paulette
(1935)), des romans (Les Freres Bouquinguant (1930), Rachel (1932), Le Sel sur la plaie (1934)) et quelques
essais (Vie de Montaigne (1931), La Création chez Stendhal. Essai sur le métier d'écrire et la psychologie de
l'écrivain (1942)).

116 Par exemple, sur Le Cirque (1927) de Charlie Chaplin en avril 1927 (Prévost 1928 (avril)), sur Le Gaucho
(1928) en mars 1928 (Prévost 1928 (mars)), ou encore sur L Etoile de mer (1928) en novembre 1928 (Prévost
1928 (novembre)).

117 Jean Prévost s’intéressera, tout au long de sa carriére d’écrivain, au sport et écrira, en 1925, un essai sur le
sujet, Plaisirs des sports. Essais sur le corps humain.
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capitale entre théatre et cinémal''®

afin de défendre I’art cinématographique et ensuite le
définir, une prise de position a 1’égard du parlant sera nécessaire, puisque 1’apparition du son
et des dialogues signifiera pour certains un retour vers 1I’emprise du théatre, un « dangereux et
puissant rival » (Thibaudet 1936a, p. 521). Ce tournant de I’histoire du cinéma marquera les

discours et remettra en question les engouements d’hier'' tout en annongant de nouvelles

perspectives parfois envisagées avec enthousiasme.

D’autres écrivains associés a La NRF publieront ponctuellement quelques réflexions
sur le cinéma dans les pages de la revue'?’. Ce sera le cas d’Albert Thibaudet, critique
littéraire a La NRF, qui s’intéressera particulierement aux rapports entre littérature et cinéma.
La critique d’apres-guerre retiendra de ses contributions son opposition au cinéma et
I’associera a Georges Duhamel et Paul Souday, I’incluant dans un groupe représentatif de cette
tendance intellectuelle d’effarouchement bourgeois et de dédains de 1’¢lite envers les arts
populaires'?!. Pourtant, rattacher Thibaudet a cette seule tendance hostile au cinéma nous
apparait une erreur. S’il estime, certes, que le cinéma est « une dégradation de la littérature »
(Thibaudet 1936b, p. 564), il semble attribuer la faute au cinéma parlant et a la production

contemporaine :

118 Cet aspect sera développé dans le chapitre 8 : Les relations entre cinéma et théatre.

119 Ce sera le cas, au tournant des années 30, pour Antonin Artaud dont les entretiens (Artaud [29-30 juillet 1928]
2004; Artaud [1933] 2004) et les textes (Artaud [1933] 1976; Artaud 1933) font état d’une déception et d’une
désillusion a 1’égard du cinéma : « Le film muet se suffisait a lui-méme, et si I’on voit ce que la parole a enlevé
aux images on ne voit pas ce qu’elle leur a ajouté. Depuis que la parole a été portée a I’écran, il n’a plus jamais
été question de poésie cinématographique. Une porte s’est refermée que 1’on n’ouvrira jamais plus [...]»
(Artaud [1933] 2004, p. 379).

120 Par exemple, Robert Aron (futur directeur de La Revue du cinéma et organisateur du 1° Congrés international
du cinéma indépendant de La Sarraz, en 1929) et Denis Marion (coscénariste du film Espoir, sierra de Teruel
(1938)).

121 « Ces hommes-1a sont typiquement francais. Ils représentent deux tendances intellectuelles qui demeurent trés
fortes chez nous : d’abord, /’effarouchement bourgeois devant le neuf, le possible — devant tout ce qui porte en
soi les puissantes germinations. Car 1’esprit d’épargne ne va pas toujours sans une épargne de 1’esprit. Ensuite, /es
dédains appuyés d’une élite intellectuelle envers les arts populaires » (Saint-Pierre 1948, p. 94).
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Le cinéma muet a pu enrichir de ses suggestions le théatre et aussi le roman, a la
maniére dont les littératures anciennes ou étrangeres ont aidé la littérature nationale.
La nécessité de la transposition et d’une création nouvelle sauve 1’originalité. Le
cinéma parlant, malgré ses immenses ressources matérielles, ou a cause d’elles, n’a
réussi jusqu’ici qu’a dégrader littérairement tout ce qu’il a touché. Il a sans doute un
avenir littéraire. Il n’a en 1936 de présent qu’anti-littéraire (ibid.)'*>.
Sa position flottante est cependant révélatrice d’un état de fait que Thibaudet constate et ne
réfute pas : le cinéma fait partie des préoccupations de la jeune génération et cette dernicre a le
mérite de s’étre posé la question de son influence, méme si elle n’est pas encore en mesure
d’en donner une réponse définitive'?>.
Les différents textes de Thibaudet proposés a La NRF exploreront cette interrogation.
Ils n’appartiennent pas a une rubrique spécialisée sur le septieme art, mais ils traitent
néanmoins des nouveaux enjeux auxquels fait face le cinéma avec ’arrivée du parlant.
« Homére au cinéma » (Thibaudet 1928 (mars)), publié¢ dans la section « Réflexion sur la
littérature », est un texte dans lequel Thibaudet identifie une « sympathie naturelle »
(ibid., p. 383) entre I’épopée et le cinéma, révant d’une adaptation cinématographique de
I’Odyssée, a la maniere d’Abel Gance. Quelques années plus tard, il dressera, dans
« Charlot » (Thibaudet 1931 (mai)), le portrait du personnage inventé par Charlie Chaplin —
ce qui constitue alors une sorte de passage obligé de I’écrit sur le cinéma'?*. Thibaudet y
traitera du jeu d’acteur de celui qui incarne le célébre vagabond et proposera une comparaison

réflexive autour de deux mimes, Charlot et Gaspard Debureau. Dans « Cinéma et

littérature » (Thibaudet 1936 (février)), il approfondira certains éléments traités dans les

122 Si Albert Thibaudet ne condamne pas le cinéma muet, il le met cependant au service de la « littérature
nationale ». Ainsi, la littérature reste hiérarchiquement supérieure au cinéma.

123 « Quant a la question des rapports de la littérature avec le cinéma, il va de soi que cette génération [celle de
1914] est la premiere qui se la soit posée; mais elle ne 1’a pas résolue. L’influence du cinéma, de son mouvement
d’images, sur les romanciers et sur les journalistes est évidente. Pareillement I’influence sur le théatre »
(Thibaudet 1936a, p. 520-521).

124 1’ abondance de textes sur Charlot et/ou Charlie Chaplin (les deux ayant tendance, dans les textes, a étre
confondus) dans I’entre-deux-guerres est considérable. Nous y reviendrons dans le chapitre 11 : Charlie Chaplin.
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deux sections'? destinées au cinéma de L Histoire de la littérature francaise de 1789 a nos
jours. Il sera donc question des rapports entre cinéma et théatre, des apports du cinéma muet a
la littérature et des interrogations que suscite, pour le cinéma et pour la littérature, 1’arrivée du
parlant. Thibaudet utilisera I’exemple de Marcel Pagnol, qui a quitté le théatre « pour le
cinéma, ou plutdt pour le théatre filmé » (ibid., p. 255), reconduisant par cette référence le
débat autour du théatre filmé défendu par Pagnol'*® et souvent condamné par les écrivains'?’.
Deux ans aprés la mort de Thibaudet, La NRF publiera I’essai « Mouvement » (Thibaudet
1938 (janvier)), réflexion a I’ancrage philosophique, fortement influencée par Henri Bergson.
En confrontant quatre discours correspondant a quatre postulats différents (celui de Zénon,
celui de Platon, le discours bergsonien et celui de /’artiste), Thibaudet adoptera un nouvel
angle d’approche pour interroger le cinéma, le mouvement et le temps.

Malgré le nombre de textes sur le cinéma publiés dans La NRF), il semble que I’intérét
de la revue pour cette nouvelle forme de représentation reste conjoncturel. En effet, en tant
que témoin de la vie culturelle de 1’entre-deux-guerres, La NRF ne pouvait fermer les yeux sur
ce qui lui était contemporain. Cependant, il n’y aura pas de véritable contamination des
discours, ni d’influence du cinéma sur les lettres, comme cela sera le cas dans les pages des

Nouvelles littéraires.

125 « Littérature et cinéma » et « Théatre et cinéma ».

126 Voir les différentes livraisons de « Cinématurgie de Paris » (Pagnol 1933 (15 décembre); Pagnol 1934
(15 janvier); Pagnol 1934 (1°" mars); Pagnol [septembre 1934] 1995). Cette question du thédtre filmé sera
traitée dans le chapitre 8 : Les relations entre cinéma et théatre.

127 Voir les critiques de Philippe Soupault (Soupault 1931 (31 octobre)) et Emile Vuillermoz (Vuillermoz 1931
(10 octobre)).
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C. Les Nouvelles littéraires (1922-1958)'%%

Hebdomadaire littéraire fondé par Maurice Martin du Gard et Jacques Guenne, Les
Nouvelles littéraires occupera une place médiane entre la revue littéraire et le supplément de la
presse quotidienne : «[...] il manquait au public un organe qui, par la précision de son
information, son impartialité tant politique que littéraire, la largeur de ses directives pouvait
lui permettre de suivre a peu de frais les diverses manifestations de la vie intellectuelle, dans
leurs tendances les plus audacieuses ou les plus traditionnelles » (s.a. 1922 (28 octobre), p. 1).
Sous-titré « Hebdomadaire d’information, de critique et de bibliographie », Les Nouvelles
littéraires s’adressera au grand public, parisien et provincial, ainsi qu’aux libraires, fournissant
dans ses pages des indications bibliographiques sur les parutions. La revue se fera 1’écho de la
jeune littérature (Francis Carco, Raymond Radiguet, Philippe Soupault, etc.), des classiques de
I’époque (Paul Bourget, Jean Giraudoux, Paul Valéry, etc.) et elle innovera en proposant des
articles autour de D’actualité littéraire, témoignages de la vie littéraire contemporaine
(anniversaire et déces de gens de lettres, prix et distinctions, polémiques littéraires).

Dés le premier numéro d’octobre 1922, le cinéma fera partie des sujets abordés'? :

5130

Ricciotto Canudo et René Jeanne proposeront plusieurs textes entre 1922 et 1925, puis Jean

Prévost s’occupera, de 1926 a 1927, de la rubrique « Cinéma », reprise en 1928 par Alexandre

128 La parution de cette revue sera interrompue durant la Seconde Guerre mondiale, entre 1940 et 1945.

129 La place du cinéma dans la revue sera beaucoup plus importante que la seule chronique y étant consacrée. La
lecture des Nouvelles littéraires montre un intérét croissant pour le septiéme art, ce dernier intervenant dans
toutes les sphéres abordées dans la revue. Ainsi, nous pouvons fréquemment lire des articles ayant recours au
cinéma pour faire la critique des nouveautés littéraires ou encore, des textes traitant des enjeux liés a I’écriture
pour le cinéma.

130 Ricciotto Canudo écrira pour la revue d’octobre 1922 a juin 1923, et René Jeanne, d’octobre 1924 a avril
1925.
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Arnoux'®!. Les contributions de Prévost se composeront de critiques de films et de réflexions
théoriques, parmi lesquelles nous retiendrons notamment « L’autonomie du cinéma »
(Prévost 1926 (10 avril)), texte dans lequel il insiste sur la nécessaire indépendance du
cinéma a 1’égard des autres arts et sur son affranchissement de I’exploitation commerciale,
réclamant, d’un méme geste, I’émancipation de cet art neuf du bassin d’influences culturelles

I’ayant vu naitre'*

. Dans « Le film d’aventures » (Prévost 1926 (3 juillet)), il se penche sur
un genre particulier en prenant comme point de départ Désert blanc (1925), pour traiter des
films d’aventures comiques mettant en scéne des acteurs comme Max Linder ou Charlie
Chaplin. Ainsi, il s’interroge sur I’évolution du gotit du public et sur la relative stabilité de son
enthousiasme a 1’égard du comique. Dans « Le ralenti » (Prévost 1926 (5 juin)), il traitera,

en abordant une technique précise, différents états du spectateur de cinéma, sujet observant et

ressentant a la fois les émotions présentées par un film.

Plus d’un an apres son essai sur Charlot dans Le Navire d’Argent (Prévost 1926
(janvier)), Jean Prévost publiera « Encore Charlot » (Prévost 1927 (17 septembre)), un
texte faisant écho a 1’actualité éditoriale du moment : en 1927, deux ouvrages sur Chaplin
seront publiés en France, La Passion de Charlie Chaplin d’Edouard Ramond'® et Charles

Chaplin d’Henri Poulaille'**. L’année 1927 est également le moment du divorce entre Chaplin

B L’arrivée d’Alexandre Arnoux aux commandes de la rubrique cinématographique sera d’ailleurs annoncée
dans un encart, & la premicre page du journal : « Nous avons le plaisir d’annoncer a nos lecteurs que 1’auteur de
La Nuit de St-Barnabé, du Cabaret, du Chiffre, de Suite variée, des Rencontres avec Richard Wagner,
M. Alexandre Arnoux, tiendra deux fois par mois, aux Nouvelles littéraires, la rubrique cinématographique. On
trouvera a la onziéme page le premier article d’Alexandre Arnoux, consacré au Cirque de Charlie Chaplin »
(s.a. 1928 (17 mars), p. 1).

132 « Ce qui fait jusqu’a ce jour, manquer au cinéma frangais sa vraie place, c’est que le théatre, les arts
plastiques, les rythmes lumineux des ballets, en un mot notre culture nous charge et nous accable, et que nous
tentons de construire un art nouveau sur une littérature usée » (Prévost 1926 (10 avril), p. 1).

133 Jean Prévost rendra compte de 1’ouvrage d’Edouard Ramond, lui-méme collaborateur cinéma aux Nouvelles
littéraires, dans les pages de la revue. Voir Prévost 1927 (20 aoit).

13411 sera plus précisément question de ce livre dans le chapitre 6 : Du c6té de I’édition.
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et Lita Grey, dont les échos dans la presse furent parfois assez violents, menant a la

135 Dans son article, Prévost prendra le

condamnation de l'artiste a la lumicre de sa vie privée
contre-pied de cette idée qui, selon lui, n’enrichit en rien la compréhension du cinéma de
Chaplin. Dans « Le cinéma et la critique » (Prévost 1927 (15 janvier)), il réaffirmera la
nécessaire indépendance des discours portant sur le cinéma, en défendant la libert¢ de la
critique, faisant ainsi écho au procés de Léon Moussinac pour sa critique sur Jim le

136 Un des derniers articles de Prévost pour Les Nouvelles littéraires, « Progres

Harponneur
et mode au cinéma » (Prévost 1927 (1¢" octobre)), réitérera sa conception du cinéma comme
art, tout en insistant sur la nécessaire éducation du public et des acteurs quant aux spécificités
du cinéma, a I’aune du parlant. Il abordera également — chose relativement rare dans les textes

sur le cinéma rédigés par des écrivains — la question de la conservation des films et de la

fragilité de leur support.

Les textes que Prévost publie aux Nouvelles littéraires témoignent non seulement de
la transformation du cinéma, mais également de 1’évolution des discours a son sujet. Il ne
s’agit plus tant de défendre le cinéma que de constamment rappeler sa valeur artistique, en le
traitant comme un art et en le comparant non plus avec d’autres références artistiques, mais

avec les films et les réalisateurs qui commencent a constituer une histoire du cinéma.

D. Le Journal littéraire (1924-1926)

Hebdomadaire fondé en 1924 par Paul Lévy, le Journal littéraire connaitra une assez

courte existence, d’avril 1924 a janvier 1926. Ayant pour objectif de parler de littérature au

135 Ce jugement de ’artiste ménera d’ailleurs les surréalistes a prendre clairement position pour Chaplin, dans un
texte manifeste, « Hands off love » (Aragon 1927 (1" octobre)) publi¢ dans La Révolution surréaliste. Nous y
reviendrons dans le chapitre 3 : Les revues culturelles et les revues d’art.

136 Voir note 101.
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plus grand nombre, il accueillera des plumes provenant de tous les horizons'?’. Certains
membres du groupe surréaliste y écriront (entre mai 1924 et aotit 1925), parmi lesquels Robert

Desnos, Benjamin Péret et Philippe Soupault!*®,

C’est par ’entremise de ce dernier que Desnos, véritable cinéphile et grand habitué
des salles obscures, proposera quelques textes sur le cinéma. Cette collaboration ne constitue
pas la premiere expérience de Desnos en tant que chroniqueur cinématographique — il tiendra
en effet la rubrique cinéma durant quelques semaines dans Paris-Journal, en 19231%° —
puisqu’elle prolonge une expérience d’écriture journalistique sur un sujet qui le passionnera
tout au long de sa vie. Desnos doublera cette activit¢é de chroniqueur, qui correspond
également a ses débuts en littérature, de I’écriture de différents scénarios'*’ dont seul L Etoile

de mer sera réalisé en 1928, par Man Ray.

Pour Desnos, « le spectateur est un voyageur moderne, 1’écran un projecteur magique,
le film la région miraculeuse de I’émotion humaine » (Egger 2007, p. 297). Cette maniére
d’appréhender le cinéma, sous-jacente a ses différents textes, lui permettra de méler amour du
septieme art, réve et attirance pour une sorte de mystere érotique associé¢ a I’écran. Parmi les

différentes contributions de Desnos publié¢es dans le Journal littéraire, nous retrouvons des

137 « Ce journal sera ouvert a tous. [...] Aucun éditeur ne pourra se vanter ou de I’inspirer, ou d’y avoir des
intéréts. Il ne sera voué qu’aux Lettres et a notre maitre a tous : le grand public qu’il tichera de renseigner et a qui
il s’efforcera de plaire, tout en n’hésitant pas a la [sic] contredire quand il faudra. Nous ne serons inféodés a
aucune chapelle, a aucun groupe. Tous ceux qui ont quelque chose a dire pourront, d’ou qu’ils viennent, le dire
ici pour notre joie et celle de nos lecteurs » (Paul Lévy cité dans Maria 2011, p. 41).

138 La chose peut surprendre, étant donné le fort marquage a I’extréme-droite du journal. Pourtant, « [1]a relative
liberté de ton [...] du JL a permis aux surréalistes d’assurer la promotion de leur mouvement. Tribune ou la
véhémence des propos n’est pas prohibée mais au contraire encouragée, ils ont pu diffuser leurs vues a I’intérieur
d’un milieu en partie hostile » (Maria 2011, p. 51).

139 11 sera question des contributions de Robert Desnos a cet hebdomadaire dans le chapitre 3 : Les revues
culturelles et les revues d’art.

140 Parmi ces scénarios, nous citerons Minuit a quatorze heures (1925), Les Récifs de I'amour (1930), les
Moysteres du métropolitain (1930) et Y a des punaises dans le roti de porc (1933). Voir Desnos 1992.
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critiques de films!#!, mais également un certain nombre de textes de réflexion sur le cinéma.
Parmi ces derniers, I’article « Rétrospective Charlot au Vieux Colombier » (Desnos 1925
(10 janvier)), dans lequel I’auteur se penche sur le jeu spécifique d’un acteur et sur la part de
réve qu’il parvient a exprimer, en relatant la rétrospective de trois films de Chaplin, Charlot
rentre tard (1916), Charlot fait du ciné (1916) et Le Gosse (1921). Dans « René Clair et le
nouveau cinéma » (Desnos 1925 (21 mars)), il s’intéresse cette fois au cinéma francais et
focalise son attention sur René Clair, le seul réalisateur, aux yeux de Desnos, « préoccupé
d’invention et capable d’inventer » (ibid., p. 60). Cette attention portée a I’inventivité est
¢galement abordée dans I’article du 9 mai 1925 (Desnos 1925 (9 mai)), dans lequel Desnos
associe cinéma, modernité et mouvement mécanique, trois ¢léments révélant les profondeurs

de I’imagination.

Robert Desnos ne relégue pas son expérience des salles de cinéma a la périphérie. Au
contraire, il intégre cette derniere a son propos, comme dans « Zigoto et Charlot pélerin »
(Desnos 1925 (28 mars)), texte ou il décrit les lieux qui accueillent le spectateur, ou encore
dans son article du 25 avril 1925 (Desnos 1925 (25 avril)), dans lequel il parle de cette
expérience de la salle, lieu ou le spectateur assiste « au miracle de I’écran » (ibid., p. 14). Dans
« Charlot » (Desnos 1925 (13 juin)), il prolonge le récit de I’expérience cinéphile en abordant
le fantasme et la fétichisation associés a la sélection de certains éléments a 1’écran, révélateur

du génie du septieme art.

Les textes de Desnos ne sont jamais, dans I’ensemble, des descriptions précises des

films vus ni des analyses sur la puissance technique du cinéma. Ses textes témoignent plutot

141 Par exemple, sur Entr’acte (1924) en décembre 1924 (Desnos [13 décembre 1924] 1992), sur La Charrette
Sfantome (1921) en décembre 1924 (Desnos [27 décembre 1924] 1992) ou encore, La Nuit de la Saint-Sylvestre
(1923) en avril 1925 (Desnos [11 avril 1925] 1992).
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de D’attrait du cinéma pour un jeune poete des années 20 et des réflexions suscitées par cette

nouvelle forme d’art, vecteur de réves et de fantasmes, et écran des émotions humaines.

Aux cotés de la production de Desnos, nous examinerons également un texte de
Pierre Mac Orlan, « Le Cinéma révélateur » (Mac Orlan 1924 (26 avril)), dans lequel
I’écrivain fait état de son scepticisme a I’égard d’un cinéma qui reconduirait des clichés a
I’écran et ne saurait pas reproduire la réalité spécifique de son époque. Ce doute ne I’empéche
cependant pas d’estimer que le cinéma saura enregistrer et capter le rythme du monde

moderne et qu’il demeurera « I’art d’expression de [son] époque » (ibid., p. 13).

D¢ja, dans I’enquéte que René Clair avait menée en mars 1923 pour Thédtre et

Comeedia illustré, Mac Orlan avait fait I’¢éloge du cinéma :

A mon goit, le cinéma est un art admirable : ¢’est méme le seul art qui puisse rendre
notre époque littéralement dans la forme expressionniste et simultanéiste, avec tous
ses rythmes secrets que la musique a déja saisis et que 1’art d’écrire ne peut rendre car
la langue impose un cadre rigide qu’on ne peut disloquer. Dans le cas, 1’outil exageére
sa personnalit¢ devant la création. Le ciné permet de traduire fid¢lement la
psychologie de notre temps. On pourrait méme dire que I’art cinématographique a été
trouvé par instinct, afin de doter I’époque de son wunique moyen
d’expression (Pierre Mac Orlan cité dans Clair 1970, p. 41).

\

Ainsi, tout en révélant la profondeur d’une époque, le cinéma permet a I’imagination
d’échapper au cadre, sans pour autant remplacer la littérature. Comme I’expliquera Nino
Frank,
ce n’est pas au cinéma lui-méme, précisément, que Mac Orlan s’attache, mais a ce qui
du cinéma est susceptible de déborder dans la littérature, a un « fantastique social »
des lumicres et des ombres que le film préfigure et qui pourrait « compléter » la

littérature (Frank 1982).

Mais au-dela du cinéma, c’est plutot I’image — cinématographique et photographique'*> — qui

142 Pierre Mac Orlan a écrit de nombreux textes sur la photographie dans lesquels il explore les relations de cette
derniére au fantastique social. Voir Mac Orlan 2011.
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intéresse Mac Orlan et lui permet de penser le fantastique social'®. Cette réflexion,
contemporaine de son expérience de scénariste pour le film L’Inhumaine de Marcel L’Herbier
(1923), lui sera inspirée par la puissance des images en noir et blanc, et par les atmosphéres
brumeuses et vaporeuses des films expressionnistes allemands. Elle s’incrustera dans son

univers romanesque, parfois adapté au cinéma'*, et travaillera son écriture'*.

E. Le Navire d’argent (1925-1926)

« Revue mensuelle de littérature et de culture générale », le Navire d’argent aura elle
aussi, comme de nombreuses revues au petit tirage, une bréve existence, devant renoncer a ses
ambitions par manque d’argent. Dirigée par Adrienne Monnier, qui avait fondé en 1915 la
librairie-bibliothéque « La Maison des Amis des Livres », rue de 1’Odéon a Paris, cette revue
accueillera des auteurs étrangers (par exemple, T.S. Eliot, Ernest Hemingway, James Joyce) et
agira comme relais pour les auteurs contemporains qu’affectionnait sa directrice. On y

retrouvera

cing a sept longs textes (points de vue ou fictions d'auteurs de « grande pointure »
comme Claudel, Larbaud, Romains, Arland, etc.), une étude d'histoire littéraire
(Ramon Fernandez, Autobiographie et roman chez Stendhal; Jean Prévost, La Jeune
génération littéraire, etc.), une revue de la critique (reprise d'articles sur les livres
parus dans la presse), une partie consacrée a des bibliographies étrangeres et des
inédits (Murat 2003, p. 109).

Jean Prévost, qui en sera le secrétaire de rédaction des le premier numéro (1 juin
1925), y écrira majoritairement des textes sur la littérature. Mais bien que la revue ne se soit

pas largement ouverte au cinéma, Prévost proposera un « Essai sur Charlot» (Prévost

143 Nous reviendrons, dans le chapitre 5 : Les autres lieux de publication, sur cette notion développée par Pierre
Mac Orlan et dont le texte «Le fantastique» publi¢ en 1926 dans le premier volume de L’Art
cinématographique donne un apercu.

144 La Bandera (1935), Quai des brumes (1938), ou encore Marguerite de la nuit (1955).

145 Voir Tomas 1995, p. 294-299.
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1926 (janvier)), dressant le portrait du personnage ayant inspiré de nombreux écrivains et
artistes du début du XX° si¢cle. Dans ce texte, il s’intéresse au jeu de I’acteur, au mime, a la
gestuelle du personnage, ainsi qu’a son puissant impact sur le spectateur. Il en vient, par une
analyse précise, a cibler le génie de I’acteur dans certains mouvements de la téte ou de la
main, estimant que c’est dans « ces moments-la qu’on sent ce que c’est que le génie, et qu’on

se dit : ’art ne peut pas aller plus loin » (ibid., p. 459).

Prévost reprendra les idées développées dans cet article dans le reste de sa production
critique'®. 1l inclura également sa contribution au Navire d’argent dans ’essai Polymnie ou
les arts mimiques (Prévost 1929) dans lequel il décortiquera le visage humain a I’écran et
proposera un exemple de « monographie mimique d’un acteur » (ibid., p. 113), celle de

Chaplin d’aprés La Ruée vers I'Or'" (1925).

F.  Bifur (1929-1931)

Volumineuse publication tirée a environ 3000 exemplaires'*®, Bifur a été lancée en
mai 1929, par Pierre Lévy, fondateur des éditions du Carrefour'®. Elle aura comme directeur
Georges Ribemont-Dessaignes, écrivain associé au mouvement Dada et au surréalisme, assisté
de Nino Frank, critique de cinéma de I’entre-deux-guerres s’étant surtout illustré

aprés-guerre'®’. Tendant vers ’extréme-gauche, cette revue de littérature aura comme

146 Notamment dans I’article « Acteurs de théatre, acteurs de cinéma » (Prévost 1932 (novembre)).

147 Au moment de la rédaction de '« Essai sur Charlot », le demier film de Chaplin projeté sur les écrans
frangais est La Ruée vers I'Or (1925).

148 Ce tirage est celui indiqué dans les pages introductives de la revue.

149 Maison d’édition dont D’activité se déroule entre 1928 et 1943 et qui publiera de nombreux auteurs de
I’avant-garde ecuropéenne (selon le fichier data de la Bibliothéque nationale de France. En ligne.
http://data.bnf.fr/14612621/editions_du_carrefour/. Consulté le 25 aofit 2015).

139 Nino Frank sera un des premiers critiques en France a parler de film noir pour qualifier les films américains du
début des années 40. Voir Frank 1946 (28 aott).
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ambition de témoigner du rayonnement de la vie intellectuelle parisienne. Elle s’offrira
I’assistance de nombreux collaborateurs étrangers (Gottfried Benn, James Joyce, Boris
Pilniak, etc.) et accueillera également quelques dissidents du surréalisme (Robert Desnos,
Francis Picabia, Philippe Soupault, etc.). Malgré de grandes ambitions, elle aura une courte et

irrégulicre existence, ne produisant, entre mai 1929 et juin 1931 que huit numéros.

Le cinéma est présent, dans les pages de Bifur, dés le début. Au fil des numéros, on
retrouve un scénario de George Neveux, « Danseuse étoile », des gags inédits de Buster
Keaton, une étude théorique sur la dramaturgie du film signé par Serguei Eisenstein et un
article de Benjamin Fondane, « Du muet au parlant : grandeur et décadence du cinéma »
(Fondane 1930 (30 avril)), dans lequel il est question du bouleversement qui occupe
désormais le cinéma. Cet article de Fondane, accompagné de quatre photographies illustrant
par extension son propos (« Paris-Bucarest », « Sons », « Sens », « Réveil du printemps »),

s’inscrit au cceur des préoccupations de 1’époque.

Ecrivain d’origine roumaine arrivé en France en 1923, 1li¢ a différents groupes
d’avant-garde avec lesquels il a précédemment collaboré, il publiera en 1928, apreés quelques
poemes en francais, son premier livre en frangais, Trois Scenarii. Ciné-poemes. Constitués
d’une série de scénarios impossibles a tourner, ces textes se distinguent des ciné-poémes de
I’époque, puisque 1’auteur choisit « une mise en page sous la forme de découpage dont chaque
phrase est numérotée comme un plan du film » (Salazar-Ferrer et Romana 2010-201b, p. 254).

Ces scénarios sont précédés d’une préface, « 2x2 » (Fondane 1928)'>! dans laquelle Fondane

131 Cette préface sera décrite dans le chapitre 6 : Du c6té de ’édition.
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pose certains ¢léments de réflexion qu’il reprendra et développera dans plusieurs autres textes.

Cette attirance pour le cinéma le ménera également vers la scénarisation et la réalisation'2.

Le texte qu’il publiera en 1930 dans Bifur témoigne de ses inquiétudes au sujet de
I’apparition du parlant. Mais Fondane ne prend pas position contre ce dernier; il constate
plutdt son existence et s’interroge sur son avenir afin de conserver le pouvoir hypnotique du
cinéma. Pour Fondane, ce qui distingue le cinéma des autres arts est ce caractére silencieux
ainsi que sa capacité a révéler le réve intérieur. Or, ajouter la parole aux images et réaliser des
films cherchant a reproduire au plus pres le réel constitue une réévaluation de 1’essence méme
du cinéma. C’est cette remise en question qu’il interrogera dans « Du muet au parlant :
grandeur et décadence du cinéma », sans pour autant condamner fermement la prise de

pouvoir du parlant sur le muet.

G. Corymbe'> (1931-1940)'>*

Fondée par la femme de lettres Noé€l Santon, Corymbe est une revue littéraire
principalement consacrée a la poésie (y seront proposés des textes de Jean Cassou, Fernand
Divoire ou encore, Rachilde). Pierre Leprohon, critique et historien du cinéma, en deviendra le
rédacteur en chef et favorisera, a ce titre, la publication de Photogénie de ’impondérable
(Epstein [1935] 1974)'>° de Jean Epstein dont il était I’ami. Le texte d’Epstein paraitra dans

les pages de la revue une premicre fois en novembre-décembre 1934, et en tiré a part en 1935.

152 11 scénarisera le film Rapt (1933) d’aprés le roman de Charles Ferdinand Ramuz, La Séparation des races

(1922). 1l réalisera également, en 1936, Tararira.

153 Nous tenons a remercier Joél Daire pour les informations concernant cette publication.

154 Le premier numéro de Corymbe apparait en juillet-aoit 1931. Le premier numéro de la revue argentine Sur est
publié¢ a I’été 1931. N’étant pas en mesure de préciser davantage ces informations, nous présentons ces deux
revues en ordre alphabétique et non chronologique.

155 Nous n’avons pas été en mesure de consulter la version originale de ce texte. Nous nous référons donc a
1’édition qu’en a faite Pierre Lherminier dans son édition des Ecris sur le cinéma de Jean Epstein (Epstein 1974).
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Au moment de la rédaction de ce texte, Epstein est un réalisateur reconnu. Il a réalisé
ses grands films muets (entre autres, Ceeur fidele (1923), La Glace a trois faces (1927), La
Chute de la maison Usher (1928)) et a entamé sa trilogie des iles bretonnes (avec des films
comme Finis Terrae (1929), Mor'Vran (1930) et L’Or des mers (1932))!¢. Il ne met
cependant pas de coté son activité de théoricien, ce dont témoigne Photogénie de
impondérable'’.

Livre « que devraient lire tous ceux que passionne le cinéma et méme ceux qui ne le
considerent que comme un amusement et refusent de lui donner la place qui lui revient dans
I’art et la pensée modernes » (Lefévre 1935 (27 avril), p. 5), Photogénie de I’impondérable
n’est pas une publication confidentielle : elle est évoquée en aolt 1931, dans I’entretien entre
Pierre Leprohon et Jean Epstein proposé par Cinémonde (Leprohon 1931 (31 aoft)) et il est
annoncé le 2 mars 1935 dans Les Nouvelles littéraires, quelques mois avant que Frédéric
Lefévre en fasse une critique.

Dans cet essai, Epstein s’attaque a nouveau a la question de la photogénie en
développant une idée qui lui est chere : celle de la quatriéme dimension. Le temps constitue
pour lui cette quatrieme dimension a joindre aux trois dimensions de [’espace. Leur
combinaison permet alors de créer et de révéler des aspects du monde propres au cinéma.
Méme s’il considére 1I’image comme dominante sur le son, Epstein propose quelques
considérations sur la dimension sonore, estimant que « [1]’ceil et ’oreille du cinématographe »

(Epstein [1935] 1974, p. 252) ¢ébranlent les frontiéres et les remettent parfois en question :

156 1] réalisera encore de nombreux films prenant comme cadre les cotes bretonnes parmi lesquels La Femme du
bout du monde (1937), Le Tempestaire (1947) et Les Feux de la mer (1948).

157 Parallélement a ses activités de réalisation, il écrira de nombreux articles publiés dans des revues de cinéma et
quelques livres (L Intelligence d 'une machine (1946), Le Cinema du diable (1947)), rassemblant et clarifiant ses
idées sur le cinéma. Pour plus de précisions sur les publications de Jean Epstein, voir la bibliographie proposée
par Sarah Keller et Jason N. Paul (Keller et Paul 2012, p. 419-425).
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« Mais quand surgit une instrumentation qui aiguise un sens ou ’autre, la frontiére que nous
croyions entre la vie et la mort, se déplace, et nous découvrons qu’elle n’existe pas » (ibid.).
Ainsi, le cinéma, en exacerbant nos perceptions sensorielles, parvient a fixer le présent et a

rendre visible ce que nous ne voyons pas.

H.  Sur(1931-1992)

Revue argentine fondée en 1931 par la romanciére Victoria Ocampo, Sur avait pour
modele la rigueur intellectuelle et 1’exigence éditoriale de grandes revues européennes, de La
Nouvelle Revue frangaise et de la revue espagnole Revista de Occidente. Ouverte aux jeunes
talents et aux idées nouvelles véhiculées par les avant-gardes, Victoria Ocampo réunira, dans
le comité de rédaction de sa revue, des plumes prestigicuses du monde entier (par exemple,
Pierre Drieu la Rochelle, Pedro Enriquez Urenia, Waldo Frank, Ortega y Gasset, Alfonso
Reyes). Les pages de Sur accueilleront également des contributions de grands écrivains
latino-américains, mais aussi allemands, américains, britanniques, francais, ou encore
irlandais!*®. Les positions politiques de la revue (appui aux républicains espagnols, positions
antinazies ou antipéronistes) ont contribué a en faire un espace polémique, tout autant qu’un
lieu d’échange et d’expression de la liberté a une époque d’importantes tensions idéologiques.

A 1’6té 1929, Benjamin Fondane est invité en Argentine par Victoria Ocampo pour
une série d’interventions afin d’y faire connaitre et d’y diffuser les idées animant les milieux

de Dl’avant-garde européenne. Ces conférences seront 1’occasion de présenter des films

158 Nous retrouvons ainsi aux sommaires des différents numéros de 1’entre-deux-guerres les noms d’André
Caillois (qui dirigera en 1940 un supplément littéraire frangais dans la revue), de William Faulkner, d’André
Gide, de Graham Greene, d’Hermann Hesse, d’ André Malraux, de Thomas Mann, de Romain Rolland, ou encore
de George Bernard Shaw
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d’avant-garde résultant de collaborations entre différents artistes'™®. 1l tirera de ses
présentations deux articles qui seront publiés dans des revues argentines : « Presentacion de
films puros » publié en septembre 1929 dans la revue culturelle et d’art Sinstesis'®, et « El
Cinema en el atolladera » qui sera publié a I’été 1931 dans la revue Sur'®!.

Ce deuxiéme texte sur le cinéma résultant de son expérience argentine aborde la crise
dans laquelle se trouve le cinéma au tournant des années 30, au moment du développement du
cinéma parlant. Pour Fondane, le cinéma est non seulement dans I’impasse, mais il est
¢galement malade. Le son et la parole ont eu des effets dévastateurs sur ce qui constituait le
langage cinématographique (le fondu enchainé, la surimpression, le ralenti, ’accéléré... ce
que Germaine Dulac appelait les procédés expressifs du cinéma) et ont remisé les dimensions
autres que sonore en périphérie de 1’exercice cinématographique. Cependant, Fondane ne se
positionne pas contre le parlant; il observe plutot les problémes que pose son émergence, tant
au niveau de la création que de I’exploitation. Il est, en effet, un des rares écrivains a pointer le
probléme de la traduction des films et a dénoncer la solution intermédiaire imaginée pour
résoudre ce probléme : la création de versions multiples.

Pour Fondane, le développement du parlant rameéne le septieéme art vers le théatre en
faisant du dialogue et des mots la dimension dominante de I’art cinématographique. Le cinéma

ne sachant alors plus étre le traducteur de la vie moderne, de la profondeur et la vérité des

159 Seront présentés a cette occasion les films Entr’acte (1924) — collaboration entre René Clair et Francis
Picabia, Le Cabaret épileptique (1928 — film considéré perdu), Un Chien andalou (1928, film de Luis Buiiuel, en
collaboration avec Salvador Dali), La Coquille et le Clergyman (1927) a partir d’un scénario d’ Antonin Artaud,
et L Etoile de mer (1928), a partir d’un poéme de Robert Desnos.

160 Cet article fait partie de notre corpus d’analyse et sera présenté dans le chapitre 3 : Les revues culturelles et
d’art.

161 La version originale espagnole de cet article a été consultée (Fondane 1931 (ét€)), mais nous utiliserons sa
traduction francaise telle que présentée par Michel Carassou, Olivier Salazar-Ferrer et Ramona Fotiade dans les
Ecrits pour le cinéma. Le muet et le parlant de Benjamin Fondane. Nous y ferons référence sous le titre « Le
cinéma dans ’impasse ». Voir Fondane [1931] 2007.
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émotions, Fondane estime que la direction empruntée I’¢loigne de I’art. Mais malgré tout, son
constat n’est pas définitif puisqu’il propose comme solution aux dangers associés a la
sonorisation des images un septiéme art qui se composerait de films muets et de films parlants,
ces derniers n’occupant qu’une fraction de la production. Ainsi, le désir des spectateurs pour
des films parlants de qualité augmentera puisqu’un usage précis des mots et des sons sera fait,

1a ou ils seront jugés indispensables.

Bien que la défense du cinéma en tant qu’art se soit principalement et vigoureusement
faite dans les revues spécialisées de cinéma, les revues littéraires ont soutenu cet effort en
invitant différents écrivains a s’exprimer sur le sujet. Ces derniers ont non seulement cherché a
réfléchir a ce qu’est le cinéma, a son avenir, a ses orientations et a ses possibilités, mais
certains écrivains ont également tenté d’évaluer son impact sur la littérature et de circonscrire
les défis qu’il pouvait lui poser.

Il est toujours capital de défendre le cinéma et de rappeler sa valeur artistique, mais
les textes sur le cinéma proposés dans les revues littéraires cherchent a approfondir et a traiter
un peu plus particulierement certains aspects du cinéma et de sa pratique. On aborde, par
exemple, le jeu d’acteur, ses spécificités, ses icones — Charlot au premier chef —, on parle de sa
pratique de cinéphile, on s’intéresse a I’impact du cinéma sur le spectateur et a 1’éducation de
ce dernier. Cette variété de propos est relayée dans différents types de publication, des revues
d’avant-garde (comme Corymbe et Sur) aux revues plus conservatrices (comme Le Mercure de
France). 1l ne s’agit pas de proner la supériorité de la littérature sur le cinéma, d’un art sur un

autre, mais plutoét de s’intéresser aux mouvements animant 1’espace culturel. Au final, il
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importe surtout de dire que I’on vit dans son siecle, que 1’on constate et que 1’on prend acte de
I’apparition d’une nouveauté bouleversant 1’équilibre des arts.

Malgré des marquages politiques forts (I’extréme-gauche pour Bifur, I’extréme-droite
pour le Journal littéraire), les propos des textes a 1’étude ne sont pas teintés ici par une ligne
éditoriale idéologique. Cependant, des constantes dans la réflexion se dessinent chez certains
écrivains comme chez Léon Moussinac, qui pourfendra avec ferveur le rejet du cinéma par les
élites, ou encore chez Benjamin Fondane, pour qui les inquiétudes a 1’égard du parlant seront
constantes au tournant des années 30.

Notre sélection de textes ne nous permet pas d’affirmer quoi que ce soit quant aux
mouvements précis des écrivains d’un type de publication a 1’autre, mais nous observons que
les écrivains s’exprimant sur le cinéma dans les revues littéraires se sont principalement
illustrés dans le domaine des lettres (mis a part Jean Epstein et Léon Moussinac), ce qui n’est
pas le cas des auteurs intervenant dans les revues de cinéma. La méme répartition se vérifiera
¢galement dans les revues culturelles et les revues d’art. Cependant, les propos différeront
considérablement puisqu’il sera principalement question, dans ces types de publication,
d’inscrire avec force le cinéma au sein des arts, en le comparant et en le distinguant de ses

confreres.
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CHAPITRE 3 : LES REVUES CULTURELLES ET LES REVUES
D’ART

Aux cotés des revues de cinéma et des revues littéraires, les revues culturelles et les
revues d’art sont des vecteurs de diffusion abondamment utilisés afin de faire la promotion du
cinéma comme art et d’en assurer la défense. Ces publications, qui s’adressent généralement a
un public déja favorable au septieme art, offrent, la plupart du temps, des textes théoriques se
portant a la défense du cinéma en général ou de formes filmiques en particulier. Nous
observons donc un véritable désir de positionner le cinéma aux cotés des manifestations
artistiques marquantes (esthétiquement et culturellement) et de considérer les films comme des
ccuvres d’art devant étre soustraites aux seuls dictats de I’industrie. Nous retrouvons
¢galement tres peu de critiques de films dans les pages de ces revues et, lorsque tel est le cas,
il s’agit de proposer un film mode¢le, une forme-type a suivre ou non (par exemple, Le Cabinet
du Docteur Caligari (1919)'6%).

Nous avons rassemblé ici trois types de publications aux frontiéres poreuses et aux
contenus parfois similaires!®>. Ainsi identifions-nous des revues culturelles s’intéressant a
différents domaines traditionnels de I’art (peinture, architecture, musique, littérature) auxquels
est adjoint le cinéma. Témoignant de [Deffervescence de la vie culturelle de

I’entre-deux-guerres, ces revues accordent également une large place a des modalités

162 Ainsi, ces titres deviennent-ils, dans 1’économie générale des discours, des références agissant comme motif
intertextuel. Ces derniers fonctionnent alors comme des concentrés de connaissances, chargés de sens et de
valeurs qui croisent les arguments développés au fil des textes. Nous aborderons le déploiement de ces références
entre les textes dans le chapitre 12 : Une autre mémoire du cinéma.

163 Nous retrouvons par exemple dans les pages de ces publications des comptes rendus de manifestations
culturelles, des réflexions générales sur I’art, et parfois, des créations originales.
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d’expression qui, sans étre nouvelles, se situent en marge des habituelles préoccupations
artistiques (music-hall, cirque, photographie, mode). A leurs cotés, nous distinguons des
revues d’art caractérisées par I’illustration d’ceuvres, nouvelles ou anciennes'®*. Et auprés de
ces deux types de publications existent des revues au statut particulier, s’inscrivant dans un
projet artistique collectif et donc associées a un mouvement et a ses représentants'®>.

Ces publications se veulent également des relais internationaux pour la diffusion des
idées animant le milieu culturel frangais. Par exemple, des écrivains sont sollicités pour
publier des articles en frangais dans des revues européenne (/ntegral) ou latino-américaine
(Sintesis) et des projets d’édition étrangere sont formulés (L ’Esprit nouveau, Verve). Cette
volonté d’exporter et de transmettre des réflexions qui inscrivent les préoccupations sur la
modernité — et plus spécifiquement, sur le cinéma — dans un plus vaste ensemble témoigne du

rayonnement de la culture frangaise et de [D’internationalisation des mouvements

d’avant-garde.

A.  L’Amour de I’art (1920'%°-1953)

Cette revue luxueuse et richement illustrée, fondée par des amateurs d’art, explorera,
dans ses premicres années, les différents domaines de 1’art, tant plastique que littéraire et

musical. Dirigée, dans les années 20, par Louis Vauxcelles (1920-1923) puis par

164 Frangoise Levaillant définit la revue d’art comme une revue qui « reproduit, dans un certain ordre assemblées,
des photographies de I’ccuvre d’artistes, anciens et modernes » (Francoise Levaillant cité dans Chevrefils
Desbiolles 1993, p. 14).

165 Bien que certains traits de ces publications soient plus ou moins accentués, il nous semble difficile d’en faire
une classification stricte. De plus, le manque d’informations sur certains titres ne nous permet pas d’ordonner
toutes ces publications selon des critéres distinctifs précis. Nous avons donc préféré les aborder
chronologiquement, en traitant leurs spécificités éditoriales selon les informations disponibles.

166 e premier numéro de L 'Amour de [’art sera publié en mai 1920.
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Waldemar-George (1923-1927), deux grands critiques d’art influents de la premiére moitié¢ du
XX¢siecle, L ’Amour de I’art tachera de défendre la ligne éditoriale suivante :

L’Amour de [’art est une Directive, mieux : un Idéal. Nos efforts désintéressés

viseront a le poursuivre, sinon a y atteindre. Notre programme : Défense et

[lustration des Arts Indépendants Francais, tant plastiques qu’appliqués, et du

lyrisme littéraire et musical (programme de L’Amour de [’art cit¢ dans Chevrefils

Desbiolles 1993, p. 157).

Sans pour autant résister aux idées d’avant-garde, cette revue conservera des choix
esthétiques réservés, observant attentivement ce qui défile sous ses yeux et éclairant le présent
a la lumiére du passé'®’. Si, dans un premier temps, la revue embrasse une diversité de sujets,
elle se recentrera rapidement autour des seuls arts plastiques. Elle fera cependant toujours une
petite place au cinéma, offrant des textes inscrivant le septi¢éme art dans ses rapports aux autres
formes'® ou se penchant plus précisément sur I’art cinématographique.

Dans cette optique, Ricciotto Canudo produira, pour la revue, une série de textes,
entre 1921 et 1922, rassemblés sous le titre « Le Septiéme art et son esthétique ». Il y
détaillera différentes facettes du cinéma, en rappelant toujours que ce dernier doit prendre sa
place au sein des autres formes artistiques. Dans 1’article d’octobre 1921 (Canudo 1921
(octobre)), il reviendra sur ce nouvel artiste qu’est le « créateur de tableaux en mouvement

rythmé » (ibid., p. 340), a la recherche de la traduction d’un monde en ébullition par le biais

d’un nouveau média qui lutte pour sa reconnaissance aupres des é€lites. Cette préoccupation,

167 Waldemar-George explique, dans le deuxiéme numéro de L ’Amour de [’art (juin 1920) ce qui est attendu du
critique d’art : « C’est en dépouillant tous les mois avec soin et impartialité les journaux et les revues ou il est
parlé d’art, que nous renseignerons nos lecteurs. Quels sont les maitres directs et indirects proposés a 1I’admiration
de nos peintres? Dans quel sens s’orientent ceux qu’a tort ou a raison on tient pour des chefs? Voila quelques-
unes d’entre les nombreuses questions auxquelles doivent répondre les articles de nos confréres »
(Waldemar-George cité dans Chevrefils Desbiolles 1993, p. 158). Waldemar-George, en proposant des éléments
de définition de la tache du critique d’art, montre ainsi que 1’art moderne doit étre abordé selon une perspective
historique.

168 Notons, par exemple, les articles d’André Gain, « Le cinéma et les arts décoratifs » (1928) et « Les peintres et
le cinéma » (1929), ou encore le texte de René Huygue, « Ouvrages sur la photographie et le cinéma » (1938).
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centrale dans la bataille que livre Canudo pour faire reconnaitre le cinéma comme art, se
retrouvera dans le texte de 1’allocution qu’il livrera en novembre 1921, lors de I’inauguration
des séances cinématiques du Salon d’Automne. Le texte de cette présentation, repris dans la
revue (Canudo 1921 (novembre)), lui permettra de rappeler que ce quatorzieme Salon, en
faisant une place au cinéma, constitue un effort concret d’inscription du cinéma dans le
domaine des arts, ce qui pourra favoriser son acceptation aupres des élites intellectuelles. Dans
I’article de décembre 1921 (Canudo 1921 (décembre)), il signalera a nouveau que la défense
du cinéma comme art continue d’étre une position marginale au sein des gens de cinéma'®.
Cependant, il insistera sur ’impérative nécessité de développer « [s]es domaines exclusifs »
(ibid., p. 404) afin que le cinéma révele toute sa puissance, lui, le seul art qui puisse
représenter ce que d’autres ne peuvent que suggérer. En février 1922, il traitera d’un « autre
domaine du cinéma : la nature-personnage » (Canudo 1922 (février), p. 46), associant les
lieux aux états d’ames des personnages et aux actions. Il poursuivra sur ce terrain dans ses
articles de mars et mai 1922 (Canudo 1922 (mars); Canudo 1922 (mai)), deux articles
spécifiant que le cinéma doit représenter le monde intérieur et reproduire 1’irréalité. Pour
appuyer son propos — et toujours pour rappeler au lecteur que le cinéma est un art —, il utilisera
le film Le Cabinet du Docteur Caligari'® (1919), parfait exemple de subconscience et de

synthése entre les arts'’!.

Dans [Darticle de juillet 1922, sous-titré « Du langage
cinématographique » (Canudo 1922 (juillet)), Canudo souligne que le cinéma titonne

toujours et qu’il recherche un langage adapté a ses modalités de réalisation, ainsi qu’une

169 Les gens de cinéma sont ici les producteurs de cinéma; sont exclus de cette catégorie, les acteurs, les
réalisateurs, les scénaristes et autres artisans du cinéma.

170 Le film sortira en France en mars 1922.

17! Ricciotto Canudo voit ce film comme un premier pas vers la synthése des arts, entre autres par I’étroite
collaboration entre le réalisateur, Robert Wiene, et le peintre Walter Reimann, responsable des décors.
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172 Dans son dernier article de sa série « Le Septiéme art et son

terminologie qui lui soit propre
esthétique », « De la vérité cinématographique » (Canudo 1922 (septembre)), Canudo, tout
en revenant sur le rejet généralisé du cinéma par les élites culturelles, indiquera que le cinéma

ne doit pas étre fidéle a la réalité, mais plutdt transmettre la vérité de la vie, celle qui est dans

I’esprit de I’écraniste.

Cette série d’articles sera, pour Canudo, 1’occasion d’aller un peu plus loin dans la
réflexion sur I’esthétique du cinéma et dans la diffusion des idées des défenseurs du septieme
art. La présentation de ces textes dans une revue d’art permettra également d’envisager les
films comme de véritables ceuvres d’art, lorsqu’elles répondent aux critéres esthétiques
(comme la représentation d’un monde intérieur, la reproduction de I’irréalité, la construction

de nature-personnage, etc.) développés par Canudo.

B.  L’Esprit nouveau (1920'73-1925)

« Revue internationale d’esthétique », L’ Esprit nouveau indique, dés son premier
numéro qu’elle s’intéressera a 1’esthétique vivante. Dirigée par Paul Dermée (qui sera écarté a
partir du quatriéme numéro), puis par Amédée Ozenfant et Charles-Edouard Jeanneret (Le
Corbusier), elle deviendra avec ces derniers, une « Revue internationale illustrée de 1’activité

contemporaine ». A tendance généraliste, « [...] L’ Esprit nouveau ne vise pas a défricher un

172 La préoccupation est dans 1’air du temps. Jean Pascal avait proposé, dans le n°5 de Cinémagazine (3 février
1922), un vocabulaire du cinéma. Gaston Tournier lancera le 7 avril 1922, dans L’Echo de Paris, une grande
enquéte sur le méme sujet dont les résultats seront publiés en six livraisons — Ricciotto Canudo fait d’ailleurs
référence, dans son article « Du langage cinématographique » (Canudo 1922 (juillet)), a cette enquéte a
laquelle il a lui-méme participé (L’Echo de Paris (26 mai 1922)). Nous notons la généralisation de la
préoccupation pour désigner précisément ce qui concerne le cinéma par le passage de la presse spécialisée a la
presse grand public. D’ailleurs, le premier article sur le sujet proposé par Gaston Tournier s’intitulera « Il faut
créer un vocabulaire cinématographique » (Tournier 1922 (7 avril)), titre soulignant I’urgence de mettre en place
un lexique approprié.

173 Le premier numéro de L 'Esprit nouveau sera publié en octobre 1920.
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champ de sensibilités nouvelles, mais plutdt a légiférer, a édifier un nouveau systéme sur la
base de découvertes esthétiques acquises [...] » (Chevrefils Desbiolles 1993, p. 95). Elle sera
donc un vecteur de diffusion!” de ce nouveau systéme des arts auprés des élites sociales, mais
¢galement un outil de création, défendant différents projets considérés financiérement
rentables. Bien que la parution des différents exemplaires de la revue soit irréguliere, L Esprit
nouveau, avec ses 28 numéros abondamment illustrés, aura une influence internationale!”.

Les arts seront le véritable centre d’intérét de la revue, mais elle s’ouvrira aux
sciences pures, a la sociologie économique, a la philosophie et aux sports!’®. Le cinéma,
présent comme sujet autonome dans les trois premiers numéros, sera englobé, a partir du
quatriéme numéro, dans la catégorie plus générale des « spectacles ». Toutefois, il sera
réguliérement traité au fil des numéros. Par exemple, Louis Delluc et Jean Epstein proposeront
différents textes sur le sujet, et I’historien de l’art Elie Faure écrira, en 1921, un article,
« Charlot » (Faure 1921 (mars)), sur le personnage créé par Charlie Chaplin.

Son premier texte sur Charlot'”’, publié alors que Faure vient de mettre un terme aux

quatre premiers volumes de son Histoire de [’'art, dresse un portrait du

174 Se doublera a cette entreprise éditoriale, la création d’une collection « Collection de 1’Esprit nouveau » aux

éditions Cres.

175 Par exemple, une version anglo-saxonne de la revue sera prévue (bien que le projet se solde par un échec).
L’influence de L Esprit nouveau se fera aussi sentir dans les groupes d’avant-garde d’Europe centrale, comme
dans les publications du groupe tchéque Devétsil, avec notamment I’anthologie Zivot II. Voir Passuth 1988.

176 On retrouve, sur la page couverture de L Esprit nouveau, I’annonce des thématiques abordées : pour les trois
premiers numéros, esthétique expérimentale, peinture, sculpture, architecture, littérature, musique, esthétique de
I’ingénieur, théatre, music-hall, cinéma, cirque, sport, costume, livre, meuble, esthétique de la vie moderne. A
partir du quatriéme numéro, les sujets changent et différents objets d’intérét disparaissent ou se confondent dans
de nouvelles catégories. On retrouve alors les thémes suivants : littérature, architecture, peinture, sculpture,
musique, sciences pures et appliquées, esthétique expérimentale, esthétique de 1’ingénieur, urbanisme,
philosophie, sociologie économique, sciences morales et politiques, vie moderne, théatre, spectacles, sports, faits.
177 Tel qu’indiqué dans le chapitre 1 : Les revues de cinéma, Elie Faure écrira au moins deux autres textes autour
du personnage de Chaplin, publiés en 1936, dans Ciné-Liberté.
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8 ce dernier masquant, derriére I’amuseur, un poéte, un étre qui

personnage/réalisateur!’
« pense [...] cinématographiquement » (ibid., p. 659). Pour Faure, Charlot est, en 1921, alors
qu’il vient a peine de quitter le court métrage!”, le seul qui soit en mesure de définir le cinéma
et d’en jouer. Non seulement est-il un comédien unique et extraordinaire, mais il est, plus que
tout, un véritable architecte du septiéme art, capable d’organiser les choses avec de simples

moyens et de faire tressaillir toute I’humanité'®°,

C.  Paris-Journal (1922-?)'%!

Souhaitant transformer en hebdomadaire culturel le bulletin d’informations du théatre
des Champs-Elysées, Jacques Hébertot prend la direction de Paris-Journal fin 1922. Homme
de théatre passionné de journalisme, il désire proposer un journal se préoccupant de littérature,
de musique, d’art et de théatre, pouvant concurrencer Les Nouvelles littéraires. Ainsi, dans le

numéro du 6 octobre 1922, la ligne directrice est énoncée :

Voici un journal. Il s’adresse a 1’élite : a ceux qui désirent étre régulierement tenus au
courant du mouvement littéraire, musical, artistique et dramatique de notre temps et
de tous les pays. Il est en dehors et au dessus [sic] des puissances de I’argent. Nous
n’avons pas de commanditaires qui nous obligent a penser, qui nous interdisent de
libérer notre conscience ou plus simplement d’écrire ce qui est @ nos yeux la vérité.

178 La confusion entre Charlot et Chaplin est récurrente dans les textes de I’entre-deux-guerres. Dans le texte de
Faure, 1’auteur désigne, la plupart du temps, Charlie Chaplin lorsqu’il parle de Charlot. Nous analyserons dans le
détail cet amalgame dans le chapitre 11 : Charlie Chaplin.

179 Le premier long métrage de Charlie Chaplin, Le Gosse, sera produit en 1921.

180 « Mais que dire de sa démarche, qui prend un rythme musical, de ses pieds en dehors, de ses sautillements de
jubilation et d’allégresse, de ses oscillations éperdues sur un talon, de ses virages a angle droit, de ses pas de
fantaisie dans le danger ou la lutte, de cette silhouette de pantin mécanique et falot ou toute humanité tressaille? »
(Faure 1921 (mars), p. 664).

181 Méme si les allusions a cette publication sont réguliéres, les informations précises sur Paris-Journal sont trés
rares, tout comme la place accordée au cinéma dans ses pages. Dans un entretien accordé par Louis Aragon a
Dominique Arban, Aragon indique avoir été « chargé de le [Journal-littéraire] transformer en hebdomadaire
littéraire » (Aragon et Arban 1990, p. 27). Bien qu’Aragon parle de publication littéraire, nous avons cependant
choisi de classer cette publication dans les revues culturelles, en nous référant a la ligne directrice annoncée en
octobre 1922 : « Voici un journal. Il s’adresse a I’¢lite : a ceux qui désirent étre réguliérement tenus au courant du
mouvement littéraire, musical, artistique et dramatique de notre temps et de tous les pays» (cité dans
Andrieu-Guitrancourt et Bouillon 2006, p. 76).
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Ce journal, pour le moment, paraitra une fois, deux fois ou trois fois par semaine
suivant les besoins et suivant nos moyens. Notre but est, en demeurant libres, de faire
paraitre un journal quotidien (cité dans Andrieu-Guitrancourt et Bouillon 2006,
p. 76-77).
Pour réaliser ce projet, Hébertot engage Louis Aragon qui en sera le rédacteur en chef trés peu
de temps (mars et avril 1923)!%2. Avec lui, la publication prendra un ton quelque peu subversif

et sera marquée par plusieurs interventions de membres du groupe surréaliste'®>.

Pendant quelques semaines (du 6 avril au 13 mai 1923), Robert Desnos y tiendra une

chronique de cinéma'®*

. Cette premiere incursion dans le domaine des ombres lui permettra de
traiter de thémes qui lui sont chers et que I’on retrouvera dans ses articles successifs!'®>. Pour
Desnos, le cinéma est populaire, comique et présenté dans de petites salles de quartier. Dans
son premier article a Paris-Journal (Desnos [6 avril 1923] 1992), il fait un état des lieux tout
a fait personnel du cinéma de 1’époque, regrettant que le cinéma francais (qui a, selon lui,
connu une période de prospérité entre 1910 et 1918, avec les sérials de Louis Feuillade, Les
Vampires et Fantomas) se soit fix¢é dans «un académisme stérile » (ibid., p. 24), se
complaisant désormais dans le drame et la reconstitution historique. Pour Desnos, les modeles
a suivre proviennent plutdt des Etats-Unis, d’Harold Lloyd, Roscoe Arbuckle et Charlie

Chaplin, méme si ce dernier, pour Desnos, s’est récemment laissé prendre, avec Le Gosse

(1921), aux pieges du sentimentalisme. Au final, observant que la médiocrité guette le cinéma,

182 Bien qu’ayant démissionné de son poste de rédacteur en chef en avril 1923, il poursuivra (de I’extérieur) sa
collaboration avec Paris-Journal, de novembre 1923 4 mars 1924. Voir Limat-Letellier 1999.

183 Voir Limat-Letellier 2005.

184 Nous n’avons pas été en mesure de consulter les versions originales des articles de Robert Desnos publiés
dans Paris-Journal. Nous nous référerons donc a leurs reproductions dans le groupement d’écrits sur le cinéma
édités par Marie-Claire Dumas et Nicole Cervelle-Zonca (Desnos 1992).

185 Robert Desnos publiera beaucoup de textes sur le cinéma, dans des revues et journaux variés (nous avons
abordé ses contributions au Journal littéraire dans le chapitre 2 : Les revues littéraires, nous aborderons ses
contributions au quotidien Le Soir dans le chapitre 4 : La presse généraliste). Ses premiers textes sur le septiéme
art furent ceux publiés dans Paris-Journal, en 1923.
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Desnos se demande s’il assistera, dans un avenir prochain, a une révélation cinématographique

et appelle de ses veeux un « Hernani de 1’écran » (ibid., p. 25).

Ses articles suivants, faisant état de préoccupations parfois partagées par ses
contemporains, préciseront les contours du cinéma dont Desnos réve. Dans « Musique et
sous-titres » (Desnos [13 avril 1923] 1992), il défendra, comme de nombreux autres écrivains
a laune du parlant'®, les sous-titres, considérant qu’ils participent du film (lorsqu’ils sont
bien écrits) au méme titre que 1’image et que bien souvent, ils 1’enrichissent. Il se prononcera
cependant contre un accompagnement musical qui ferait ressembler la salle de cinéma a une

salle de concert, ce qui, des lors, I’¢loignerait de son ancrage populaire.

Dans « L’érotisme » (Desnos [20 avril 1923] 1992) et « Le réve et le cinéma »
(Desnos [27 avril 1923] 1992), Desnos met de I’avant que les femmes, le nu et le déshabillé
représentés a 1’écran provoquent le désir chez le spectateur et nourrissent son goiit et son

amour du cinéma'®’

. Ainsi, le réve, méme s’il n’est encore qu’une potentialit¢ du cinéma, se
trouve désormais a 1’écran, et non plus sur la scéne du théatre. Ces deux articles, qui
développent les souhaits d’un spectateur assidu des salles, sont a coupler avec les deux
derniers articles de Desnos pour Paris-Journal, dans lesquels il précise toujours un peu plus ce
qu’il souhaite pour le septi¢me art. Dans « Les documentaires » (Desnos [6 mai 1923] 1992),
il indique que ces types de films doivent étre regardés comme les autres et non comme des

outils d’apprentissage, soulignant de ce fait que le cinéma n’existe pas pour instruire le

spectateur, ce qui n’est pas non plus la vocation de la critique : dans son dernier article, « La

186 Ce sera le cas d’Antonin Artaud, qui considérait que toute la pensée d’un film se trouve dans les sous-titres
(Artaud 1927a (novembre)), ou encore de Benjamin Fondane qui les considére comme un enrichissement
(Fondane 1933). Cette question des sous-titres sera traitée dans le détail dans le chapitre 7 : « Le cinéma est un
art neuf ».

187 A cette époque, Robert Desnos participe activement aux activités du groupe surréaliste pour qui le réve et
I’érotisme sont des thémes de prédilection.
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morale du cinéma » (Desnos [13 mai 1923] 1992), il se positionne clairement contre une
critique qui parasiterait 1’art, y préférant le texte qui fait état des désirs, des passions et des

enthousiasmes a I’égard d’un cinéma « créateur d’énergie » (ibid., p. 40).

Cette premiere expérience de chroniqueur de cinéma sera suivie par d’autres
collaborations a différentes publications, tout au long des années 20. Le regard de Desnos sur
le cinéma et sur ses différents intervenants s’affinera, mais les thématiques abordées (le réve,
I’érotisme, 1’écran, la salle), les références (Les Vampires, Fantomas, Les Mysteres de New
York), les modeles (Douglas Fairbanks, Charlie Chaplin, Roscoe Arbuckle) et les repoussoirs

(au premier chef, Abel Gance) seront repris et persisteront au fil des chroniques.

D. La Gazette des Sept Arts (1922-1924)

Un peu plus d’un an aprés avoir mis sur pied le Club des Amis du Septiéme Art
(CASA), Ricciotto Canudo fonde La Gazette des Sept Arts, afin que soient consignés et
relayés les réflexions et les échanges du ciné-club dans une publication qui défendrait le
cinéma en tant qu’art. Prenant place aux co6tés de I’architecture, de la peinture, de la sculpture,
de la musique, de la poésie et de la danse, le cinéma'®® est pour Canudo et nombre de ses
collaborateurs'® la forme d’art unificatrice. Comme le faisait avant elle, dés 1913, la revue
Montjoie! (le cinéma en moins), La Gazette des Sept Arts s’intéresse a tous les domaines de

I’art et aux différentes manifestations culturelles de 1’époque (Salon des Indépendants, Salon

188 La Gazette des Sept Arts est sous-titrée : architecture, peinture, sculpture, musique, poésie, danse, cinégraphie.
Ce dernier terme, utilisé au début des années 20 pour désigner le cinéma, cotoie ici les autres grandes formes
d’art. Ainsi, la revue souhaite présenter le cinéma comme un «art total vers lequel tous les autres, depuis
toujours, ont tendu » (Canudo 1923 (25 janvier), p. 2).

189 Robert Mallet-Stevens et Léon Moussinac faisaient, entre autres, partiec du comité de rédaction de la revue;
Jean Cocteau, Germaine Dulac, Jean Epstein, Abel Gance, Louis Nalpas ou encore, Jean Tédesco, qui
proposeront parfois des articles, fréquentaient assidument le CASA. Voir Dotoli 1999.
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des Tuileries, Salon d’ Automne, etc.). Elle organise ses articles selon trois grandes catégories,
reprenant en cela la tripartition développée par Canudo dans le « Manifeste des Sept Arts »
(Canudo 1923 (25 janvier)) : une section réservée aux arts du temps (musique, poésie et
danse), une autre aux arts de 1’espace (architecture, peinture et sculpture) et une derniere
consacrée au seul cinéma. Cette dernicre partie, accueillant les comptes rendus des réunions
du CASA, propose également différents articles de personnalités du cinéma'®® militant pour

que ce dernier soit considéré comme un art.

Cet objectif sera clairement défini dans le « Manifeste des Sept Arts » que Canudo
propose dans le deuxiéme numéro de sa revue. Ce texte-manifeste, qui avait préalablement été
publié en novembre 1922 dans la revue belge 7 Arts, s’inscrit dans la continuité de la réflexion

1

amorcée par Canudo dés 1908, dans Iarticle « Trionfo del cinematografo »'°!, remanié en

1911, sous le titre « La naissance d'un sixiéme art. Essai sur le cinématographe » (Canudo

1911 (25 octobre)). Ce sixiéme art deviendra au début des années 20!

le septiéme, et le texte
paraissant dans La Gazette des Sept Arts en janvier 1923 expliquera le sens et la nécessité
d’une telle distribution. Afin de dissocier le cinéma du seul divertissement, Canudo hisse le
cinéma au rang des arts, estimant qu’il est désormais, a I’¢ére moderne, le seul capable de faire
la synthése entre les arts sources — I’architecture et la musique — et leurs dérivés respectifs — la

peinture et la sculpture; la poésie et la danse —, et qu’il est ce « nouveau-né fabuleux de la

Machine et du Sentiment » (Canudo 1923 (25 janvier), p. 2).

19 Parmi ces personnalités, on retrouve des cinéastes (Louis Delluc, Jean Epstein, Marcel L Herbier), des
critiques de cinéma (Léon Moussinac, Lucien Wahl), le décorateur Robert Mallet-Stevens, ou encore 1’acteur
Jaque-Catelain.

91 Voir Dotoli 1999.

192 Le « Manifeste des Sept Arts » (Canudo 1923 (25 janvier)) ne marque pas la premiére utilisation de
I’expression septieme art chez Canudo, mais ce texte explique d’une maniére qui se veut pratiquement
scientifique (a I’aide de schémas) I’urgence de revendiquer 1’association entre art et cinéma.
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Les interventions de Canudo «sur le champ de bataille du cinéma» et son
acharnement dans « la lutte pour le vrai film » (Tédesco 1923 (1" décembre), p. 7) en feront,
selon les mots de Jean Epstein, un missionnaire du cinéma. Son texte capital, le « Manifeste
des Sept Arts », couplé a ses multiples interventions dans la sphére culturelle de 1’époque,
permettra de situer cet art neuf au centre des préoccupations de la modernité et de celles des

avant-gardes des années 20. Ainsi sera-t-il durablement inscrit au rang des formes artistiques.

E. La Révolution surréaliste (1924-1929)

Revue lancée par le groupe surréaliste, en décembre 1924, suivant la publication de
leur premier manifeste, La Révolution surréaliste voulait étre un lieu d’expérimentation de
I’écriture automatique et du récit de réve, ainsi qu’un témoin des activités collectives du
groupe. Elle sera dirigée, dans un premier temps, par Pierre Naville et Benjamin Péret, puis
par André Breton a partir du cinquiéme numéro (15 octobre 1925)!%%. Bien qu’essentiellement
littéraire, on y retrouvera, selon les termes de la préface introductive du premier numéro, « des
chroniques, de I’invention, de la mode, de la vie, des beaux-arts et de la magie » (Boiffard et
al. 1924 (1°" décembre), p. 2). Le cinéma en tant que sujet sera trés peu traité dans les pages de
la revue, mais il sera explicitement convoqué dans certains textes, induisant 1’idée que leurs
auteurs sont des spectateurs assidus, qu’ils fréquentent les salles et que le cinéma fait partie de

leurs activités.

193 Les numéros 1, 2 et 4 seront dirigés par Pierre Naville et les numéros 3, 5, 6, 7, 8, 9-10, 11 et 12, par André

Breton.
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Les rapports entre le cinéma et le groupe seront nombreux et divers, mais peu de
films admis par le groupe seront réalisés'**. Certains membres du groupe ont malgré tout
cherché a explorer les possibilités nouvelles offertes par le média, en écrivant, par exemple,
quelques scénarios'” (non tournés). Le cinéma faisant aussi partie des activités a la disposition
des jeunes gens de la génération née au tournant du XX° siecle, les surréalistes 1’ont fréquenté
tout naturellement. Refusant la « récupération du film par I’art ou par les valeurs consacrées »
(Virmaux 1976, p. 15), les surréalistes envisageaient le cinéma comme un divertissement
populaire, une distraction courante et sans prétention, ce qui, a leurs yeux, lui conférait un
intérét supplémentaire puisqu’il permettait de rompre avec le « bon gotit » bourgeois. Ainsi, le
spectateur surréaliste préférait les Fantomas et les Mack Sennett Comedies, les Charlot et les
Fatty, et les films empreints de liberté, ceuvres sachant utiliser « tous les moyens d’action

sensuelle du cinéma » (Artaud [mars 1923] 1976, p. 63).

Sans pour autant faire de la fréquentation assidue des salles de cinéma un rituel, ils
ont expérimenté des pratiques de spectateur inusitées, développant malgré eux, une posture de

cinéphile particuliére. André Breton en donne un aper¢u dans Nadja :

Avec ce systéme qui consiste, avant d’entrer dans un cinéma, a ne jamais consulter le
programme — ce qui, du reste, ne m’avancerait guere, étant donné que je n’ai pu
retenir les noms de plus de cing ou six interpretes — je cours évidemment le risque de
plus « mal tomber » qu’un autre, bien qu’ici je doive confesser mon faible pour les
films francais les plus complétement idiots. Je comprends, du reste, assez mal, je suis
trop vaguement. Parfois cela finit par me géner, alors j’interroge mes voisins.

194 Bien que de nombreux films contiennent des moments de surréalisme (voir Kyrou 2005), peu de films ont

véritablement été reconnus par les membres du groupe ou produits par ces derniers. Citons, parmi ces films admis
comme surréalistes, les deux films de Luis Buiiuel et Salvador Dali, Un Chien andalou (1928) et L’Age d’or
(1930). D’autres films, réalisés par des artistes associés au groupe — Entr’acte (1924), Emak Bakia (1926),
Anemic Cinema (1926) — peuvent néanmoins &tre associés a I’esthétique surréaliste par la place qu’ils accordent a
I’expérimentation et au réve.

195 Citons entre autres Pulchérie veut une auto de Benjamin Péret (1923), La Loi d’accommodation chez les
borgnes de Francis Picabia (1928), Le Mystere du métropolitain de Robert Desnos (1930) et La Révolte du
boucher d’ Antonin Artaud (1930).
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N’empéche que certaines salles de cinéma du dixiéme arrondissement me paraissent
étre des endroits particulierement indiqués pour que je m’y tienne [...] (Breton [1928]
1964, p. 40).
Les choix de films sont donc motivés par le hasard et les projections fragmentées n’altérent en
rien ’expérience de spectateur. Au contraire, ces types d’expériences sont favorisées

puisqu’on est au cinéma comme chez soi et qu’on chahute sans se préoccuper de son voisin,

par provocation certes, mais également par refus de sacraliser et de ritualiser 1’expérience.

La pratique individuelle cede occasionnellement la place a une pratique collective.
Les surréalistes ont en effet participé a différents scandales autour de films associés de pres a
leur groupe comme la projection de La Coquille et le Clergyman (1927) au Studio des
Ursulines en 1928 et la représentation de L’Age d’or (1930) au Studio 28, en 1930. Cette
action collective a pris différentes formes, de la perturbation en salles'’® a la rédaction de
pamphlet et de tract'”’. Le cinéma demeurant pour les surréalistes, malgré le profond intérét
que certains y portent, une activité permettant de s’inscrire en marge des valeurs consacrées,
les prises de position effectives en salles seront donc doublées de textes-manifestes donnant

une occasion de défense des idées du groupe.

Un de ces textes, « Hands off love » (Aragon 1927 (1¢ octobre)), publi¢ une

premiére fois en anglais, dans la revue Transition'”® et dont la rédaction est principalement

19 Antonin Artaud, considérant que son scénario de La Coquille et le Clergyman (1927) avait été dénaturé par
Germaine Dulac, avait organisé avec les membres du groupe surréaliste une « expédition punitive contre
Germaine Dulac » (Georges Sadoul cité dans Virmaux 1976, p. 173).

197 Explorant des thémes chers aux surréalistes (I’amour fou, le désir, la critique de 1’ordre établi et des valeurs
bourgeoises, de la famille, la patrie, la religion), L ’Age d’or (1930) fut appuyé par les artistes du mouvement qui
signeront un texte-manifeste pour soutenir le film lors de sa sortie, puis un texte collectif une fois le film interdit.
Voir Pierre 1980.

198 1a version anglaise de ce texte, traduit par Nancy Cunard, paraitra en septembre 1927, dans le sixiéme numéro
de la revue Transition. Revue littéraire de langue anglaise publiée a Paris, Transition (1927-1938) se voulait un
lieu favorisant I’exploration et I’expérimentation. Parmi ses contributeurs, on retrouve Samuel Beckett, H. D.,
Max Ernst, Ernest Hemingway et James Joyce.
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attribuée a Louis Aragon'®’, paraitra a nouveau, en francais cette fois, dans les numéros 9-10
de La Révolution surréaliste consacrés a I’écriture automatique. S’ouvrant sur une
reproduction de Max Ernst (Le Paradis) et se terminant par une autre de Giorgio De Chirico
(Le Réve transformeé), ce texte se portera a la défense de Charlie Chaplin lors de son divorce
d’avec sa deuxiéme épouse, Lita Grey?”. Chaplin faisait partie de ces cinéastes phares,
véritable « acrobate du lyrisme » (Allard 1919 (décembre), p. 1106), tronant au sommet du
panthéon cinéphile surréaliste. A un moment ou il est mis au ban de la société, le groupe
surréaliste utilisera le fait divers comme prétexte pour défendre le génie de Chaplin et par
extension, 1’amour et la liberté contre les conventions et les bonnes moeurs. Terminant leur

201

réquisitoire par une série de remerciements a 1’égard du maitre™", les signataires réaffirmeront

la domination du génie et de ’amour sur toutes formes de régles et de lois.

199 « Ce manifeste est presque entiérement de la main d’Aragon » (André Breton cité dans Aragon 1998, p. 298).
Le texte est cependant signé par plusieurs membres du groupe : Maxime Alexandre, Louis Aragon, Hans Arp,
Jacques Baron, Jacques-André Boiffard, André Breton, Jean Carrive, Robert Desnos, Marcel Duhamel, Paul
Eluard, Max Ernst, Jean Genbach, Camille Goemans, Paul Hooreman, Eugéne Jolas, Michel Leiris, Georges
Limbour, Georges Malkine, André Masson, Max Morise, Pierre Naville, Marcel Noll, Paul Nougé, Elliot Paul,
Benjamin Péret, Jacques Prévert, Raymond Queneau, Man Ray, Georges Sadoul, Yves Tanguy, Roland Tual,
Pierre Unik. Parmi ces signataires, on retrouve plusieurs noms qui seront associés de trés prés au cinéma
(J. Prévert, R. Queneau, M. Ray, G. Sadoul).

200« Seconde épouse de Charlie Chaplin, Lillita McMurray avait présenté contre lui une demande en divorce,
assortie d’une ‘‘plainte’” remplie de détails croustillants dont une copie pirate fut largement diffusée par la presse
a scandale (et notamment en France par Le Grand-Guignol). L’affaire fut jugée le 22 aolt 1927 sur la seule
accusation de ‘‘cruauté’’, Charlie Chaplin conservant le droit de voir ses deux fils. Il Iui en cotta prés d’un
million de dollars » (Bernard Leuilliot dans Aragon 1998, p. 298).

201 « Merci donc a celui qui, sur I’immense écran occidental, 1a-bas, sur 1’horizon ou les soleils un a un déclinent,
fait aujourd’hui passer vos ombres, grandes réalités de I’homme, réalités peut-étre uniques, morales, dont le prix
est plus haut que celui de toute la terre. La terre a vos pieds s’enfonce. Merci a vous par-dela la victime. Nous
vous crions merci, nous sommes vos serviteurs » (Aragon 1927 (1°" octobre), p. 6).
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F.  Integral (1925-1928)

S’inscrivant dans le sillage de la revue d’avant-garde roumaine Contimporanul>®,

Integral se voudra un « magazine de synthése moderne », ouvert a la diversité des
mouvements artistiques européens. Lancée par des artistes issus de Contimporanul?®, la revue
souhaitera proposer

une synthese scientifique et objective de tous les efforts tentés jusqu’ici (futurisme,

expressionnisme, cubisme, surréalisme, etc.), ensemble reposant sur des fondements

constructivistes et visant a refléter la vie intense et grandiose de notre siccle
bouleversé par la vitesse des machines, par I’intelligence froide de 1’ingénieur et le

sain triomphe du sportsman (Michail Cosma cité dans Pop 1984, p. 555).

Le cinéma faisant partie intégrante de cette vie intense et grandiose, il fut un sujet
ponctuellement abordé dans les pages de la publication.

Benjamin Fondane, bien qu’ayant quitt¢é la Roumanie en 1923, collaborera
régulicrement a la revue depuis la France. Il y proposera des poémes en roumain ainsi que
plusieurs articles en frangais sur le théatre et sur le cinéma, sur les nouvelles parutions et les
chantiers de la poésie de I’époque. Son article « Entr’acte ou le cinéma autonome »
(Fondane [1°" mars 1925] 2007), publié¢ dans une rubrique intitulée « Fenétres sur I’Europe »,

sera de la premiére livraison de la revue?%*

. Rendant compte de la présentation du film de René
Clair projeté a Paris, en décembre 1924, au théatre des Champs-Elysées pendant I’interlude du

ballet Relache de Francis Picabia, Fondane propose un article critique doublé de

202 Dirigée par le poéte roumain Ion Vinea, la revue Contimporanul (1922-1932), fortement dominée par le

constructivisme, demeurera un espace éclectique et réceptif aux mouvements artistiques du début du XX€ siécle
(cubisme, dadaisme, expressionnisme, futurisme, surréalisme), proposant des réflexions critiques et théoriques
sur les arts. Elle accueillera dans ses pages des artistes étrangers (Ricciotto Canudo, Francis Picabia, Filippo
Tommaso Marinetti) et sera a 1’origine de la grande exposition internationale Contimporanul, organisée a
Bucarest en décembre 1924.

203 Entre autres, lon Calugiru, Claude Sernet (alias, Mihail Cosma), Max Hermann Maxy et Ilarie Voronca.

204 La version originale de ce texte n’a pu étre consultée. Nous nous référons donc a sa réédition dans le
groupement d’écrits sur le cinéma de Benjamin Fondane édités par Michel Carassou, Olivier Salazar-Ferrer et
Ramona Fotiade (Fondane 2007).
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considérations esthétiques sur le cinéma. Enongant un certain nombre de remarques générales
sur ’ensemble de cette soirée, Fondane se penche plus précisément sur cette « tranche d’art
entre les deux tartines d’un sandwich rassis » (ibid., p. 60) qu’est, a ses yeux, le film de René
Clair. Estimant que ce dernier fournit une proposition esthétique supérieure a ce que le cinéma
allemand a annoncé avec un film comme Le Cabinet du Docteur Caligari (1919), Fondane
développe une vision du cinéma reposant sur une technique permettant de voir la réalité, sur
« P’ceil [qui] remplacera le trompe-1’ceil » (ibid., p. 61).

L’appui de Fondane pour ce que Robert Desnos qualifie, en décembre 1924, de « plus
beau film de I’année » (Desnos [13 décembre 1924] 1992, p. 49), n’est pas une position isolée
dans le champ de la critique cinématographique de 1’époque. Par contre, son rejet du film de
Wiene est un point de vue peu moins partagé?*>. Néanmoins, malgré les divergences, I’article

de Fondane doit étre appréhendé comme 1’effort d’un témoin de 1’activité artistique frangaise

pour présenter les nouvelles tendances du cinéma au-dela des frontieres.

205 Les deux films sont d’ailleurs souvent considérés comme des chefs-d’ceuvre dans les textes de ’époque. Dans
un article de Cinéa-Ciné pour tous réunis, Jacques-Bernard Brunius (critique et futur cinéaste) revient sur sa
premicre rencontre avec le film de Robert Wiene, estimant que Le Cabinet du Docteur Caligari (1919), tout
comme le film Entracte (1924), rappellent les espoirs que le cinéma de 1’époque portait : « Malgré les modes,
grace a la simplicité d’une technique sans époque, grace surtout a un scénario véritablement poétique, ‘“Caligari’’
reste avec les Chaplins et ‘‘Entracte [sic]’’ un des rares films qui, non seulement supporte la réédition, mais
précise mes regrets, mon pessimisme. Au moment que Fritz Lang tombe des Trois Lumiéres a Métropolis, Robert
Wiene de Caligari au Chevalier a la Rose, bien des espoirs dans le cinéma peuvent étre ruinés » (Brunius 1927
(15 novembre), p. 10).
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G. Sintesis (1927-1930)2%

Fondée a Buenos Aires en 1927 et dirigée, dans un premier temps, par 1’écrivain
espagnol Xavier Boveda, puis par I’architecte argentin Martin S. Noel, la revue Sintesis
proposera de

[d]iffuser de maniére intensive la divulgation des principes essentiels qui nourrissent

une culture. Unifier la curiosité scientifique et intellectuelle des peuples d'origine

hispanique. Consacrer les pages de Sintesis a 1'étude objective et vaste, tres
spécialisée, des valeurs du siécle?”’.
Elle comptera 41 numéros mensuels, illustrés et d’une longueur assez importante (en
moyenne, 125 pages). On retrouvera, entre autres, dans son comité de rédaction, les écrivains
Jorge Luis Borges et Guillermo de Torre, et au fil des publications, elle accueillera
ponctuellement des écrivains étrangers (par exemple Filippo Tommaso Marinetti, Paul
Morand, Jean Prévost).

Benjamin Fondane, qui a séjourné en Argentine de juillet & septembre 1929 (a
I’invitation de Victoria Ocampo), y publiera, en septembre 1929, dans le numéro 28,
« Présentation de film purs» (Fondane [septembre 1929] 2007), le texte’®® d’une
conférence donnée lors de la présentation d’une série de films d’avant-garde’”. Tout en

conservant certaines marques de ce genre d’exercice (comme les adresses au spectateur

devenant ici lecteur), cet article tente de définir ce que peut étre le film pur (un objet qui ne

206 Bien que des noms prestigieux de la littérature hispanique y soit associés (Jorge Luis Borges, Guillermo de
Torre), les informations sur la revue Sintesis sont rares. Nous tenons ici a remercier monsieur James Cisneros, qui
a porté a notre attention la thése de Robert Snider Wells, Humanism and Deshumanizacion — Fiction and
Philosophy of a Transatlantic Avant-Garde, qui contient quelques précieuses pages sur la revue argentine.

207 Nous traduisons : « Propender intensivamente a la divulgacion de aquellos principios esenciales que nutren
toda cultura. Unificar la curiosidad cientifica e intelectual de los pueblos de progiene hispanica. Consagrar las
paginas de SINTESIS al estudio objetivo y amplio — verdaderamente especializado — de los valores del siglo »
(présentation du 1° numéro de juin 1927 cité dans Wells 2011, p. 59).

208 1.a version originale espagnole de ce texte, « Presentacion de films puros », n’a pu étre consultée. Nous nous
référons donc a sa reproduction en frangais dans le groupement d’écrits sur le cinéma de Benjamin Fondane
édités par Michel Carassou, Olivier Salazar-Ferrer et Ramona Fotiade (Fondane 2007).

209 Voir note 159.
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répond a aucun golt artistique et qui « n’est [...] intelligible qu’en tant que fonction critique,
qu’en tant que fonction d’un état d’esprit » (ibid., p. 73)) et de I’inscrire dans une généalogie
de la modernit¢ (dans le sillage du futurisme italien, du cubisme, du dadaisme et du
surréalisme).

En faisant ainsi suite a « la querelle du ‘‘cinéma pur’’ » (Quattrone 1993, p. 38) qui a
animé le cinéma, en France, dans les années 20%!°, Fondane relaie une proposition esthétique
qui a connu un certain succes dans les milieux d’avant-garde, mais qui, a ’aune du parlant,
peut sembler désuéte. Bien qu’équivoque, le cinéma pur privilégiait des productions
soulignant le potentiel poétique des images au détriment de la narration et du scénario.
Pourtant, le texte de Fondane, ultérieur aux débats sur la question, se veut non seulement une

défense du cinéma pur, mais également un accompagnement pour ce genre d’expérience.

H. Variétés (1928-1930)

Revue belge fondée par Paul-Gustave Van Hecke en 1928, Variétés se voudra une
« revue mensuelle illustrée de ’esprit contemporain »*!'!. De nombreux collaborateurs, belges
et frangais, participeront a ses 25 numéros, incluant le numéro spécial du 1¢ juin 1929 autour
du surréalisme’'?. Abondamment illustrée, elle sera ouverte a une diversité de domaines

(photographie, cinéma, musique (jazz), disque, radio, mode, etc.), rendra compte des

219 Ces débats seront analysés a travers les textes du corpus dans le chapitre 9 : Cinéma et modernité.

211 Tel était le sous-titre de la revue.

212 Tout d’abord réticent a 1’égard du surréalisme, Van Hecke s’ouvre progressivement au groupe grace,
notamment, & René Magritte, avec qui il s’était li¢ d’amitié. Ainsi, au fil des numéros, la revue accordera une
large place aux écrivains et artistes du groupe, collaborant d’ailleurs réguliérement avec certains écrivains en
étant issus (André Delons, Edouard-Léon-Théodore Mesens, Albert Valentin). Le numéro spécial « Le
surréalisme en 1929 », poursuit ces échanges et constitue un tournant de I’histoire du surréalisme, & un moment
ou le groupe se pose la question qui le déchirera de I’action individuelle ou collective.
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tendances avant-gardistes de 1’époque et témoignera des échanges nombreux entre les artistes

belges et frangais.

L’ensemble des chroniques composant la revue®!?

abordait donc une grande variété
de manifestations culturelles. Parmi ces rubriques, « Le cinéma a Paris » fut attribuée a André
Delons au début mars 1929 pour traiter du cinéma. Ce dernier y proposera plusieurs articles®'*
dans lesquels il prolongera ses réflexions sur les films et sur le cinéma tout en parcourant
’actualité cinématographique. Dans son premier article, « Mythologie du cinéma » (Delons
[15 mars 1929] 1995), ponctué¢ de remarques sur les films a 1’affiche, Delons aborde
I’expérience du spectateur et porte une attention particuliere au fait d’aller au cinéma ainsi
qu’au rituel qui s’instaure entre un spectateur et I’écran. Dans « Eloge du mélodrame »
(Delons [15 avril 1929] 1995), par le repérage de certains films qui parlent de « ce qui [1]e fait
tenir debout » (ibid., p. 45) — La Chair et le diable (1926), Un Soir a Singapour (1928), Cadet
d’eau douce (1928) —, Delons tente de démontrer que le critére qui doit dominer la critique de
films est le jugement moral. Il poursuivra ses remarques sur la critique dans « Dormir les
yeux ouverts » (Delons [15 mai 1929] 1995) en fournissant des exemples de ces films et de
ces acteurs qui permettent de dormir éveillé. Nombre de films défendus par Delons sont des
films comiques et dans 1’article « Il faut bien rire » (Delons [15 juillet 1929] 1995), il insiste

précisément, en esquissant une rapide vue d’ensemble, sur la nécessité de ne pas dénigrer cette

production et de la considérer dans sa grande variété.

213 Par exemple, « Chronique des disques » par Franz Hellens, « Tragédies et divertissement populaires » par
Pierre Mac Orlan, « Le sentiment critique » par Denis Marion, ou encore « Chronique de la T.S.F. » par Valére
Darchambeau.
214 Nous n’avons pas été en mesure de consulter les versions originales de ces textes. Nous nous référons donc a
leurs reproductions dans le groupement d’écrits sur le cinéma d’André Delons édités par Alain et Odette Virmaux
(Delons 1995).
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Avec D’arrivée du parlant s’opére une réévaluation du cinéma, le tout sur fond de
productions de médiocre qualité. Les articles de la fin de I’année 1929 et du début 1930 feront
donc état de ces questionnements et remises en question. Dans « Par la grace d’un étourdi »
(Delons [15 septembre 1929] 1995), Delons constate que I’arrivée du parlant souligne la crise
dans laquelle s’empétre le cinéma. Mais il remarque également qu’un film comme Sa derniére
culotte (1927) avec Harry Langdon peut encore plonger le spectateur dans une sorte de
« paralysie » (ibid., p. 58). L’article « Voir et entendre » (Delons [15 octobre 1929] 1995)
porte a nouveau sur le film parlant et constitue une sorte de questionnement autour de 1’avenir
du cinéma : pour Delons, le cinéma muet ne meurt pas avec ’arrivée du son, mais le parlant
constituera certainement une limitation du septiéme art puisque « le dialogue deviendra
primordial et [le cinéma] chargera les acteurs non plus d’'une mimique mais d’un répertoire,
leur refusant ainsi presque obligatoirement le jeu de réflexes imprévus et de telles
improvisations du corps ou souvent tout un monde passait » (ibid., p. 63). Les deux articles de
janvier 1930, « Incompétence » (Delons [15 janvier 1930a] 1995) et « Qui perd gagne »
(Delons [15 janvier 1930b] 1995), poursuivent ces réflexions sans que soit pour autant
contestée la filiation artistique du cinéma. Dans ces deux articles, Delons a recours a des
références désormais canoniques pour aborder I’actualité cinématographique marquée par la
nouveauté, mais aussi par la mauvaise qualité. Dans « Incompétence », il s’intéresse a Charlie
Chaplin, relayant les interrogations du public sur I’avenir de son cinéma, et dans « Qui perd
gagne », il traite de Georges Mélies, réalisateur redécouvert. Le grand gala qui lui sera
consacré le 16 décembre 1929 a la salle Pleyel, a Paris, forcera, selon Delons, les spectateurs a

poser un regard tres critique sur la production cinématographique contemporaine.
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Entre les articles de 1930 et celui d’octobre 1929, Delons propose « Le mauvais
exemple » (Delons [15 novembre 1929] 1995), un texte sur Erich von Stroheim, figure
dominante du cinéma de la fin des années 20 « comme il y a peu d’années encore le dominait
Chaplin » (ibid., p. 67). En exposant les réflexions que provoque chez lui le film La
Symphonie nuptiale (1926) et en rappelant le « pouvoir imaginaire » (ibid., p. 68) du
réalisateur autrichien, Delons déborde la simple critique de film pour, au final, entretenir son

lecteur du pouvoir d’un art lorsqu’il est mené par un homme de génie.

L. Documents (1929-1930)

Publié pour la premicre fois en avril 1929, le « magazine illustré » Documents, créé
par Georges Wildenstein, regroupera différentes personnalités du monde des arts, de
I’archéologie et de I’ethnographie. Sous-titrée « doctrines, archéologie, beaux-arts,
ethnographies », la publication abandonnera le terme doctrines pour variétés a partir de son
quatriéme numéro (septembre 1929), ajoutant ainsi a ses pages richement illustrées, des
comptes rendus sur le jazz, le cinéma et la littérature. Georges Bataille en sera le secrétaire
général et tentera de remettre en question, au fil des numéros, « les régles et les normes de la
vie intellectuelle » (Chevrefils Desbiolles 1993, p. 133).

Le cinéma fera son entrée dans Documents en septembre 1929, par le biais d’un texte
sur I’ceil rédigé par Georges Bataille?'. L auteur, qui fait précisément référence au film de
Luis Bufnuel et Salvador Dali, Un Chien andalou (1928), associe a son texte différentes

reproductions de photographies de vedettes de 1’écran (Joan Crawford, Bessie Love dans

215 Suivront ensuite, entre autres, des textes sur le talkie (Michel Leiris), sur Hollywood (Georges Bataille), sur le
film de 1929 de King Vidor, Hallelujah! (Georges Ribemont-Dessaignes), un découpage illustré de
photogrammes de La Ligne générale (1929) de Serguei Eisenstein.
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Broadway Melody (1929)). Certes, la photographie n’est pas absente des premiers numéros de
la revue, mais cette combinaison est une nouveauté qui sera régulicrement renouvelée. Par
exemple, Robert Desnos, collaborateur occasionnel de la revue, proposera ’article « Cinéma
d’avant-garde » (Desnos 1929 (décembre)), accompagné de plusieurs photographies
d’acteurs/actrices a I’ceuvre. Ces illustrations, indispensables dans 1’économie générale de ce
texte, appuient le propos de Desnos. Lorsque ce dernier écrit :

Je n’insisterai pas, ou si peu, sur le ridicule de nos acteurs. La comparaison entre des

photographies de Bancroft et de Jacques Catelain [sic] suffisant a montrer le

grotesque et la vanité de ce dernier que nous pouvons prendre comme le prototype de

I’acteur d’avant-garde comme M. Marcel Lherbier [sic] est celui du metteur en scéne

[...] » (ibid., p. 385),
le lecteur voit précisément ce a quoi l'auteur se référe puisque deux reproductions
photographiques de Jaque-Catelain dans L Inhumaine (1923) et une de Georges Bancroft dans
Les Nuits de Chicago (1927) accompagnent le texte?!®.

Le texte de Desnos, faisant écho a I’article d’ André Delons « Le mauvais exemple »
publié en novembre 1929 dans Variétés et s’inscrivant dans le sillage de I’article « Entr'acte
ou le cinéma autonome »*!” de Benjamin Fondane, se porte a la défense des explorations
cinématographiques de Luis Bufiuel, René Clair, Germaine Dulac ou Man Ray, précisément
parce que les films avant-gardistes de ces derniers n’ont pas ’ambition de s’inscrire dans une
esthétique nouvelle. Alors que Fondane fustigeait le film de Robert Wiene, Le Cabinet du

Docteur Caligari (1919), Desnos s’attaque au film de Marcel L’Herbier, L Inhumaine (1923),

exemple, avec 24 heures en 30 minutes (1928) et Le Montreur d’ombres (1923), de ce qu’il

216 1] est a noter que la reprise de ce texte, dans Les Rayons et les ombres, Cinéma (Desnos 1992, p. 188-191) ne
reprend pas ces illustrations et ne mentionne pas leur présence dans la publication originale.

217 Nous rappelons que ce texte fut initialement publié en mars 1925, dans la revue roumaine Integral.
L’influence précise de 1’un sur 1’autre nous semble difficile a établir, mais la comparaison des textes sur le sujet
nous permet d’identifier des préoccupations analogues et des propositions esthétiques partagées.
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appelle le « cinéma des cheveux sur la soupe » (Desnos 1929 (décembre), p. 386). Ces
« films a manche de gigot »*!® (ibid.) qui engluent le cinéma et qui sont un danger pour son
avenir, sont opposés avec force a La Symphonie nuptiale (1926) d’Erich von Stroheim, en qui
Desnos trouve un nouveau génie, « aussi authentique que Charlot » (ibid.) et une nouvelle

avant-garde révolutionnant la mise en image des émotions*!,

J. Documents 33 (1933-1936)**°

Revue belge s’intéressant au cinéma, a la littérature, aux arts et aux questions de
société, Documents 33 sera fondée en 1933 par Stéphane Cordier, intellectuel et écrivain
belge. Publiée tous les mois, la revue joindra a son titre « Documents » son année de
publication (Documents 33, Documents 34, etc.). Elle fera paraitre en 1934, a I’initiative de
son rédacteur en chef Edouard Léon Théodore Mesens, un numéro spécial, « Intervention
surréaliste », avec les participations, entre autres, d’André Breton, Roger Caillois, Paul Eluard
et René Magritte. Des critiques de cinéma comme Jean-George Auriol et Denis Marion (qui
s’illustreront surtout apres-guerre) collaboreront a la revue ainsi que des écrivains comme

Marcel Lecomte et André Delons.

218 En nous appuyant sur une citation d’Emile Vuillermoz (« Sur la scéne ot I’on consent par définition a
I’artifice, le manche a gigot, la robe a volants, la taille de guépe et le chapeau forét vierge ne nous donne pas un
choc violent : le cinéma, au contraire, en replagant tous ces accessoires dans le mouvement et dans la vie les rend
irrésistibles » (Vuillermoz 1927a, p. 5)), nous associerons le film a manche de gigot a un film exagérément
théatral, rempli d’artifices et d’exces.

219 Cest en effet parce qu’il émeut et bouleverse Desnos que Stroheim est considéré comme un génie et pour
Desnos, c’est ’effet d’un film sur un spectateur qui permet de découvrir ces nouveaux génies : « J’aime et
j’admire Charlot depuis douze ans mais j’avoue que Stroheim m’émeut d’une fagon plus directe, d’une fagon qui
convient mieux a mon tempérament.//Et ¢’est précisément parce que Stroheim a le courage de nous montrer
I’amour tel qu’il est qu’il se trouve aujourd’hui le plus révolutionnaire des metteurs en scéne et le plus humain »
(Desnos 1929 (décembre), p. 386).

220 Cette revue est parfois considérée comme une revue littéraire (voir Virmaux et al. 2012, p. 150) ou comme
une revue de cinéma (elle apparait dans le répertoire des périodiques de cinéma de Ciné-Ressources). Nous
I’incluons dans le présent chapitre en nous basant sur notre dépouillement et sur la notice a son sujet dans la
Nomenclature des journaux et revues en langue francaise du monde entier . « Revue de cinéma, de critique
littéraire, artistique et sociale » (Nomenclature des journaux et revues en langue frangaise du monde entier
1936-1937, p. 496).
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Ce dernier proposera deux textes en mai et juin 1933 sous le titre « Le cinéma et la
folie » (Delons 1933 (mai); Delons 1933 (juin)), I’un faisant suite a 1’autre. Delons articulera
son propos autour de 1’usage — ou non — de la folie au cinéma pour traduire les passions et les
émotions humaines. Considérant que « la folie commence a I’instant ou I’inconscient se
manifeste a travers la conscience et 1’entraine » (Delons 1933 (mai), p. 3), Delons reproche au
cinéma de ne pas suffisamment explorer cette potentialité. Il reléve cependant quelques
exemples représentatifs de cette expression, exemples tirés bien souvent du cinéma comique.
Ainsi, Harpo Marx sera celui qui a poussé le plus loin la folie comique a I’écran ou encore un
acteur comme Buster Keaton saura donner toute son importance a la folie en poussant a
I’extréme ’absurde et le désespoir.

Alors qu’il rassemblait, dans son premier article, ses exemples autour du cinéma
comique, Delons bascule dans le tragique dans son deuxiéme article, tirant essentiellement ses
exemples du cinéma allemand (avec des acteurs comme Fritz Kartner et 1’ Autrichien, Erich
von Stroheim, des films comme Loulou (1929) et Le Montreur d’ombres (1923)). 1l estime en
effet que le cinéma développé en Allemagne dans les années 20 a lui aussi su appliquer avec
une grande finesse la psychanalyse au film et y révéler des motifs de I’inconscient et du réve.
Au final, ces deux articles forment un véritable plaidoyer pour la démesure a 1’écran, cette

derniére ouvrant la porte aux émotions fortes animant les hommes.
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K. Verve (1937-1960)

Lancée par Emile Tériade?', avec I’aide de David A. Smart, co-fondateur du
magazine américain Esquire, Verve sera une revue d’art trimestrielle luxueuse, dont les
premiers numéros seront également publiés en anglais sous le titre Verve : An Artistic And
Literary Quarterly. Mais I’aventure américaine cessera apres les cinq premiers numéros, les
associés n’étant pas satisfaits de la nature de la publication. Verve arrétera également ses
parutions durant la Guerre, pour les reprendre ensuite, mais dans un nouveau format.

S’intéressant a tous les domaines et a toutes les formes de création artistique, Verve
prétera une attention particuliere a la qualité des illustrations et des reproductions qu’elle
proposera. Dans le premier numéro (1 décembre 1937), le programme ¢éditorial de la revue

sera énonce :

VERVE se propose de présenter [’art intimement mélé a la vie de chaque époque et
de fournir le témoignage de la participation des artistes aux événements essentiels de
leur temps.

VERVE s’interesse, dans tous les domaines et sous toutes ses formes, a la création
artistique.

VERVE s’interdit toute fantaisie dans la présentation des documents. La valeur de
ses éléements dépend de leur qualité, du choix qui en a été fait et de la signification
qu’ils prennent par leur disposition dans la Revue.

Pour que les images gardent le sens des pieces originales, VERVE utilise les moyens
techniques les mieux appropriés a chaque reproduction : héliogravure en couleur,
héliogravure en noir, typographie. Elle ne dédaigne pas de se servir du procédé

oublié de la lithographie®*®.

Ainsi se croisent au fil des pages de longs articles sur 1’art, rédigés par des artistes (Georges

Braque, Fernand Léger, André Masson, etc.) ou des écrivains (André Gide, Jean Paulhan,

21 Emile Tériade avait collaboré au lancement, avec Albert Skira, de la revue Minotaure (1933-1939) en 1933.
Cette derniére s’intéressait a une grande variété de sujets : arts plastiques, littérature, musique, architecture,
spectacles, histoire des religions, mythologie, psychanalyse, ethnologie.

222 Nous respectons ici la typographie d’origine. Ainsi, nous constatons une différence de caractéres pour
I’indication creation artistique, ce qui nous fait dire qu’une attention particuliére était portée a cet aspect précis
dans les pages de la revue.
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Pierre Reverdy, etc.), et des reproductions de chefs-d’ceuvre du passé et de créations
contemporaines.

En 1940, le texte d’André Malraux, « Esquisse d'une psychologie du cinéma »
(Malraux 1940) est publié une premiére fois, dans la revue®?. La vie de Malraux, spectateur
fasciné par les possibilités de I'image, est jalonnée de rencontres avec le cinéma. A vingt ans,
suite a un voyage en Allemagne, il cherchera a distribuer des films expressionnistes en France.
En 1936, quatre ans aprés une premicre rencontre avec Serguei M. Eisenstein, Malraux
travaillera & une adaptation cinématographique de son roman La Condition humaine, que le
cinéaste russe mettrait en scéne. Ces différents projets ne verront malheureusement pas le jour,
mais ils témoignent de l'attrait que le cinéma exergait sur I’écrivain®?*. En 1937, un passage a
Hollywood lui donnera 1'idée de tourner un film de propagande pour soutenir les républicains
espagnols, et un an plus tard, il amorcera le tournage du film Sierra de Teruel qui sortira en
1939 et recevra le prix Louis Delluc.

Dans « Esquisse d’une psychologie du cinéma », il développe une réflexion sur les
conditions qui font du cinéma un art et s'intéresse aux images plutdt qu'aux capacités du
cinéma a raconter une histoire. Il adopte une démarche comparatiste, se fondant sur une
pratique diversifiée (spectateur, scénariste, réalisateur) qui permet de poser la question de la

place du septieme art dans la sphére culturelle. Les considérations exposées dans ce texte, au

223 Cet essai sera publié a nouveau chez Gallimard en 1946 et annoncera une série de textes consacrés a l'art
(Saturne, Les Voix du silence, Le Musée imaginaire). Bien que débordant la période ciblée 1919-1939, nous
intégrons cet article dans notre corpus d’étude parce qu’il se situe au point de convergence de I’ensemble des
discours de I’entre-deux-guerres sur le cinéma et qu’il est central pour le développement de la critique, de la
théorie et de la cinéphilie d’aprés-guerre.

224 Voir Jeannelle 2015.
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ceeur de la réflexion malrucienne sur la culture®?, inscrivent alors ce texte sur le cinéma dans

une analyse globale de 1'art et sa place dans le monde moderne.

Les différentes revues culturelles et revues d’art retenues, malgré des réseaux et des
niveaux de diffusion trés variés, montrent un intérét constant pour le cinéma, lui ouvrant
régulierement leurs pages et lui attribuant des chroniqueurs réguliers. Cependant, 1’intégration
du cinéma dans ces revues restera, surtout au début des années 20, un moyen de le positionner
aux cOtés des arts traditionnels, étape nécessaire a son affirmation dans le champ culturel.
Mais apres une défense de ce que Ricciotto Canudo nommera le septieéme art, il importera d’en
penser I’esthétique et d’en analyser les manifestations. Ainsi, les textes sur le cinéma se
pencheront progressivement sur la production présentée a I’écran, prenant par exemple
position vis-a-vis du parlant, ou encore du cinéma pur, édifiant de nouveaux modeles et, par le
fait méme, de nouvelles modalités de représentation et d’interprétation du réel.

Comme nous I’avions relevé pour les textes publiés dans les revues littéraires, les
écrivains proposant des textes aux revues culturelles et aux revues d’art ont une position
marquée dans le champ littéraire. De plus, I’association forte entre certains auteurs et certains
lieux de publication (par exemple, André Delons et Variétés, ou encore Robert Desnos et
Paris-Journal) restreindra les mouvements d’un lieu a ’autre, ce qui permettra a certains
écrivains d’approfondir leurs réflexions et de composer des textes se répondant les uns aux

autres.

225 Des bribes de cette pensée ponctueront certains discours d’André Malraux tenus entre 1934 et 1969. Par
exemple, le discours « Sur I'héritage culturel », prononcé & Londres le 21 juin 1936 étaye la thése de I'importance
d'un art de masse. Plus tard, le discours de cloture du Festival de Cannes de 1959 sera l'occasion de rappeler
l'universalité du langage cinématographique.
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Cet approfondissement du propos au fil des articles sera une des possibilités offertes
par la presse généraliste qui s’intéressera au cinéma tres tot (dés les premicres projections des
films Lumicre) afin de témoigner d’un engouement contemporain pour une manifestation
culturelle populaire. La majorité des articles y étant proposés seront principalement des
critiques de films, témoignant d’un intérét pour des manifestations ponctuelles et ayant un
impact immédiat sur le lectorat. Mais ces types de publication n’auront pas le lectorat restreint
des revues spécialisées (de cinéma, littéraires, culturelles ou d’art) et permettront une diffusion

a beaucoup plus grande échelle des idées sur le cinéma.
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CHAPITRE 4 : LA PRESSE GENERALISTE

Alors qu’au début des années 20, I’émergence des revues spécialisées et la présence
du cinéma dans les pages des revues littéraires et culturelles ont activement contribué a la mise
en place d’un discours critique sur le cinéma ainsi qu’a sa reconnaissance comme art,
I’ouverture des pages de la presse généraliste a ce nouveau spectacle témoigne plutét de la
prise en compte d’un phénoméne de plus en plus présent dans la vie de I’entre-deux-guerres.
Cette presse généraliste, englobant les journaux quotidiens et hebdomadaires dont les sujets de
prédilection ne sont ni les arts, ni la culture, mais plutdt 1’actualité dans son ensemble —
principalement la politique —, s’intéressera, dés les premicres présentations du cinématographe
des fréres Lumicre, a cette nouvelle invention®?®. Ces premiers comptes rendus qui font état,
avant tout, d’une nouvelle découverte abordent les premieres séances du cinématographe
comme une actualité a relayer et a partager afin de diffuser une information. La presse suivra
ainsi les évolutions et les développements de ce qui deviendra rapidement le cinéma, sans
forcément militer pour un septiéme art (comme cela sera le cas, nous 1’avons vu, dans les

revues de cinéma).

Le premier quotidien a proposer une rubrique spécifique au cinéma sera Le Gaulois.
Cet espace ne présentera cependant ni de longues réflexions sur le sujet, ni de critiques de
films; il donnera plutdét des informations sur [’actualit¢ cinématographique et sur les

programmes a 1’affiche :

226 Nous retrouvons des lignes sur le sujet dans Le Radical et dans La Poste, ainsi que, quelques mois plus tot,
dans la presse lyonnaise (L 'Express de Lyon et Le Progres). Voir Banda et Moure 2008, p. 39-41.

109



La vogue des cinémas s’étend chaque jour de plus en plus, ce qui s’explique
aisément, car il faut reconnaitre que ces spectacles instructifs et amusants intéressent
petits et grands.//Aussi, Le Gaulois, toujours désireux d’étre agréable a ses abonnés,
vient-il de décider de créer a cette méme page, tous les vendredis, une sorte de revue
des principaux cinémas actuels, en indiquant pour la semaine leur nouveau
programme.//De cette fagon, les abonnés et lecteurs pourront sans se déranger choisir
I’établissement ou il leur conviendra de passer une trés agréable soirée, ce dont par
avance ils seront assurés, les programmes étant tres variés, les spectacles de bon gofit
et réconfortants (Le Gaulois 1916 (3 mars), p. 4).

Afin de témoigner d’une vogue qui s étend chaque jour, la presse s’ouvrira donc au cinéma,
proposant progressivement des textes de plus en plus longs et de mieux en mieux construits.
Quelques mois aprés Le Gaulois, Le Temps offrira a ses lecteurs une chronique réguliére??’,
puis Paris-Midi proposera une rubrique quotidienne, tenue par Louis Delluc (de 1919 a
19222%%). En 1921, la plupart des grands quotidiens possédent des pages réservées au cinéma et
des chroniqueurs attitrés : Lucien Whal a L’Information (dés juillet 1920), René Jeanne au
Petit Journal (octobre 1921), Jean-Louis Croze au Petit Parisien (novembre 1921), etc. Ainsi
se construit progressivement un discours spécifique, adapté au sujet, mais également a la ligne

¢ditoriale du journal et aux opinions de 1’auteur.

La presse généraliste, vecteur de diffusion de I’actualité cinématographique, fera avec
la présence, dans ses colonnes, d’informations, de publicité et de critiques, et n’accordera pas
toujours a la réflexion sur le cinéma une place de choix. Mais aux cotés des articles dépourvus
d’analyse et de synthese apparaitront, au fil des années, des exemples de textes inscrivant les

préoccupations de leurs auteurs dans un ensemble de questionnements plus vastes. Ce sont des

227 De 1916 a 1939, elle sera tenue par Emile Vuillermoz.
228 Louis Delluc, dés mai 1918, écrit pour Paris-Midi, des chroniques hebdomadaires, sous le titre « Cinéma et
Cie ». En 1919, ses chroniques deviennent quotidiennes.

110



229 entre contribution occasionnelle et

articles issus de cette production que nous examinerons
collaboration réguliere, portant principalement sur 1’avenir du cinéma, a un moment ou le

parlant n’est plus une virtualité.

A. Le Figaro (1826-...)

A I’origine, Le Figaro était un journal satirique qui deviendra quotidien en 1866 avec
Hippolyte de Villemessant. Publication de qualité faisant une large place aux enquétes et aux
reportages, Le Figaro s’adressait a un lectorat bourgeois et s’inscrivait politiquement plutot a
droite (contre la Commune, pour Dreyfus, puis contre Dreyfus). Apres plusieurs changements
de propriétaires et de direction, il sera racheté en 1920 par le parfumeur Frangois Coty. Avec
lui, « [1]a ligne politique du Figaro resta a droite, mais elle était sujette aux lubies de son
propriétaire, admirateur du fascisme italien [...] » (Bellanger et al. 1969, p. 540). Les tirages
du quotidien chuteront tout au long des années 20 et 30, passant de 43 500 exemplaires en
1917 4 10 000 en 19322%,

Traitant de 1’actualité tant politique que culturelle, Le Figaro s’est naturellement
intéressé au cinéma au fur et a mesure des développements de ce dernier. A partir du 2 avril
1922, six ans apreés que les quotidiens Le Gaulois et Le Temps lui aient consacré une tribune
réguliére, Le Figaro crée un « Courrier périodique du cinéma », témoignant ainsi de la place
prise par le nouveau divertissement dans 1’espace culturel. Mais se double a cette prise en
considération de I’importance du cinéma dans la vie culturelle, une ambition nationale :

Il est une autre raison, et plus profonde [pour la parution d’un courrier du cinémaj:
c’est que, de longue date, Le Figaro est le plus grand organe d’expansion frangaise a

229 ftant donné la quantité astronomique d’articles sur le cinéma présents dans les pages de la presse de
I’entre-deux-guerres, nous avons concentré notre attention sur des textes dont il est question dans les ouvrages et
anthologies concernant les écrivains et le cinéma.

230 Voir Bellanger et al. 1969, p. 428 et p. 540.
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I’étranger. Il croit devoir mettre cette influence au service d’un art et d’une industrie
qui, nés d’une invention francaise, ont une lutte fort rude a soutenir contre la
concurrence étrangere, favorisée non par une véritable supériorité, mais uniquement
des conditions matérielles plus propices (Fabrége 1922 (2 avril), p. 5).
Ce désir de valorisation et de promotion de I’invention francaise, repérable dans certains textes
sur le sujet, est ici au cceur de I’intégration du cinéma dans les pages du quotidien®!. 11 y a
donc non seulement la volonté de relayer 1’actualité cinématographique et de proposer un
espace de réflexion sur le sujet, mais aussi ’ambition de contribuer a la victoire de I’art

frangais??

sur la production américaine qui se laisse deviner derriére cette concurrence
étrangere.

Plusieurs collaborateurs enrichiront occasionnellement les rubriques sur le cinéma
tenues principalement par Robert Spa dans les années 20 et Jean Laury dans les années 30.
Parmi eux, Germaine Dulac, que Spa qualifie de « seul metteur en scéne féminin frangais »
(Spa 1925 (20 février), p. 4), proposera « Quelques réflexions sur le ‘‘cinéma pur’’ » (Dulac
1926 (2 juillet)) et Jean Cocteau, qui en 1930 se lance dans sa deuxiéme aventure
cinématographique??, écrira un texte sur son film a venir, « La Vie d’un poéte » (Cocteau
1930 (9 novembre))**.

Germaine Dulac est, en 1926, une cinéaste reconnue dans le milieu des avant-gardes

francaises. Son action se situant simultanément aux niveaux créatif et théorique, ses

interventions sont autant de contributions énergiques pour la défense de [Dart

B! Le motif national perceptible dans les pages du Figaro peut également étre identifié dans certains articles
d’autres types de publications qui ne sont pas forcément marquées idéologiquement. Il en sera question dans le
chapitre 12 : Une autre mémoire du cinéma.

22 « Dans cette lutte, Part frangais doit triompher. Le Figaro sera heureux s’il peut contribuer a cette victoire »
(Fabrégue 1922 (2 avril), p. 5).

233 Jean Cocteau a réalisé un premier film en 1925, perdu, intitulé Jean Cocteau fait du cinéma.

234 La Vie d'un poéte était le titre prévu pour ce qui est devenu Le Sang d 'un poéte (1930).
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cinématographique?>.

S’inscrivant dans cette logique, la réflexion qu’elle propose aux
lecteurs du Figaro en 1926 porte sur la nécessité de dépasser la « photographie mouvante de
sensations » et d’aller vers « I’essence matérielle du cinéma » (Dulac 1926 (2 juillet), p. 4).
Cependant, ce renouvellement n’est possible, aux yeux de Dulac, qu’avec I’appui du public, ce
dernier devant reconnaitre la valeur artistique des films, accueillir et appuyer ce type de
productions, et donc aider les cinéastes a aller au bout de leurs ambitions.

Sans pour autant suivre la méme direction que Germaine Dulac, Jean Cocteau,
prenant en considération les contraintes financiéres menant a la réalisation ou non d’un film,
établit, dans son article « La Vie d’un poéte », une distinction entre un cinéma qui

236

s’apparenterait & un art actif et un cinéma qui reléverait de ’occulte™” et ne serait réalisable

que par la générosité d’audacieux mécénes. Cocteau, en faisant ici précisément référence a son

projet de film La Vie d’un poéte*’

, prend parti pour un cinéma qui serait libéré des contraintes
de rentabilité et constituerait un espace de liberté pour les poctes de 1’image. Cet aspect du
cinéma, central pour Cocteau, guidera ses rapports nombreux et variés avec le septieme art.

Le cinéma, que Cocteau aborde ponctuellement deés 1919, dans sa chronique « Carte

blanche » a Paris-Midi**®, ne sera pas seulement un objet de réflexion, mais il deviendra

¢galement une véritable pratique artistique menée du milieu des années 20 jusqu’a la fin de sa

235 Germaine Dulac sera trés active dans le réseau des ciné-clubs des années 20 : elle sera de I’aventure du Club
des Amis du Septiéme Art (CASA) auprés de Ricciotto Canudo et Abel Gance, elle sera co-fondatrice et
secrétaire du Club frangais du cinéma (CFC) en 1922, co-fondatrice et trésoriére du Ciné-club de France en 1924,
et en 1929-1930, présidente de la Fédération internationale des ciné-clubs.

236 « L’art, cinématographique ou autres, se présente sous deux aspects. Soit ’art actif, sorte de journalisme
sublimé, dont le but est de rendre des services d’ordre social, soit cet art occulte, caché, sorte d’explosif a
retardement, qui semble, au premier abord, un luxe scandaleux, mais qui compose a la longue la figure la moins
périssable des patries » (Cocteau 1930 (9 novembre), p. 6).

27 « Je n’ai été totalement libre que dans Le Sang d’un poéte parce que ¢’était une commande privée (du vicomte
de Noailles, comme L ’'Age d’or de Buiiuel) et que j’ignorais tout de I’art cinématographique » (Cocteau 2003b,
p. 14).

238 11 sera, par exemple, question dans cette chronique du cinéma de Charlie Chaplin et de celui de Thomas Ince.
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vie?*. Cocteau insufflera dans ses films une grande poésie et deviendra une personnalité pivot

du cinéma d’aprés-guerre. Associé a d’inédites aventures (le ciné-club Objectif 49 et Le
Festival des Films Maudits) et a de prestigieuses manifestions (le Festival de Cannes dont il
assurera la présidence en 1957), il sera une figure tutélaire pour la génération de cinéastes nés
dans I’entre-deux-guerres et restera, pour citer Henri Langlois, « I’homme qui prit Truffaut par
la main et lui fit descendre 1’escalier de Cannes. Un homme qui ne fut indifférent a rien, qui ne

cessa d’aider ceux qui méritaient de I’étre jusqu’au seuil de la mort » (Langlois 1972, p. 33).

B. Le Monde illustré (1857-1940)>*

Hebdomadaire s’intéressant a la vie intellectuelle et politique, Le Monde illustre,
concurrent direct de L 'Illustration, proposera une grande diversité de rubriques accompagnées
de photographies, afin de témoigner de I’actualit¢ de 1’époque. Les pages de I’hebdomadaire
seront ponctuées de remarques sur le cinéma (par exemple, sur ses vertus pédagogiques) et y
seront présentés certains films de 1’actualité cinématographique. Cependant, il ne semble pas y
avoir de progression logique sur la place occupée par le cinéma dans la publication, ni de
régularité dans le traitement du sujet : par exemple, nous remarquons, en mai 1919, une courte
rubrique « Sur I’écran » consacrant quelques lignes au film Intolerance*®!, en mai 1920, des
critiques et annonces de films dans la rubrique « Théatres », et dans le numéro du 1 mai
1920, nous pouvons lire un reportage sur la ville de Los Angeles, royaume du cinéma,

accompagné de nombreuses photographies (de Charlie Chaplin et Max Linder, de Michel

239 Jean Cocteau réalisera, entre autres, La Belle et la béte (1945), Orphée (1949) et Le Testament d’Orphée
(1959), et sera aussi le dialoguiste des Dames du Bois de Boulogne (1944) et de La Princesse de Cleves (1960).
En 1951, les Entretiens sur le cinématographe, réalisés avec André Fraigneau, seront I’occasion de revenir sur le
cinéma en général, sur ses propres films en particulier et sur le fonctionnement du monde du cinéma.

240 e Monde illustré a connu une deuxiéme période de publication aprés la Guerre, de 1945 a 1956.

241 11 s’agit d’annoncer la projection d’un film présenté a la salle Marivaux, d’en vanter les qualités morales et de
constater le « progrés accompli dans I’art du cinéma » (Le Monde illustré 1919 (24 mai), s.p.).
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Tourneur et Marie Pickford, des studios Brunton)**?. Malgré cette désorganisation apparente,
le cinéma aura sa place dans les pages de ’hebdomadaire et sera traité sous différentes formes
(reportages, chroniques, réflexions).

Le 29 octobre 1927, Antonin Artaud y publiera ’article « Le cinéma et
Pabstraction » (Artaud [29 octobre 1927] 1976)**, dans lequel il explique ce qu’il a voulu
proposer avec son scénario La Coquille et le Clergyman. 11 exprime dans ce texte une vision
du cinéma qui pousse le déroulement chronologique de I’histoire hors du film. Privilégiant la
succession d’états révélateurs des mysteres de la réalité, Artaud pense un cinéma composé
d’images subjectives, producteur de « situations psychiques » (ibid., p. 68), envisagées a partir
du monde visible. Précédant le scandale du Studio des Ursulines, ce texte ne fait pas

244

explicitement référence au film de Germaine Dulac** et propose donc une vision idéalisée de

ce que peut etre un film tel qu’envisagé par Artaud.

C.  L’Eclair de Montpellier (1881-1944)*%

Alors qu’il débute comme critique de cinéma a L 'Europe nouvelle, Philippe Soupault

publie dans L 'Eclair de Montpellier**®, en décembre 1929, un article bilan, « Le malaise du

242 Voir Mandelstamm 1920 (1°" mai).

243 La version originale de ce texte n’a pu étre consultée. Nous nous référons donc a sa réédition dans le
groupement d’écrits sur le cinéma d’Antonin Artaud présenté dans le troisiéme tome de ses Euvres compleétes
(Artaud 1976).

244 Rédigé quelques mois avant la projection au Studio des Ursulines, le texte d’Artaud se termine avec des
remerciements a 1’égard de Germaine Dulac : « Et je tiens a remercier tout spécialement pour finir madame
Germaine Dulac qui a bien voulu admettre tout I’intérét d’un scénario qui cherche a s’introduire dans 1’essence
du cinéma elle-méme et ne s’occupe d’aucune allusion ni a I’art ni a la vie » (Artaud [29 octobre 1927] 1976,
p. 69).

245 Nous avons trouvé trés peu d’informations concernant ce quotidien. Nous nous référons pour les dates de
parution a la notice bibliographique de la Bibliotheque nationale de France. En ligne:
http://catalogue.bnf.fi/servlet/biblio?idNoeud=1&ID=32763688 &SN 1=0&SN2=0&host=catalogue. Consulté le
25 aolit 2015.

246 Concurrent du Petit Méridional, L Eclair de Montpellier était un quotidien régional, catholique et royaliste.
Tiré a 16 000 exemplaires en 1917, il augmentera ses tirages jusqu’a 58 000 en 1939. Voir Bellanger et al. 1969.
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cinéma » (Soupault 1929 (25 décembre)), dans lequel il rend compte de 1’état du cinéma a
I’aune du parlant. Selon Soupault, observateur attentif des développements du cinéma, ce
dernier traverse une crise dangereuse qui paralyse son évolution et le rameéne dix ans en
arriere. Pourtant, méme s’il semble pessimiste pour la suite des choses, Soupault espere encore
que le cinéma saura se rapprocher de la vie et traduire « par les moyens qui lui sont propres,
une réalité vivante » (ibid., p. 434).

L’apparition du parlant suscitera inévitablement des inquiétudes dans les milieux du
cinéma. Mais comme le formulera Alexandre Arnoux en 1928 dans le premier numéro de la
revue de cinéma Pour Vous, il importe de ne pas demeurer indifférent a cette transformation :
« Nous assistons a une mort ou a une naissance, nul ne pourrait encore le discerner. Il se passe
quelque chose de décisif dans le monde de 1’écran et du son. Il faut ouvrir les yeux et les
oreilles » (Arnoux 1928 (22 novembre), p. 3). A ce stade, les témoins de 1’époque ne peuvent
que rendre compte des bouleversements qui animent 1’écran et exprimer leurs inquiétudes ou
leurs enthousiasmes face a un phénomene qui, par ailleurs, révolutionnera le cinéma. Soupault
s’inscrira dans ce mouvement et démontrera, dans ses articles a venir, de constantes

préoccupations quant a 1’avenir du cinéma.

D. Le Journal (1892-1944)

Fernand Xau, ancien imprésario de Buffalo Bill pour la tournée francaise du Buffalo
Bill’s Wild West Show, avait pour ambition, en lancant Le Journal, de proposer une
publication littéraire abordable, visant un lectorat composé d’ouvriers et de petits
commergants. A la mort de Xau, en 1899, Henri Letellier prendra la direction du quotidien. La

ligne politique du journal n’étant pas clairement définie, 1’arrivée de Charles Humbert comme
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directeur politique, en 1911, marquera I’ancrage a droite de la publication. A I’aune de la
Premiére Guerre mondiale, Le Journal tirera jusqu’a 1 million d’exemplaires, ce qui en fera,
avec Le Matin, Le Petit Journal et Le Petit Parisien, un des quatre grands quotidiens
d’avant-guerre. La politique, de plus en plus présente dans ses colonnes, prolongera son
marquage a droite (anticommuniste, opposé aux gouvernements de gauche)?*’. Ebranlé par sa
collaboration avec Pierre Lenoir, personnage douteux qui sera fusillé en 1919 pour
espionnage®*®, Le Journal sera vendu en 1925 et cessera de paraitre en 1944.

Parmi les nombreux collaborateurs extérieurs participant a la rédaction du journal®*’,
nous retrouvons Colette qui tient, de 1933 a 1938, une chronique dramatique hebdomadaire.

Bien qu’elle ne s’intéresse pas ici spécifiquement au cinéma?>°

, Colette proposera deux textes
sur les acteurs de cinéma et sur les spécificités de leur jeu®!. Dans « Les cinéacteurs »
(Colette [7 janvier 1934] 2004), elle se penchera sur plusieurs exemples d’acteurs (entre
autres Max Dearly, Marguerite Moreno et Gaby Morlay) qui, a ses yeux, rayonnent a I’écran.
Elle tentera également d’établir une distinction entre deux métiers différents, acteurs de théatre
et acteurs de cinéma, qualifiant d’ailleurs ces derniers de cinéacteurs. Dans « Noir et blanc »
(Colette [10 novembre 1935] 2004), clle s’interrogera aussi sur 1’avenir du cinéma (sur la

couleur et sur la voix) en abordant le film de Max Reinhardt, Le Songe d 'une nuit d’éte (1935)

et en dressant un touchant portrait de Mickey Rooney a 1’époque agé de 12 ans. Méme si ces

247 Malgré tout, il semble que Le Journal n’ait pas versé dans les extrémes : « [...] a la différence du Matin, il
resta toujours trés réservé a 1’égard des mouvements d’extréme-droite. Son attitude lors des événements de
février 1934 fut trés prudente et son opposition au Front populaire moins virulente que celle de son concurrent »
(Bellanger et al. 1969, p. 521-522).

248 Voir Bellanger et al. 1969, p. 432-433.

24 par exemple, Blaise Cendrars, Maurice de Waleffe, ou encore Henri Béraud, qui proposera, en 1925 et 1926,
des reportages sur Moscou, Rome et Berlin.

250 Une chronique réguliére de cinéma est produite, a partir de 1921, par Jean Chataigner (qui écrira aussi sur le
cinéma pour Paris-Soir). André Antoine signera également quelques articles.

231 Les versions originales de ces textes n’ont pu étre consultées. Nous nous référons a leur édition par Alain et
Odette Virmaux et Alain Brunet (Colette 2004).
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deux articles s’inscrivent dans la continuité de sa chronique dramatique®*?, Colette parvient,
par le biais de sa connaissance approfondie du monde du spectacle, a cibler des éléments

spécifiques a chaque art.

E. LeSoir (1925-1932)

Relancé en 1925 par Alexis Caille, ce journal parisien, « le seul journal de gauche du
soir » (cité dans Barnet 2006, p. 300), se composait d’anciens collaborateurs de Paris-Soir, a
I’époque ou ce quotidien était encore dirigé par Eugéne Merle. Robert Lazurick?> en sera le
secrétaire général et de grands noms du journalisme de I’entre-deux-guerres y collaboreront
(Pierre Lazareff, René Naegelen, Maurice Martin du Gard). Le quotidien tirera jusqu’a 90 000
exemplaires, avant de disparaitre en 1932.

Robert Desnos entrera comme rédacteur au journal en 1927 et signera de nombreux
articles sous son nom et en empruntant différents pseudonymes (Pierre Guillais, Roger
Dalencon, Rodolphe Déglantine). Il écrira sur une grande variété de sujets (reportage

d’actualité, articles sur un voyage a Cuba®*

, réflexions sur le Mexique, chroniques de
disques?>?) et tiendra jusqu’en 1929 une chronique sur le cinéma intitulée « Les Rayons et les

ombres ». En 1927, Desnos n’en est pas a sa premiere incursion dans ce domaine — il a en effet

déja écrit de nombreux articles sur le sujet, dans Paris-Journal en 1923 et dans le Journal

252 Une fois la saison théatrale terminée, le critique dramatique, selon Colette, porte son attention sur le cinéma :
«[...] le critique respire, et va au cinéma. Il y va. J’y vais. J’y retrouve des acteurs, des actrices que j’ai vus sur la
scéne. Ce n’est pas exactement ce que je cherchais, mais on ne peut pas tout le temps contempler Maé West. Et le
critique doit, de tout ce qu’il voit, tirer enseignement » (Colette [7 janvier 1934] 2004, p. 416).

253 Chroniqueur judiciaire & L Ere nouvelle et a La Volonté, Robert Lazurick sera directeur du journal clandestin
L’Aurore, de 1944 a sa mort en 1968.

254 Repris dans Robert Desnos et Cuba : un carrefour du monde (Vasquez 1999).

255 Repris dans Les Voix intérieures : chansons et textes critiques (Desnos 2005).
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littéraire en 1925 —, mais il s’agit assurément de la plus longue collaboration de 1’écrivain a
une publication lui offrant une tribune réguliére pour parler du cinéma?®.

Les textes du Soir retenus pour 1’analyse s’organisent autour de trois sujets couvrant
les champs d’intérét d’un Desnos spectateur attentif aux développements du septiéme art. Le
premier de ces sujets concerne la salle de cinéma, le lieu dans lequel s’inscrit I’expérience de

spectateur et ou se construit le plaisir cinéphilique®’

. Un deuxieéme sujet abord¢ par I’écrivain
concerne ce que doit étre le cinéma. Ainsi, il explore différentes avenues et organise, autour du
mystere, du réve, du désir et de la liberté, les grandes lignes d’une potentielle définition du
cinéma. Il se positionne également contre I’association entre théatre et cinéma, a I’heure ou le
cinéma parlant trace sa voie sur les écrans®®®. Le dernier sujet traité concerne les films
présentés sur les écrans (les films de Charlot, le cinéma américain et le cinéma allemand) et

259

constituant le cinéma contemporain~’. L’ensemble de ces articles, couvrant les années 1927 et

1928, témoignent de la production contemporaine et saisissent, tout en prolongeant une

256 Les articles de Desnos publiés dans Le Soir sont rassemblés dans I’ouvrage Les Rayons et les ombres (Desnos
1992), édité par Marie-Claire Dumas et Nicole Cervelle-Zonca. Nous nous référerons ici a leurs reproductions,
n’ayant pas été en mesure d’en consulter les versions originales. Sur ’ensemble des 39 textes proposés dans
I’édition de 1992, nous avons sélectionné les articles répondant a nos critéres de sélection (en fonction du genre
et de ’objet traité). Le nombre d’articles étant, au final, assez grand, nous les présenterons ici en fonction des
thématiques abordées.

27 « Cinéma frénétique et cinéma académique » (Desnos [5 mars 1927] 1992); « Salles de cinéma » (Desnos
[28 mai 1927] 1992 et Desnos [23 mai 1928] 1992).

2% « Les réves de la nuit transportés » (Desnos [5 février 1927] 1992); « Amour et cinéma » (Desnos
[19 mars 1927] 1992); « Mystéres du cinéma » (Desnos [2 avril 1927] 1992); « Toujours la censure
politique » (Desnos [30 avril 1927] 1992); « Mélancolie du cinéma» (Desnos [7 mai 1927] 1992);
« Scénarios » (Desnos [21 mai 1927] 1992); « Puissance des fantomes » (Desnos [19 avril 1928] 1992);
« Sous-titres » (Desnos [15 juin 1928] 1992); «Films parlants» (Desnos [26 juin 1928] 1992);
« Propagande » (Desnos [8 juillet 1928] 1992); « La morale et le cinéma » (Desnos [18 juillet 1928] 1992);
« L’asile des sans-travail » (Desnos [27 juillet 1928] 1992); « Il faut bien rire un peu» (Desnos
[17 septembre 1928] 1992); « Théatre et cinéma» (Desnos [27 septembre 1928] 1992); « Soyons
goguenard » (Desnos [27 décembre 1928] 1992).

2% « Charlot devant les puritains » (Desnos [29 janvier 1927] 1992); « Mack Sennett libérateur du cinéma »
(Desnos [15 avril 1927] 1992); « Hollywood » (Desnos [23 avril 1927] 1992); « Charlot» (Desnos [4 mai
1928] 1992); « Charlot solitaire » (Desnos [22 juin 1928] 1992); « Faillite du cinéma allemand » (Desnos
[25 décembre 1928] 1992).
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réflexion amorcée au début des années 20, les enjeux d’une période charni¢re de 1’évolution

du cinéma qui verra le triomphe du parlant.

F. Le Merle (1928-1929)°

Amputé de son épithéte, I’hebdomadaire satirique Le Merle blanc, fondé en 1919 par
Eugéne Merle?®! dans le but de concurrencer le Canard enchainé de Maurice Maréchal
(1915-...), réapparaitra une premiére fois en 1928262, Les tirages du Merle blanc seront
importants au début des années 20 (au plus fort de son succes, il fut imprimé plus de 750 000
exemplaires de I’hebdomadaire?®®), mais au moment de sa réapparition en 1928 — et suite aux
ennuis judiciaires de son directeur (pour mauvaise gestion et pratiques frauduleuses) —, son
tirage sera plus modeste et les parutions, moins régulieres.

Robert Desnos connaissait Eugéne Merle depuis 1923. Ce dernier 1’avait embauché a
cette époque comme caissier, puis rédacteur a Paris-Soir, ou il travaillera jusqu’en 1927. Au
moment de la réapparition du Merle, a la recherche d’un peu d’argent, Desnos proposera a son

2

ancien employeur des textes sur le cinéma®®* : quelques critiques de films (dont une sur Un

Chien andalou (1928) en juin 1929) et d’autres articles dans lesquels il poursuit ses réflexions.

260 11 s’agit de la premiére résurrection du Merle blanc (1919-1927). Les informations sur cette réapparition de la
revue sont faibles. Nous nous référons aux indications fournies dans la notice du catalogue de la Bibliothéque

nationale de France. En ligne.
http://catalogue.bnf.fr/servlet/biblio?idNoeud=1&ID=32814512&SN1=0&SN2=0&host=catalogue. Consulté¢ le
21 janvier 2014.

261 Militant anarchiste dans sa jeunesse (il fut un proche de Miguel Almereyda (le pére du réalisateur Jean Vigo)
avec qui il fonda le journal d’extréme-gauche Le Bonnet rouge), Eugéne Merle fut dans les années 10, rédacteur
(La Guerre sociale) et administrateur (Courrier européen) de différentes publications d’extréme-gauche. En
1919, il fondera le journal satirique Le Merle blanc et en 1923, il lancera Paris-Soir, qui deviendra un des plus
importants quotidiens frangais de la fin des années 20. Voir Martin 1999.

262 Le Merle blanc connaitra de nombreuses renaissances dans I’entre-deux-guerres (en 1928, 1932, 1934, 1939,
1945) sans lendemain.

263 Voir Barrillon 1959.

264 Les articles de Desnos publiés dans Le Merle sont rassemblés dans 1’ouvrage Les Rayons et les ombres
(Desnos 1992), édité par Marie-Claire Dumas et Nicole Cervelle-Zonca. Nous nous référerons ici a leurs
reproductions, n’ayant pas ét¢ en mesure d’en consulter les versions originales.
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Dans « Cinéma francais » (Desnos [19 avril 1929] 1992), il se penche sur la pietre qualité du
cinéma de I’époque, en se posant un certain nombre de questions relatives au systéme de
production et de financement du cinéma francais. Dans « Papa d’un jour avec Harry
Langdon » (Desnos [26 avril 1929] 1992), il prend le prétexte du film Papa d’un jour (1927)
pour s’interroger sur le parlant, et pour traiter encore une fois des salles de cinéma et de la
relation entre le film et son spectateur. C’est a nouveau cette relation qu’il aborde dans « Les
Mpystéres de New York» (Desnos [3 mai 1929] 1992), en revenant sur le sérial de
Louis J. Gasnier pour rappeller la profonde fascination que des actrices comme Pearl White,
Musidora et Nazimova ont exercée sur une quantité de spectateurs, devenant « le symbole des
désirs sensuels de toute une génération que la guerre sevrait de joies légitimes et nécessaires »
(ibid., p. 179).

Ces contributions, bien que peu nombreuses, reconduisent différentes idées de
Desnos sur le septieme art et traduisent a nouveau 1’attrait et le charme qu’a le cinéma sur un
écrivain a la fois journaliste, pocte et spectateur. Bien que ses textes comportent un aspect
critique (ce qui positionne Desnos aux cotés de ceux que I’histoire du cinéma a retenus comme
premiers critiques®®), ses différentes collaborations 4 une grande variété de publications

I’inscrivent au cceur des discours sur le cinéma et de leur évolution.

La presse généraliste se voudra principalement un lieu d’information sur le cinéma et
ne constituera pas, a priori, un espace de débat autour de la défense du septieéme art, méme si

la polémique n’en sera pas toujours absente. De nombreux articles qui en sont issus

265 Parmi eux, citons Alexandre Arnoux, Louis Delluc, Léon Moussinac, Emile Vuillermoz ou encore, Lucien
Wahl.
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s’inscrivent dans une pratique de chroniqueur régulier, ce qui permet d’établir de véritables
liaisons entre les réflexions et les critiques et d’aborder ces productions dans une continuité.
Les textes présentés ici ne constituent qu’une infime portion de ce qui s’écrit sur le
cinéma a I’époque au sein de la presse généraliste; il est donc difficile de dessiner les lignes de
force qui y apparaissent et de faire le point sur la répartition des plumes ayant publié dans ces
différents lieux. Nous avons, par exemple, laissé de coté des auteurs qui ont énormément écrit

pour la presse généraliste comme Louis Delluc et Emile Vuillermoz®®®

et avons surtout porté
notre attention sur des textes produits par des écrivains reconnus dans le domaine des lettres.
Mais de maniére générale, nous pouvons dire que c’est I’évolution du cinéma ainsi que les
dangers qui le guettent (le parlant au premier chef) qui intéressent les auteurs publiant dans
cette presse.

Dés lors, il s’agit de diffuser ses propres préoccupations dans 1’espace public et de
proposer d’autres moyens de réfléchir au cinéma qu’en seul terme de divertissement. Ce sera
¢galement le mandat d’une grande diversité de publications n’ayant, a priori, rien a voir avec
le cinéma. Ces autres lieux de publication s’aveéreront cependant des canaux de diffusion
précieux dans 1’évolution des discours sur le cinéma et participeront également a la
construction de la cinéologie de I’entre-deux-guerres, reprenant des modalités de traitement et

reconduisant des idées et des références parcourant I’ensemble de la production théorique et

critique de I’époque.

266 Nous n’avons pas abordé de maniére précise les textes de ces auteurs publiés dans la presse généraliste parce
que ces publications sont majoritairement des critiques de films, ne répondant pas a nos critéres de sélection du
corpus.
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CHAPITRE 5 : LES AUTRES LIEUX DE PUBLICATION

Nous avons vu que les revues spécialisées de cinéma, les revues littéraires, les revues
culturelles et d’art, ainsi que la presse généraliste, ont été des vecteurs de diffusion féconds
dans le développement des discours sur le cinéma. A leurs cotés, d’autres types de
publications ont ¢galement contribué a la circulation des idées sur le cinéma, sans pour autant
en traiter avec régularité. Ces publications, qui n’ont — a priori — pas vocation a traiter de
cinéma, ni méme — parfois — des arts, ont malgré tout ponctuellement accordé une place dans
leurs pages a ce nouveau révélateur du monde moderne.

Nous avons classé ces lieux disparates de publication selon trois catégories
regroupant des supports aux fréquences de parution différentes et s’adressant généralement a
des lectorats ciblés. Ainsi nous retrouvons des revues traitant de politique et d’économie, et
s’intéressant plus globalement & la propagation des idées nouvelles. A leurs cotés, des
numéros spéciaux consacrés au cinéma par des organes de la presse généraliste et par des
revues s’intéressant principalement aux arts?®’. La derniére catégorie proposée comprend des
extraits de livres traitant spécifiquement du cinéma®®®. Toutes ces publications, bien

qu’intervenant dans de petits réseaux ou dans des milieux spécifiques, proposent des articles

267 Bien que la presse généraliste ait été abordée dans le chapitre précédent, nous traiterons ici de numéros

spéciaux consacrés au cinéma parfois publiés dans cette presse. Ainsi, bien qu’extrayant certains articles pour
I’analyse, nous considérons ces numéros dans leur ensemble, en tant qu’effort éditorial pour produire une
publication mettant pour un temps le cinéma au centre des thématiques abordées.

268 es extraits de livres isolés ici sont des parties d’ouvrages collectifs dont les auteurs proviennent de différentes
spheres. Dans le chapitre 6 : Du coté de 1’édition, certains chapitres seront isolés pour l’analyse, mais ils
proviendront d’ouvrages sur le cinéma écrits par un méme auteur.
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sur des sujets de 1’époque. C’est donc a ce titre qu’elles s’intéressent a un moment ou un autre
au cinéma puisqu’elles ont comme ambition de relayer les réflexions animant le monde
contemporain.

A ces trois catégories, nous ajoutons un autre type de publication qui, dans notre
corpus, n’est représenté que par un unique exemple : la publication associée a un événement
précis et ponctuel. Au printemps 1934, la piece de Jean Cocteau, La Machine infernale, sera
présentée a la Comédie des Champs-Elysées, dans une mise en scéne de Louis Jouvet, a
I’époque directeur du théatre. Pour accompagner ces représentations, le programme proposait
un article, « Théitre et cinématographe » (Cocteau [1934] 20032a)>*°, dans lequel Cocteau
revenait sur ’affrontement régulier entre théatre et cinéma. Pour Cocteau, le cinéma, avec
I’avénement du parlant, se dirige « vers une perfection néfaste » (ibid., p. 24). Mais cette
trajectoire ne doit cependant pas reléguer aux oubliettes ce qu’il a rendu possible, en termes de
représentation et de projections imaginaires. Seulement ces développements récents laissent
supposer, selon Cocteau, que le théatre pourra désormais reprendre sa place et « retrouve[r]
ses privileges » (ibid., p. 25).

Les trois catégories énoncées précédemment montrent que plusieurs auteurs étudiés
propagent leurs efforts pour la défense du cinéma en dispersant leur voix dans de multiples
supports. Par exemple, Germaine Dulac profitera de toutes les tribunes pour promouvoir le
cinéma en répétant ses propos, aussi bien dans une revue s’adressant aux fonctionnaires que
dans un livre de cinéma ou dans une conférence prononcée dans un ciné-club. Ce militantisme

pour la défense du septieme art n’est pas pratiqué avec autant d’ardeur par tous les écrivains

269 La version originale de ce texte n’a pu étre consultée. Nous nous référons donc a sa réédition dans le
groupement d’écrits sur le cinéma de Jean Cocteau publiés aux éditions du Rocher, en 2003 (Cocteau 2003a).
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abordés dans ce chapitre, mais chacun, a sa manicére, ils proposent des textes isolés ou
s’inscrivant dans un projet collectif et souhaitent dire quelque chose du cinéma, de son état et

de son avenir.

A. Les revues

1. La Grande Revue (1898-1940)

Prenant la suite de La Revue du Palais, La Grande Revue sera dirigée, comme sa
prédecesseure, par Fernand Labori, célébre juriste qui défendra, entre autres, 1’anarchiste
Auguste Vaillant (1894) ainsi que le capitaine Dreyfus devant le conseil de guerre (1899).
Revue juridique, elle sera rachetée en 1907 par Jacques Rouché?’’ qui lui donnera une forte
orientation culturelle, faisant appel a de prestigieux collaborateurs (André Gide, Jules Renard,
Romain Rolland) afin de rendre compte de la vie culturelle et politique de I’époque.

Elie Faure y publiera son premier essai sur le cinéma, « De la cinéplastique » (Faure
1920 (novembre)), dans lequel il s’intéressera aux attributs plastiques de ce « spectacle
commun que réclame I’homme » (ibid., p. 60). Il proposera également dans cet article
différents néologismes pour nommer certaines particularités du nouveau média : cinéplastique,
soulignant le caractére plastique du cinéma, cinémime pour qualifier ’acteur de cinéma
et cinéplaste pour désigner « I’auteur du scénario cinématographique » (ibid., p. 64).
Témoignant ainsi de 1’effort fourni pour rechercher une terminologie précise et adaptée au
nouvel objet étudié, Elie Faure proposera un essai qui, en arrimant ses questionnements a des

considérations sur le théatre et les interactions entre les arts, mettra de 1’avant une réflexion

privilégiant les images, au détriment du récit et de la fiction.

270 Grand mécéne frangais, Jacques Rouché sera le directeur de 1’Opéra Garnier de 1914 4 1945.
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2. L’Europe nouvelle (1918-1940)

Hebdomadaire fondé¢ par Louise Weiss, avec 1’aide financieére de Hyacinthe Philouze
et Guy Rol, L’Europe nouvelle s’intéressera a I’économie et au commerce, a la diplomatie et a
la politique francgaise et internationale. Tirée a peu d’exemplaires et destinée a [’¢lite
dirigeante, la publication comptera parmi ses collaborateurs des figures politiques importantes
de I’entre-deux-guerres (Aristide Briand, Léon Blum, Edouard Herriot). Louise Weiss, qui
avait été antérieurement journaliste au Radical’’!, deviendra seule responsable de la
publication en 1920 (jusqu’en 1934), ce qui lui permettra de défendre sa vision de I’Europe,
une Europe reposant sur les principes et valeurs au fondement de la Société des Nations.

Sous-titrée « Revue hebdomadaire des questions extérieures, €conomiques et
littéraires », L ’Europe nouvelle consacrera une petite partie de ses pages a des chroniques sur
les arts et les spectacles. Philippe Soupault y écrira de nombreux textes sur le cinéma (de 1929
a 1934) dans une rubrique « Spectacle », cotoyant les articles sur la musique, le théatre et les
concerts. La majorité des textes qu’il propose pour L’Europe nouvelle sont des critiques de
films qui accordent une grande place aux productions étrangéres’’?, méme si les films frangais
ne sont pas totalement mis de coté*>’>. Se glissent dans cet ensemble de critiques de films, des
textes de réflexion sur I’état du cinéma et sur certains genres.

Parmi eux, nous retrouvons « Les paradoxes du cinéma» (Soupault 1929

(5 octobre)), article dans lequel Soupault déplore que le cinéma n’a pas évolué depuis

271 Aprés sa rencontre avec Hyacinthe Philouze, Louis Weiss quitte le Radical afin de plaider « pour I’avénement
de la démocratie dans le monde et I’indépendance de nationalités 1’ Autriche-Hongrie » (Weiss 1970, p. 247).

272 Par exemple, des critiques de films tchéques (Séduction (1929), Tonischka (1930)), de films russes (La Ligne
genérale (1929), Passeport jaune (1928)) et de films allemands (L’Ange bleu (1929), L’Opéra de quat’sous
(1930)).

273 On retrouve des critiques sur des réalisateurs fétiches de Soupault (par exemple, René Clair), mais également
sur de nouveaux venus (Marc Allégret, Marcel Pagnol). Ceci dit, le cinéma frangais n’est pas bien traité dans les
textes que Soupault propose a L ’Europe nouvelle. A cette époque, la production frangaise n’est pas de trés bonne
qualité et Soupault estime que les réalisateurs frangais piétinent et ne savent plus faire réver.
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L’Arroseur arrosé (1895) et constate que le cinéma est, somme toute, « un “‘art’” qui a vieilli
bien rapidement » (ibid., p. 1328). Malgré tout, il conceéde que certaines nouveautés échappent
a ce constat et parviennent a marquer 1’esprit du spectateur, comme par exemple, la scéne du
rasoir dans Un Chien andalou (1928), une scéne « purement cinématographique » (ibid.) et
impossible a raconter. Dans « La suprématie américaine en péril » (Soupault 1930
(4 janvier)), Soupault revoit quelque peu sa position en indiquant cette fois que rien de neuf
n’a été fait depuis Forfaiture (1915) et que le cinéma parlant n’a pas été le sauveur qu’il a
prétendu étre. Il souligne également que le cinéma américain n’est pas a 1’abri de la paralysie
dans laquelle le cinéma francais semble se complaire. Cette opinion est reprise dans « Un
mauvais film et ce qui s’en suit » (Soupault 1930 (29 novembre)), ou Soupault se penche
sur les versions multiples produites par les sociétés de production américaine et sur la publicité
qui en est faite. Il émet I’hypotheése que les sociétés américaines insistent sur le caractere
francais d’un film (méme réalisateur, mémes acteurs, mémes techniciens) afin de souligner la
mauvaise qualit¢ frangaise, comme si «les Frangais [n’avaient] pas la téte
cinématographique » (ibid., p. 1732). Dans « Eloge des dessins animés et sonores »
(Soupault 1931 (28 février)), le ton est un peu plus optimiste dans la mesure ou Soupault
consacre sa chronique a ce qui est pour lui une importante réussite du cinéma : les dessins
animés. Ces derniers suscitent un véritable engouement du public (« des enfants jusqu’aux
spectateurs les plus réfractaires au cinéma » (ibid., p. 267)) et sont d’authentiques productions
remplies d’expérimentations. Aux yeux de Soupault, les dessins animés peuvent apprendre
aux producteurs de grandes fictions ce qu’est vraiment le cinéma.

De maniére générale, les articles de Soupault témoignent d’une déception vis-a-vis du

cinéma du tournant des années 30, doublée d’un véritablement agacement lorsqu’il est
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question du cinéma frangais, décidément pas a la hauteur des attentes. Mais Soupault n’est pas
completement désillusionné a 1’égard de cet art auquel il réfléchit sérieusement depuis plus de
dix ans Il manifeste plutot, comme I’écrivent Alain et Odette Virmaux, « un scepticisme
passionné » (Alain et Odette Virmaux cités dans Soupault 1979, p. 82), animant bon nombre

de spectateurs qui lui sont contemporains.

3. Conferencia (1919-1950)>"*

Dirigée par Yvonne Sarcey’’®, Conferencia sera une publication bimensuelle qui
proposera a la lecture les conférences présentées a 1’Université des Annales, fondée en 1907.
L’objectif de la publication était, tel qu’indiqué dans la Nomenclature des journaux et revues
en langue francaise du monde entier, de « répandre la pensée francaise a travers le monde »
(Nomenclature des journaux et revues en langue frangaise du monde entier 1936-1937, p. 109)
par le biais de la publication des textes de conférences de spécialistes sur différents sujets
(histoire, arts, monde contemporain).

Le texte de la conférence qu’Abel Gance prononga a 1’Université des Annales, en
mars 1929, « Le Cinéma de demain » (Gance 1929 (5 septembre)), est proposé aux lecteurs
de Conferencia, dans une section sur la vie contemporaine intitulée « Autour du Moi et du
Monde ». Les marques d’oralité n’ont pas disparu de la retranscription écrite (présence

d’adresses a I’auditoire, indication sur les instants d’applaudissement, sur les moments de

274 Les indications bibliographiques concernant cette publication sont contradictoires. Nous nous référons a la
notice produite par la Bibliothéque nationale de France. En ligne.
http://catalogue.bnf.fi/servlet/biblio?idNoeud=1&1D=32746845& SN 1=0&SN2=0&host=catalogue. Consulté le
25 aofit 2015.

275 Yvonne Sarcey est le pseudonyme de Madeleine Brisson, fille du critique Francisque Sarcey et épouse
d’Adolphe Brisson, directeur des Annales politiques et littéraires. Ce dernier avait également rédigé pour le
quotidien Le Temps, en novembre 1908, un des premiers comptes rendus sur L’Assassinat du Duc de Guise,
produit par Le Film d’Art.
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projection de films)?7®

, et ’emphase typique du style de Gance est présente tout au long de ce
texte qui aborde le cinéma d’un point de vue technique. L’expérience de Gance en tant que
réalisateur sert alors de source a la réflexion et a la présentation d’extraits (La Roue,
Napoléon), parfois inédits (par exemple, la scéne de la bataille de boules de neige, absente de
la premiére version de Napoléon), de ses propres films fournissent des exemples visuels
appuyant son propos. Méme si le travail d’Abel Gance est au centre de ce texte, sa conférence
rassemble de nombreuses idées sur les usages de certaines techniques (le gros plan, la
surimpression, I’usage du triple écran), ainsi que sur les potentialités de certaines nouveautés
(Ie relief, la couleur, le son). Au final, la conférence d’Abel Gance, bien qu’au service de son

auteur, se présente comme une véritable réflexion sur le cinéma a venir et se démarque de

certaines idées contemporaines a 1’égard, par exemple, du son?”’.

4. L’Etat moderne (1928-1940)

«Organe de la collaboration des contribuables, des fonctionnaires et du
Parlement »*’®, L’Etat moderne sera une publication mensuelle, s’adressant principalement
aux parlementaires, aux fonctionnaires et aux contribuables. Tel qu’annoncé dans son premier
numéro de février 1928, la revue « se propose d’étudier les divers aspects et problémes que
souléve la réorganisation de I’Etat, des administrations, et des institutions publiques, en vue de

leur adaptation rapide aux besoins de la vie moderne » (L’Etat moderne 1928 (février), p. 3).

276 Les extraits de « films modernes » (Gance 1929 (5 septembre), p. 277) proposés par Abel Gance étaient
accompagnés par la voix de Jean Koubitzky, chanteur ayant prété ses traits au personnage de Danton dans
Napoléon (1925). Nous retrouvons d’ailleurs, a la fin de la retranscription de la conférence de Gance, le
programme précis chanté par Koubitzky, ce qui a pour effet de mettre en condition le lecteur et d’éventuellement,
lui proposer une forme d’immersion dans la conférence.

277 Alors que de nombreux écrivains, tant du domaine des lettres que du cinéma, sont, 4 ’aune du parlant,
sceptiques a 1’égard de cette nouveauté sonore, Abel Gance y voit une grande avancée et une opportunité
créatrice pour le cinéma.

278 11 s’agit du sous-titre de la revue.
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A cela se greffe un intérét pour d’autres aspects de la vie moderne, par exemple, pour
I’actualité éditoriale (présence d’une section sur les livres, les documents et les revues) ainsi
que l’actualité culturelle : progressivement apparaitront d’ailleurs des rubriques spécialisées
sur le théatre et le cinéma, proposant de longues réflexions sur ces sujets.

Germaine Dulac publiera, en 1931, dans une de ces rubriques sur le cinéma, 1’article
« De ’avant-garde cinématographique » (Dulac 1931 (décembre)) dans lequel elle revient
sur I’évolution du cinéma, en concluant que seule I’avant-garde « a extrait peu a peu du bloc
cinématographique les richesses expressives qu’il [le cinéma] contient » (ibid., p. 1060). En
1931, apres plus de quinze ans de réalisation et de réflexion sur le cinéma, Dulac estime que le
cinéma n’a pas encore dévoilé toutes ses richesses et que son role n’est pas de se cantonner
aux histoires, mais plutdt de développer une « dramaturgie nouvelle faite [d’]éléments

universels » (ibid.), ce qui, selon elle, n’a pas encore été réalisé.

5. Mieux Vivre (1936-1939)>”°

Revue mensuelle éditée par les Laboratoires pharmaceutiques Bonthoux, Mieux Vivre
sera une petite plaquette s’adressant a priori aux médecins et a leurs patients. Elle aura
comme ambition de « rendre la vie plus douce, plus aimable, plus souriante, plus lumineuse et
plus apaisante » (Mieux Vivre 1938 (février)). Chaque édition proposera un texte accompagné
d’illustrations sur « un sujet choisi parmi les plus heureux de notre existence » (ibid.). On
retrouvera par exemple des numéros sur le poisson, la ferme, la ville, le soleil, la photographie,

la bicyclette, ou encore le cinéma.

279 Nous avons trés peu d’information sur cette publication. Nous nous référons donc 4 la notice bibliographique
de la Bibliothéque nationale de France. En ligne.
http://catalogue.bnf.fi/servlet/biblio?idNoeud=1&I1D=40356272 &SN 1=0&SN2=0&host=catalogue. Consulté
le 9 octobre 2014.
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Francis Carco écrira un de ces textes, « Ciné» (Carco 1938 (février)), dans le
numéro de février 1938 sur le cinéma. Poete, écrivain et journaliste, Carco a fréquenté la
boheme artistique du Lapin Agile et a participé a 1’école fantaisiste du début du XX° siecle,
qui rassemble alors des poétes comme Tristan Deréme, Jean Pellerin et Paul-Jean Toulet. Il
sera un romancier trés prolifique durant 1’entre-deux-guerres, s’intéressant aux bas-fonds des
villes et aux milieux interlopes, et participera parfois en tant que scénariste et dialoguiste a
I’adaptation de certaines de ses ceuvres a 1’écran (par exemple, Paname n’est pas Paris
(1927,), Prisons de femmes (1938)**°, L "Homme traqué (1947), L’ Ombre (1948)).

Accompagné de nombreuses photographies illustrant un tournage (la mise au point, le
magquillage, les préparatifs, la prise de vue, etc.), le texte de Carco présente le cinéma comme
un art qui n’a pas su tenir ses promesses. A ses yeux, le parlant en a brisé¢ le charme,
I’industrie I’a détourné de 1’art et I’invasion de la production américaine sur les écrans ne
permet pas au cinéma francais d’étre a la hauteur de I’invention des fréres Lumiére. Il regrette
¢galement la construction de salles accueillant des spectateurs en mal de croisiére immobile et
non désireux d’affiner leur regard avec des projets cinématographiques ambitieux et
novateurs.

Le constat pessimiste de Carco sur 1’état et I’avenir du cinéma ne semble pas en
adéquation avec les ambitions de la revue Mieux Vivre (rendre la vie plus lumineuse). Mais
son court texte témoigne d’inquiétudes partagées par ses contemporains qui voient le cinéma

francgais post-parlant comme inférieur a la production muette.

280 Francis Carco y jouera d’ailleurs le role d’un romancier.
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B. Les numéros spéciaux

1. Le Crapouillot (1915-1996)

Fondé au début de la Grande Guerre par Jean Galtier-Boissiere, Le Crapouillot était
un journal des tranchées, un « [jlournal anticonformiste », qui « voulait présenter aux civils
une image de la guerre plus exacte et offrir aux soldats les moyens de publier quelques textes
souvent de haute valeur littéraire [...] » (Bellanger et al. 1969, p. 439). A partir de 1919 et
jusqu’en 1939, il deviendra bimensuel et se consacrera principalement aux arts, aux lettres et
aux spectacles, tout en conservant son anticonformisme. Le Crapouillot proposera également
de nombreux numéros spéciaux, parmi lesquelles des éditions sur le cinéma, en mars 1923 et
1927, et en novembre 1932281,

Le dépouillement de ces trois numéros montre une progressive précision dans le
traitement du cinéma, bien que le numéro de 1932 (dont nous tirons les articles a 1’étude)
reprenne des articles parus dans des numéros antérieurs. Le numéro de 1923, en plus
d’annoncer 1’actualité culturelle du moment (les films a voir, les livres a lire, les concerts
auxquels assister, les expositions a visiter, etc.), propose un important bilan des
cinématographies américaine, italienne, allemande, suédoise, danoise et frangaise, quelques
articles sur des sujets précis (sur le rythme, la musique), ainsi qu’un portrait d’Abel Gance par
Louis Delluc. Le numéro de 1927 est beaucoup plus précis, avec de nombreux articles sur
différents aspects du cinéma, sur le décor, la musique et sur I’avenir du cinéma. Le numéro de

1932, plus volumineux que les précédents, consiste en des reprises d’articles, souvent enrichis

281 Dans son livre La Passion du cinéma: cinéphiles, ciné-clubs et salles spécialisées a Paris (Gauthier 1999),
Christophe Gauthier référencie un numéro spécial en mars 1920, mais il n’inclut pas, dans sa bibliographie, le
numéro de 1923. N’ayant pas ét€¢ en mesure de consulter Le Crapouillot de mars 1920, nous référengons les
numéros sur le cinéma consultés : mars 1923, mars 1927 et novembre 1932.
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par de nouvelles illustrations (un des éléments caractérisant la publication). Intitulé « Histoire
du cinéma», ce numéro rappelle, sous un chapeau titré « Rétrospective» que «//]e
Crapouillot fut la premiére revue qui considéra le Cinéma comme un art et lui consacra dés
1919, non seulement une rubrique permanente, mais aussi des numéros spéciaux qui firent
sensation » (Le Crapouillot 1932, p. 4). Difficile d’établir qui aura été le premier a aborder le
cinéma comme un art... N’en demeure pas moins que ce dernier prend rapidement sa place au
sein de la publication, avec des collaborations importantes issues du champ
cinématographique (par exemple, René Clair, Louis Delluc, Léon Moussinac) et une attention
particuliere portée a la réflexion critique et théorique autour de cet objet.

Nous avons retenu, pour l’analyse, deux textes proposés dans 1’édition de 1932 :
« Cinégraphie » (Delluc 1932 (novembre))’® de Louis Delluc et « Acteurs de théatre,
acteurs de cinéma» (Prévost 1932 (novembre)) de Jean Prévost, deux articles fort
différents, et qui se complétent entre autres au sujet de I’interprétation des acteurs au cinéma.
L’article de Delluc, divisé en quatre parties, traite de plusieurs sujets, allant de la merveille
méconnue et malaimée qu’est le documentaire a I’exemple « passionnel admirable » (Delluc
1932 (novembre), p. 25) qu’est le film de Victor Sjostrom, Les Proscrits (1917), en passant
par une réflexion sur les désavantages du théatre par rapport au cinéma. Ainsi, Delluc répete
que ce dernier est bien supérieur au théatre puisqu’il a une puissance de rayonnement et des
possibilités expressives que I’art de la scéne ne possede pas. Cependant, il considére que le

cinéma peut servir le théatre (ce qui malheureusement, selon Delluc, n’a pas encore été fait) en

282 Dans le numéro spécial sur le cinéma du Crapouillot de 1932, il est indiqué que Darticle de Louis Delluc a été
publié préalablement dans le numéro spécial de 1923. Apres vérification, n’ayant pas trouvé I’article de Delluc
dans le numéro de 1923, nous considérons « Cinégraphie » comme un texte paraissant de maniere posthume.
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fixant le jeu des comédiens et conservant ainsi une trace de leur interprétation et de leur
présence sur sceéne « pour le souvenir d’un musée futur » (ibid., p. 24).

Le texte de Jean Prévost examine plutdt le travail des acteurs et souligne que le
cinéma, muet et parlant, demande une adaptation et une redéfinition du jeu. Tout en soulignant
que certains acteurs du muet ont vu leur carriére brisée avec 1’arrivée du parlant, Prévost
distingue deux ¢éléments dans le jeu adapté a cette nouvelle forme de cinéma : la mimique,
possiblement génée par la parole, et le timbre de la voix, enrichissant et nuancant
’interprétation. Méme s’il n’approfondit pas toutes ses observations, Prévost développe dans
le méme article des propos sur le muet et le parlant, sans pour autant les opposer — ce qui est
rare pour I’époque. De plus, méme si son texte a été écrit pres de dix ans apres celui de Delluc
(mort en 1924), les deux écrivains pointent certaines spécificités associées au jeu d’acteurs,

participant et précisant ainsi de potentielles définitions du cinéma.

2. Les Cahiers du mois (1924-1927)

Fondés en 1924 par André et Francois Berge, ces « livre[s]-revue[s] » (Nomenclature
des journaux et revues en langue francaise du monde entier 1926-1927, p. 79) seront des
cahiers rassemblant différentes créations littéraires. En 1925, deux numéros seront consacrés
au cinéma : un premier (n° 12) intitulé « Scénarios » et un numéro double (n® 16-17)
reproduisant certaines conférences sur le cinéma organisées au Vieux-Colombier par le
Ciné-Club de France. Rassemblant plusieurs articles de nombreux écrivains et personnalités
du monde culturel?®, ce numéro spécial s’adresse aux cinéphiles, mais surtout aux sceptiques

qui doutent encore, en 1925, du cinéma : « Beaucoup d’esprits ouverts méprisent le ‘‘septieme

283 Nous retrouvons, par exemple, au sommaire de ce numéro double, les noms d’Alexandre Arnoux,

Jaque-Catelain, Jean Epstein, Fernand Léger, Robert Mallet-Stevens et Jules Supervielle.
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art’” parce qu’ils I’ignorent : c’est a ceux-la que nous faisons appel aujourd’hui et que nous
dédions ce cahier » (Les Cahiers du mois 1925, p. 226). Pour parvenir a intéresser ces lecteurs
réfractaires, ce numéro double suggere des réflexions sur différents aspects du cinéma et de
potentielles définitions du septiéme art associées a des pratiques de réalisation, d’écriture sur
le cinéma et de postures spectatorielles. La revue interroge également un certain nombre
d’écrivains (Blaise Cendrars, Jean Cocteau, Jean Paulhan, ou encore 1’écrivain suisse
Charles-Ferdinand Ramuz) sur les rapports entre littérature et cinéma afin de tenter de dégager
les spécificités de chaque pratique. Les dernieéres pages du numéro sont consacrées a la
critique (de films®** et d’ouvrages sur le cinéma ou s’inspirant du cinéma®®) et a ’actualité du
monde du cinéma®®®, Parmi la totalité des textes proposés dans Les Cahiers du mois, nous
avons choisi de retenir quelques articles poursuivant des réflexions amorcées antérieurement

287 Ainsi, nous examinerons des textes de René Clair,

ou annongant des discussions a venir
Germaine Dulac, Jean Epstein, Marcel L’Herbier, Léon Moussinac et Emile Vuillermoz.

En 1925, René Clair a déja réalis¢ deux longs métrages (Paris qui dort (1923), Le
Fantome du Moulin-Rouge (1924)) et un court métrage, Entr’acte (1924), en collaboration
avec Francis Picabia. Mais avant de se lancer dans la réalisation, René Clair sera tenté par

écriture?®®. En 1922, il se verra confier la rédaction de Films, le supplément de la revue de

théatre Le Thédtre et Comeedia illustré, et en 1923, il deviendra journaliste a L 'Intransigeant.

284 Nous retrouvons de courtes critiques sur Le Dernier des hommes (1924), Feu Mathias Pascal (1924) et un
texte de Jean Mitry sur La Ruée vers [’or (1925).

285 Des textes sur le livre de Léon Moussinac, Naissance du cinéma (1925), et sur le texte « scénario » d’ André
Beucler, Un Suicide (1925).

286 Des textes sur les activités du Ciné-Club de France et sur I’Exposition internationale des Arts décoratifs de
1925.

287 La totalité de ce numéro double des Cahiers du mois mériterait une analyse de fond puisqu’il rassemble une
importante diversité de points de vue sur le cinéma et ses différents aspects, et il apparait a un moment — 1925 —
ou le cinéma s’inscrit solidement dans les pratiques artistiques contemporaines.

288 11 publiera d’ailleurs, sous le nom de René Chomette, une nouvelle, « L’ile des monstres », dans le Mercure de
France (1° mai 1920) et quelques romans (Adams en 1926, La Princesse de Chine en 1951). 1 sera élu plus tard,
en 1960, a I’Académie francaise.
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Il sera acteur pour quelques films de Louis Feuillade (L 'Orpheline (1921), Parisette (1921))
et, en 1922, il deviendra I’assistant de Jacques de Baroncelli. Ses premiers essais
cinématographiques seront adoptés comme mode¢les par certains critiques qui lui sont proches
et qui le considérent comme « le seul metteur en scéne francais préoccupé d’invention et
capable d’inventer » (Desnos 1925 (21 mars), p. 14)*%.

Les Cahiers du mois proposent deux types de texte signés par René Clair : deux
courts textes d’opinion — un premier tentant d’aborder les possibilités que le cinéma offre au
surréalisme (« Cinéma et surréalisme » (Clair 1925a)) et un deuxi¢me traitant de différentes
déclinaisons du cinéma (« Cinéma pur et cinéma commercial » (Clair 1925b)) —, ainsi
qu’un texte plus développé sur le rythme (« Rythme » Clair 1925¢)). Ce dernier permet de
rappeler que le cinéma est un terrain encore vierge, sur lequel il importe d’inventer des objets
convenant au nouveau regard qu’il a induit. Il est également vain, selon René Clair, de
s’efforcer a définir un rythme qui se décline a I’écran dans le temps et dans 1’espace. Plutot
que de chercher a le circonscrire, il est primordial de le regarder. Ainsi, sera-t-il exploré et
compris.

Germaine Dulac, dans « L’essence du cinéma » (Dulac 1925), développe des idées
qu’elle reprendra dans de futurs articles, au sujet notamment de la « puissance éducative et
instructive » (ibid., p. 62) du cinéma et de la nécessité de libérer ce dernier de ce qui I’attache
aux autres formes d’art. Elle souligne également que le cinéma s’est présenté a de nouveaux

artistes qui y ont trouvé un moyen d’expression correspondant a leur sensibilité — ce que les

289 En témoignent les articles de Robert Desnos « René Clair et le nouveau cinéma » (Desnos 1925 (21 mars)),
« Entr’acte de Francis Picabia mis en scéne de René Clair » (Desnos [13 décembre 1924] 1992) ou encore,
« Entr’acte ou le cinéma autonome » (Fondane [1°" mars 1925] 2007) de Benjamin Fondane. Nous pourrions
également citer Georges Charensol qui, dans son Panorama du cinéma, dit de René Clair qu’il est «la
personnalité la plus intéressante du cinéma frangais [...] la finesse méme et la subtilité¢ » (Charensol 1930,
p. 181-182).
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arts traditionnels ne leur fournissaient pas — et que le public a un réle a jouer dans
I’appréciation d’un cinéma différent*®. Or, ces spectateurs ont pris de mauvaises habitudes et
ils admettent désormais difficilement la nouveauté. Les attentes doivent donc étre
impérativement faconnées a nouveau, selon des principes en adéquation avec « I’esprit du
cinéma » (ibid., p. 59) puisque sans le public, le cinéma et ses artisans ne peuvent rien.

Dans « Le regard du verre » (Epstein 1925), Jean Epstein se penche sur certaines
caractéristiques distinguant le cinéma des autres modalités de représentation, en se plagant du
point de vue de celui qui pergoit les images. Pour Epstein, la puissance du cinéma réside en sa
capacité a donner vie a I’inanimé et en la force analytique des lentilles de I’objectif de prise de
vue. Ainsi, les images parviennent a transpercer celui qui le regarde et a lui révéler une
fraction de sa vérité. Certaines images réussissent aussi a se fixer dans la mémoire, ou plutot,
fixent-elles ce qu’elles évoquent et les possibilités retenues qu’elles symbolisent. Epstein
réitére donc ici sa foi dans les promesses et les surprises offertes par le cinéma, et expose a
nouveau certaines modalités de réception des images®®!.

L’article proposé par Marcel L’Herbier, « Esprit du cinématographe » (L’Herbier
1925) réinterroge le statut du cinéma dans la hiérarchie des arts et en conteste 1’intégration.
Cette position en marge de celle défendue par Ricciotto Canudo, par exemple, avait déja été
défendue par L’Herbier dans sa conférence « Le Cinématographe contre I’Art » donnée au
College de France en juin 1923. Pour L’Herbier, il ne s’agit pas tant de débarrasser le cinéma

d’une quelconque qualité artistique, mais plutot de 1’« exalter comme une force absolument

20 Cette implication des spectateurs dans I’évolution du cinéma sera une idée récurrente dans les articles de
Germaine Dulac. Elle la reprendra notamment dans son article « Quelques réflexions sur le ‘‘cinéma pur’’ »
(Dulac 1926 (2 juillet)) publié dans Le Figaro.

21 Cette préoccupation, récurrente dans les articles et essais de Jean Epstein, se retrouve par exemple dans I’essai
Cinéma (Epstein 1921a), ou encore dans ’article « Réalisation de détails » (Epstein 1922 (17 mars)).
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neuve, absolument d’avenir » (s.a. 1923 (1° juillet), p. 17) et ainsi, ne pas le rattacher a des
formes artistiques traditionnelles.

Au moment de produire son article pour Les Cahiers du mois, Marcel L’Herbier est
une figure qui compte dans le cinéma frangais, s’étant imposé avec des films comme
El Dorado (1921) ou L’ ’Inhumaine (1923)*2. Aprés quelques tentatives dans le domaine des
lettres et 1’écriture de scénarios®”’, il réalisera son premier long métrage Rose-France, en
1918. 1l participera activement a la vie cinéphilique de son époque en présentant des
conférences et en écrivant dans des revues spécialisées afin de défendre un cinéma fait de
recherche et d’innovation®*,

Alors que les articles de René Clair, Germaine Dulac, Jean Epstein et Marcel
L’Herbier placaient le cinéma sur le terrain de l’art (pour en défendre ou en contester
I’appartenance), I’article de Léon Moussinac, « Etat du cinéma » (Moussinac 1925), dénonce
la domination de 1’argent sur la création, et donc la mise en place d’un systeme dans lequel on

fait principalement vivre le cinéma plutot que de faire vivre ses créateurs®>. En énongant cet

292 En 1921, il est d’ailleurs classé premier réalisateur francais par les lecteurs de la revue de cinéma Ciné pour
tous (30 décembre 1921).

293 Parmi les publications littéraires de Marcel L Herbier, nous retenons un volume d’essais, ... Au Jardin des
Jjeux secrets (1914) et la publication, en 1917, d’une picce de théatre, L Enfantement du mort. Miracle en pourpre
noir et or. Parmi ses scénarios, notons celui du film Le Torrent (1917), réalisé par Louis Mercanton et René
Hervil.

294 Ces propos concernent les activités de Marcel L’Herbier dans les années 20 et 30. Il importe cependant de
souligner qu’il aura un rdle de premier ordre dans le développement de la profession cinématographique, dans la
mise en place des programmes d’enseignement du cinéma et dans la création d’institutions d’enseignement
(fondation de 'IDHEC (Institut des hautes études cinématographiques) en 1943).

25 « C’est quon veut vivre de lui [le cinéma)] au lieu de le faire vivre. Tel est I’état présent du cinéma »
(Moussinac 1925, p. 217).
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état de fait, Moussinac souhaite dénoncer une situation freinant 1’ascension du cinéma comme
art, un art collectif et au caractere universel. Mais bien qu’entaché par les dictats économiques,
il saura s’en extraire et enfin, devenir.

Le dernier texte des Cahiers du mois que nous examinerons est un article d’Emile
Vuillermoz, « Réalisme et expressionisme [sic] » (Vuillermoz 1925), dans lequel il revient
sur I’association entre art et cinéma. Célebre critique musical avant de devenir, en 1916, un
critique de cinéma au style et a la finesse d’analyse d’une remarquable richesse, Emile
Vuillermoz a activement participé a la reconnaissance du cinéma comme art par le biais de ses
chroniques produites pour le quotidien Le Temps, entre 1916 et 1942. Ces chroniques
réguliéres s’attardaient non seulement a 1’actualité cinématographique, mais a la description de
différents aspects du film et du cinéma. S’intéressant a la technique cinématographique,
Vuillermoz sera également attentif aux évolutions du média et aux conditions de productions
des films. Véritable « écrivain de cinéma » (Heu 2012, p. 720), il fut « capable de rendre
poétiques jusqu’aux discussions les plus techniques [...] » (Kohn 1996 (mars), p. 109).

Considérant que le cinéma est le septieme art, Vuillermoz rappelle, dans son article,
les arguments du cinéma contre [’art de Marcel L’Herbier, ainsi que ceux des « ennemis de

% sur la

lart muet» (Vuillermoz 1925, p. 74). Soulignant ’influence du caligarisme®
cinématographie francaise (en terme de recherches, d’expression et de style), il rejette et

considére néfaste la fascination pour le cinéma américain. Pour Vuillermoz, I’intelligence et la

2% Le terme caligarisme est utilisé ici dans le sens proposé par Jean Giraud : « Désigne I’ensemble des tendances
esthéticiennes inspirées du film Caligari, ainsi que le mouvement auquel ce film a donné naissance » (Giraud
1958, p. 57).
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culture assurent une supériorité a la création artistique francaise et il est impératif, a ses yeux,
d’en réinjecter I’essence dans cette nouveauté qu’est le cinéma?®’,

Les six articles examinés pour les besoins de nos analyses seront rédigés par des
figures-clés du monde cinématographique des années 20, ayant, sans trop de succés®’®, tenté
leur chance en littérature, mais ayant assurément trouvé leur voie dans le monde du cinéma.
Les textes réunis dans le numéro double des Cahiers du mois expriment 1’enthousiasme et la
confiance mis dans ce septiéme art qui ne cessera de grandir, et affirment 1’engagement pour

la défense d’un art cinématographique autonome, possédant son propre langage et ses propres

reégles.

3. Les Cahiers jaunes (1932-1933)

Alors que le numéro double des Cahiers du mois de 1925 témoignait de 1’espoir
animant le milieu du cinéma, le numéro spécial des Cahiers jaunes de 1933 montrera des
signes de désillusions et de déceptions a I’égard de ce nouveau média qui faisait tant réver.
Revue d’art et de littérature publiée par José Corti, Les Cahiers jaunes ne connaitront que
quatre publications, parmi lesquels un numéro spécial sur le cinéma®®®. Ce dernier numéro,
dirigé par Claude Sernet, proposera des essais sur le cinéma écrits par Antonin Artaud,
Benjamin Fondane, Roger Gilbert-Lecomte et Georges Neveux, des scénarios (« Le banquier

ou la fortune est aveugle » de Georges Ribemont-Dessaignes ou encore, « Les abattoirs de la

297 « Tout notre effort devrait en effet tendre a faire entrer dans I’Art Silencieux, les éléments techniques qui ont
assuré le succés de la pensée et de la culture européenne dans les autres arts. Favoriser 1'évolution du décor dans
le sens que nous venons d'indiquer nous permettrait de reconquérir sur tous les écrans du monde le prestige dont
les puissants industriels de Los-Angeles [sic], nous ont trés habilement dépouillés. Et ’on verrait s’écrouler
bient6t un grand nombre de colosses aux pieds d’argile » (Vuillermoz 1925, p. 80).

298 Nous excluons cependant de cette remarque Emile Vuillermoz qui n’a pas tenté sa chance dans le domaine des
lettres, mais s’est véritablement illustré en tant que journaliste culturel.

29 Le premier numéro avait pour titre « Prampolini et les peintres et sculpteurs futuristes italiens », le deuxiéme
numéro portait sur les écrivains italiens contemporains, le troisiéme numéro s’intitulait « L’affiche peinture
d’aujourd’hui », et le dernier numéro sur le cinéma, « Cinéma 33 ».
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nuit » de Maurice Henry) et quelques photographies tirées de films de René Clair, Luis
Bufiuel, Jean Painlevé et Man Ray. Bien que la tonalité générale de ce numéro soit cynique et
pessimiste a 1’égard d’un cinéma « [s]ouffrant de tares congénitales multiples » (Les Cahiers
jaunes 1933, p. 3), il dénote un intérét persistant pour sa face cachée :

Pourtant, le Cinéma’°’ continue a nous intéresser par ce qu’il n’est pas, par ce qu’il a
manqué d’étre, pas ses possibilités éventuelles. Bien que sorti, a I’encontre de tous les
rites et modes qualifiés, d’une tradition mercenaire et batarde, nous daignons lui
supposer certaines vertus latentes qui, susceptibles de transporter son activité sur le
plan de Dl’essentiel, seraient également en état de le classer parmi nos moyens
familiers de connaissance. Car, si pauvre et avili qu’il puisse se montrer a 1’heure
actuelle, nous n’hésitons pas a croire qu’une destinée meilleure 1’attende a un proche
tournant de sa route (ibid., p. 3-4).

Selon les rédacteurs des Cahiers jaunes qui sont, pour la plupart, des poctes fréquentant le

groupe du Grand Jeu®"!

et croyant au cinéma comme véhicule de réves et instrument de la

’ . 302 1s« < A 7 \ , e
révolution culturelle’”, 1’état du cinéma apparait, quelques années apres I’apparition du
parlant, déplorable, et son avenir, incertain.

Parmi les essais proposés par la revue, le texte d’Antonin Artaud, « La vieillesse

précoce du cinéma» (Artaud 1933), traite du « fonctionnement organique du cinéma »

300 Beaucoup d’auteurs font usage de la majuscule pour désigner le cinéma dans leurs textes, mais il est difficile

de dire s’il y a véritablement un désir de personnification de ce nouvel art, la typographie n’étant pas toujours
fixe. Ceci ¢étant, la fréquence de cette pratique nous fait dire qu’il y a malgré tout un désir de marquer son
enthousiasme et son respect vis-a-vis du cinéma en utilisant une marque particuliére pour le désigner.

301 « Lancé par trois bacheliers brillants frais arrivés de Reims, Roger Gilbert-Lecomte, René Daumal et Roger
Vailland, le ““Grand Jeu’’ entre sur la scéne parisienne avec panache et ferveur en 1928. Noy¢ dans la nébuleuse
du surréalisme d’André Breton, c’est a pas feutrés qu’il en sort, trois ans et trois numéros plus tard, dans le
silence de la drogue et des bifurcations » (Havard 2011). L’apparition de ce groupe « ami[s]-ennemi[s] »
(Virmaux 1996, p. 11) des surréalistes fut bréve, tout comme la revue qui lui était associée, Le Grand Jeu, qui n’a
connu que trois numéros. Le numéro de 1933 des Cahiers jaunes constitue la derniére manifestation collective du
groupe.

302 Tel que I’indiquent Alain et Odette Virmaux dans leur ouvrage Le Grand jeu et le cinéma, les artistes et les
poétes gravitant autour du groupe avaient mis beaucoup d’espoir dans le cinéma : « Jusqu’autour de 1930, elle fut
[illusion d’un cinéma révélateur de la vie] nourrie par de nombreux artistes et poétes. Pour résumer leur vision :
le cinéma, croyaient-ils, allait étre 1’outil privilégié d’une formidable révolution culturelle; il allait forger un
nouveau ‘‘langage’’ (Daumal) et ‘‘promouvoir la vraie vie’’ (Breton); il tiendrait lieu de tout... Conception
grandiose, quasi messianique, et qu’on ne retrouve pas seulement chez les surréalistes [...], mais chez les
créateurs les plus divers et, a la limite, dans une bonne partie de toute une classe d’age intellectuelle » (Virmaux
1996, p. 13).
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(ibid., p. 23) et de son comportement vis-a-vis du réel. Artaud en vient cependant a décrire une
sorte de chant du cygne d’un septiéme art qui échouerait, avec 1’avénement du parlant, a
montrer « la poésie inconsciente et spontanée des images » (ibid., p. 24). Au terme de son
article, Artaud constate amerement que ce que le cinéma laisse désormais voir n’est plus a la
hauteur de révéler « les Mythes de I’homme et de la vie d’aujourd’hui » (ibid., p. 25).

La méme déception est perceptible dans I’article de Benjamin Fondane, « Cinéma
33 » (Fondane 1933), pour qui le cinéma, depuis qu’on lui a ajouté la parole, est devenu un
monstre redirigé vers le théatre. A son avis, le film muet a méme disparu : « Le film muet est
mort, pour toujours, comme le vieux fiacre. Ce n’est plus a présent qu’un souvenir »
(ibid., p. 14). De plus, I’argent a pris de plus en plus de place dans la création des films et est
conséquemment devenu une entrave a la liberté. Le texte de Fondane ne laisse pas beaucoup
de place a I’espoir, mais il n’en demeure pas moins porteur de quelques élans d’optimisme,
produits par certains films (par exemple, Hallelujah! (1929) de King Vidor) réussissant a
émerger du chaos dans lequel se noie le cinéma.

Le texte de Fondane se clot malgré tout sur le regret de ne pas voir vieillir le cinéma
et sur des interrogations quant a son avenir. L’article de Roger Gilbert-Lecomte, « L’alchimie
de Pceil, le cinéma, forme de D’esprit » (Gilbert-Lecomte 1933), reconduit ces mémes
interrogations, mais son postulat différe de celui d’Artaud ou de Fondane: pour
Gilbert-Lecomte, le cinéma s’inscrit dans un milieu donné réunissant un faisceau d’impératifs
politiques et sociaux, et il est I’instrument qui meénera a la révolution totale.

Animateur principal, avec René Daumal et Roger Vailland, du groupe Le Grand Jeu,
et directeur de la revue du méme nom, la carricre littéraire de Roger Gilbert-Lecomte fut

breéve, mais fulgurante, ponctuée d’expériences psychotropes et de poésie éveillée. Méme s’il
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ne cite, dans le texte proposé aux Cahiers jaunes, aucun titre de films, aucun réalisateur ou
acteur/actrice, sa correspondance fait état d’une fréquentation des salles obscures®® et donc,
d’une connaissance de I’actualité cinématographique de son temps. Comme les autres invités a
s’exprimer sur 1’état du septieme art en 1933, Gilbert-Lecomte propose un article dans lequel
il fait part de sa déception vis-a-vis des promesses du cinéma, sans pour autant le rejeter
complétement. En effet, permettant « de ne pas désespérer de la naissance de cinéma »
(ibid., p. 31), trois types de films — les documentaires scientifiques***, les dessins animés et les
films soviétiques — sont, selon lui, des « moyen[s] de recherches et d’expériences » menant
vers « un mode de connaissance, une forme d’esprit » (ibid., p. 28). Telle est donc la vocation
du cinéma pour Gilbert-Lecomte, mais également pour certains artistes gravitant autour du

Grand Jeu, au tout début des années 30°%.

C. Les extraits de livres

1. L’Art cinématographique (1926-1931)

Alors qu’en 1925, Les Cahiers du mois avaient publié¢, dans un numéro double
consacré au cinéma, une premicre série de conférences données par différentes personnalités

du milieu artistique au Vieux-Colombier, la Librairie Félix Alcan proposera, dans huit

303 Voir Virmaux 1996, p. 19-20.

394 Au bas de la derniére page de I’article de Roger Gilbert-Lecomte, une photographie d’un film scientifique de
Jean Painlevé (représentant une pince de crabe) nous laisse croire que c¢’est précisément ce genre de documentaire
qui est porteur d’espoir.

395 Nous excluons de cette remarque, Roger Vailland, qui écrira plusieurs critiques de films pour Paris-Midi et
Paris-Soir. N’ayant pas succombé aux enthousiasmes contagieux de ses contemporains a 1’égard du septieéme art
dans les années 20, il proposera des critiques précises sur la production des années 30, témoignant ainsi de
I’actualité de son époque, et inévitablement, de sa propre cinéphilie. Voir Vailland 1999.
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volumes®*® publiés entre 1926 et 1931, une deuxiéme série de conférences, toujours
prononcées a 1I’ancien théatre de Jacques Copeau converti en salle de cinéma par Jean Tédesco
en 1924. En tant que maison spécialisée en 1’édition d’ouvrages universitaires, scientifiques et
littéraires, la Librairie Félix Alcan offrira des publications susceptibles de renouveler la pensée
contemporaine. C’est donc dans cette perspective qu’elle s’associera au Vieux-Colombier et
au Ciné-Club de France pour constituer « une anthologie » de textes rédigés par « des acteurs
essentiels du cinéma des années vingt [...] » (Brangé 2012, p. 139).

Parmi ces textes, nous retenons un article de Pierre Mac Orlan, « Le fantastique »
(Mac Orlan 1926), dans lequel I’écrivain explique que le cinéma a la capacité de rendre
compte du fantastique social de 1’époque. Cette notion, que Mac Orlan pointe réguliérement
sans pour autant la définir avec précision, peut €tre circonscrite en croisant les articles et

romans écrits sur le sujet*”’

. Ainsi, le fantastique social

[s]’incarne dans plusieurs personnages caractéristiques : I’aventurier, le vagabond, le
soldat démobilisé, le déserteur, le meurtrier tourmenté par sa conscience, la fille de
joie et quelques autres encore. Il a ses lieux de prédilection comme les villes
portuaires, les bars a matelots, les gares, ou les ruelles sombres. Certains objets
comme les masques, les fétiches, les mannequins ou les poupées de chiffon semblent
favoriser sa matérialisation. Le fantastique social se développe dans des atmospheres
spécifiques : au petit matin ou en pleine nuit, dans la lumiere froide des réverberes et
celle des publicités lumineuses. Les mauvaises conditions météorologiques — la

3% Les sujets traités dans les textes proposés dans L’Art cinématographique sont variés et tentent de rendre
compte de la diversité des aspects et enjeux du cinéma de la fin des années 20. Pour le détail des textes contenus
dans ces huit tomes, voir L’Art cinématographique 1926-1931. Nous avons effectué¢ un choix de textes en
fonction des critéres de sélection énoncés plus tot : le genre du texte (essai), son objet (réflexion sur le cinéma) et
son instance productrice (écrivain s’étant illustré peu ou prou dans le champ littéraire). Nous avons également été
guidé par différentes anthologies (Abel 1988a; Abel 1988b; Banda et Moure 2008; Banda et Moure 2011; Colpi
1947; Lapierre 1946; Lherminier 1960; L’Herbier [1946] 1977; Pricur 1993) et par les découvertes faites dans les
fonds d’archives. Cependant, certains textes ont échappé a notre analyse (par exemple, « La poésie du cinéma »
d’ André Maurois), puisque découverts tardivement.

307 Notion au centre de I’ceuvre de Pierre Mac Orlan, nous pouvons retrouver des fragments de définition du
Jfantastique social dans les ouvrages suivants : les recueils d’essais Masques sur mesure (1965) et Domaine de
l’ombre. Images du fantastique social (2000) — recueil de textes de Pierre Mac Orlan réunis par Francis
Lacassin —, les romans Sous la lumiére froide (1927), Le Quai des brumes (1927), ou encore Le Bal du pont du
Nord (1934).
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brume, la pluie et le vent — sont propices a sa manifestation. Ce sentiment prolifére en
temps de guerre ou de crise et se nourrit de misére humaine, de la faim, de la
culpabilité, du mal-étre et surtout de 1’inquiétude qui est, selon Mac Orlan, 1’élément
séminal du fantastique social (Chéroux 2011, p. 13).
De¢s lors, il semble que la littérature ait un rival dans ses tentatives de description et de
captation du monde moderne. Le cinéma se présente alors comme « le seul art qui puisse
rendre le fantastique social d'une époque de transition » (ibid., p. 8-9), puisqu'il propose des
modes d'expression mieux adaptés a ce monde de mouvement et de vitesse. Pour Mac Orlan,
les meilleures illustrations de cette réalité se trouvent dans le cinéma allemand, dans des films
comme La Rue (1923), La Nuit de la Saint-Sylvestre (1923) ou bien Le Dernier des hommes
(1924). Cependant — et la réflexion est suffisamment rare dans les discours des écrivains de
I’entre-deux-guerres pour qu’elle soit soulignée —, Mac Orlan estime que la fragilité de la
pellicule de celluloid empéche le cinéma de produire des films révélateurs de « sa véritable
signification » (ibid., p. 16) :
Dans quelques années, ce film [La Rue], aura rejoint les images de la mémoire aussi
fragiles que ce ruban de celluloid qui ne pourra méme pas témoigner dans 1’avenir
d’un certain pittoresque de notre époque. Au bout de trés peu de temps, les films se
décomposent et retournent au néant : ils prolongent a peine la vie qui détruit aussitot
qu’elle enfante ses images (ibid., p. 11).
Le fantastique social, terreau de I’inquiétante étrangeté freudienne, n’a pas encore, au cinéma,
de matérialité immuable, et la précarité du support ne permet pas, selon Mac Orlan, d’inscrire
les tentatives filmiques dans une quelconque éternité qui saurait capter I’imaginaire d’une
époque.
Aux cotés de Mac Orlan, écrivain établi au moment ou il publie « Le fantastique »

dans L 'Art cinématographique, nous retrouvons beaucoup de cinéastes dégus par les lettres et

ayant trouvé leur voie dans le cinéma. Parmi eux, Germaine Dulac qui aux c6tés, entre autres,
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d’Abel Gance, réfléchit a 1’état du cinéma, a son passé, son présent et son avenir. L’article
qu’elle propose, « Les esthétiques, les entraves, la cinégraphie intégrale » (Dulac 1927),
dresse un panorama de 1’évolution esthétique du cinéma, ponctué¢ d’exemples de films
appuyant son propos. Ainsi, elle parvient encore une fois a réfléchir au cinéma pur (qu’elle dit
retrouver dans le documentaire), a I’essence du cinéma et a son pouvoir de suggestion.

De son coté, Abel Gance, dans « Le temps de I’image est venu » (Gance 1927),
insiste sur le fait que 1’art du cinéma deviendra le moyen de représenter les nouveautés et les
« connaissances modernes » (ibid., p. 85). Nouveau langage, il parviendra ainsi a faire penser
avec plus de précisions et d’exactitude les spectateurs qui habitueront progressivement leur
regard a ses propositions. Mais il lui manque encore quelque chose, une maturité, une
souffrance qui éventuellement lui permettra de créer des chefs-d’ceuvre et de former de grands
artistes.

Alors que Dulac et Gance s’intéressent a la retranscription du monde moderne par le
cinéma, Emile Vuillermoz, dans « La musique des images » (Vuillermoz 1927b), tout en
rappelant que le cinéma est spécialement adapté aux réalités contemporaines, établit une série
de rapprochements entre le cinéma et 1’autre forme d’art dont il est un grand spécialiste, la
musique. Ces associations « entre la plus agée des Muses et la plus jeune » (ibid., p. 46)
permettent de nombreuses analogies entre 1’assemblage des sons et celui des images afin de
dégager les spécificités du septieme art. Ces analogies sont aussi utilisées pour qualifier et
penser le cinéma en termes musicaux : recours au lexique musical, création de périphrases
pour aborder le cinéma, comparaison avec des pieces musicales et des musiciens. Par exemple,
Vuillermoz croit que le cinéma devra éventuellement fagonner des catégories
cinématographiques, tout comme la musique possédant ses propres catégories : « Il faut qu’a
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coté du cinéma anecdotique, se constitue tout un répertoire de cinégraphie pure correspondant
a la musique de chambre, au quatuor, au trio, ou a la sonate » (ibid., p. 63). Ainsi, selon
Vuillermoz, en s’inspirant de son ainée, le cinéma parviendra progressivement a I’autonomie.
Les quatre textes sélectionnés ici proposent une réflexion ciblée sur 1’art et
I’esthétique du cinéma, sur son langage et ses potentialités créatives. Ils ne révelent pourtant
qu'un aspect des questionnements plus généraux soulevés par I’ensemble des textes réunis
dans L’Art cinématographique. Mais en recoupant les considérations traitées dans d’autres
textes de notre corpus, ils fournissent un éclairage supplémentaire sur la constitution d’une

pensée plurielle du cinéma, développée par des écrivains, cinéastes et critiques de cinéma.

2. Le Cinéma des origines a nos jours (1932)

Troisiéme volume d’une série d’ouvrages sur les spectacles, Le Cinéma des origines
a nos jours aura pour objectif de présenter « les théses historiques [...], les théories des
diverses écoles ainsi qu’un aspect de 1’état scientifique et des coulisses du Cinéma »
(Le Cinéma des origines a nos jours 1932, exergue). Dirigé par Henri Fescourt’®®, 1’ouvrage
fait appel a des collaborateurs gravitant dans différentes sphéres pour traiter de plusieurs

aspects du cinéma (technique, esthétique, économique, historique, etc.)’*.

308 Cinéaste, Henri Fescourt a écrit un grand nombre de textes pour défendre sa conception du cinéma. Parmi ces
textes, « L’idée et I’écran » (1925, en collaboration avec Jean-Louis Bouquet), un « plaidoyer pour un retour a la
narration aprés les abus du ‘‘cinéma pur’’, mais une narration en images usant des ressources propres du
cinéma » (« Fescourt » dans Albera et Gili 2001, p. 186-188).

399 Par exemple, nous retrouvons au sommaire de ’ouvrage Le Cinéma des origines @ nos jours, les noms de
Georges-Michel Coissac, historien et critique de cinéma, Jean Comandon, médecin qui a été directeur du
Laboratoire de biologie et de cinématographie scientifique, ou encore Gaél Fain, économiste ayant publié
quelques livres sur le financement du cinéma et son exploitation.
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Germaine Dulac, alors qu’elle a abandonné la réalisation de fiction pour se consacrer
aux documentaires et aux actualités, proposera un texte, « Le cinéma d’avant-garde » (Dulac
1932), dans lequel elle effectuera un retour sur I’émergence de ce nouveau cinéma et sur son
inscription dans la jeune histoire du septiéme art. Malgré I’« essor définitif de 1’avant-garde »
(ibid., p. 360), clle précisera que le cinéma commercial a absorbé «[l]es apports de
I’avant-garde, lentement et sans révolte » (ibid., p. 361), menant paradoxalement a sa
disparition, comme 1’indique Frangois Albera dans son article « Germaine Dulac et “‘1’essor
définitif de I’ Avant-garde’’ » (Albera 2006 (juin)). Ce texte de Dulac, s’inscrivant dans un
projet éditorial de mise en lumiére de 1’état du cinéma en 1932°!'°, cherche avant tout a
historiciser 1’avant-garde, constatant qu’elle s’est développée en réaction au cinéma
commercial pour, au final, s’y dissoudre dans une entreprise plus vaste de perfectionnement

du cinéma.

En exposant certains textes publi€¢s dans des revues ayant peu a voir avec le cinéma,
et dans des numéros spéciaux et des ouvrages collectifs faisant du cinéma un sujet a part
entiere, nous avons souhaité¢ montrer que le septiéme art envahira, au fil des années 20 et 30,
différents organes de diffusion des idées. Que ce soit des écrivains confirmés ou des acteurs

majeurs du milieu cinématographique, les prises de parole s’y manifesteront sous différentes

310 « Cet ouvrage se propose donc d’exposer I’état du cinéma en 1932. Ou en est-il de ses aspirations? Quelles
directives et quelles conceptions s’affrontent? Quels courants psychologiques, esthétiques et financiers
I’emportent, le ménent, ou peut-étre I’égarent? » (Fescourt 1932, p. 5-6).
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formes, apportant de nouveaux points de vue (Francis Carco, Roger Gilbert-Lecomte) et
affinant des réflexions poursuivies dans différents lieux de diffusion (Germaine Dulac, Abel
Gance).

Les textes issus des publications périodiques traités dans le précédent chapitre
montrent ¢galement des variations d’opinion a 1’égard du cinéma. Entre enthousiasme et
ferveur — ce dont témoigne le numéro double de 1925 des Cahiers du mois — et déception et
amertume — ce dont le numéro « Cinéma 33 » des Cahiers jaunes fait état —, les avis sur le
cinéma changeront au fil de son évolution et de son histoire, renouvelant sans cesse et
précisant réguliérement les réflexions a son sujet et montrant un discours en train de se
développer.

Le domaine de 1’édition ne sera pas hermétique a I’apparition du nouveau média et de
I’intérét qu’il suscite — dont la publication des volumes de L’Art cinématographique et de
I’ouvrage collectif Le Cinéma des origines a nos jours témoigne. Les éditeurs s’intéresseront
en effet au cinéma et proposeront assez tot une grande diversité d’ouvrages sur le sujet, allant
du manuel technique au recueil de textes critiques. Nous en verrons quelques exemples dans le
chapitre suivant, exemples qui compléteront notre cartographie des lieux de publication, en
illustrant a nouveau que 1’entre-deux-guerres a vu poindre 1’édification des discours sur le
cinéma dans une série de dispositifs éditoriaux variés, relayant des prises de position fortes en

faveur ou contre ce cinéma a cheval entre art et industrie.
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CHAPITRE 6 : DU COTE DE L’EDITION

Avec le développement du cinéma apparait un nouveau champ a investir par le
domaine de 1’édition. Des lors, les livres de cinéma feront leur apparition et aborderont
différents sujets, ce qui donnera naissance a de multiples types de publication : des manuels
techniques et pratiques, des monographies, des essais théoriques, des scénarios, des
biographies, tous participant a leur maniére a la constitution d’une histoire plurielle du
cinéma’!!,

Les premiers livres de cinéma sont essentiellement des manuels techniques, traitant
du fonctionnement des appareils. En filigrane de cette production spécifique se dessine une
premiere vague d’ouvrages historiques abordant le cinéma comme une invention scientifique
et proposant une explication sur « le fonctionnement des appareils afin de mieux cerner les
apports respectifs de chaque inventeur » (Gauthier 2007, p. 11). Aux cotés de cette histoire
techniciste se développe une histoire cinéphile, relayée par des publications qui s’appliquent a
aborder le cinéma comme un art et a réfléchir a ses potentialités esthétiques. Ces publications
prennent généralement la forme d’essais et sont I’ceuvre de spectateurs assidus pour qui
I’expérience du cinéma est bien souvent une prise de position en faveur d’une forme de

représentation révélatrice du monde moderne.

311 Christophe Gauthier, dans son article « Le cinéma : une mémoire culturelle » définit trois types d’histoire du
cinéma : une histoire techniciste, dont I’ouvrage de Georges-Michel Coissac, Histoire du cinématographe de ses
origines a nos jours (1925) serait le meilleur exemple, une histoire cinéphile, développée par Louis Delluc ou
Léon Moussinac et qui trouverait son paroxysme dans I’Histoire du cinéma de Maurice Bardéche et Robert
Brasillach (1935), et une histoire encyclopédique, dont Georges Sadoul serait le représentant par excellence. Voir
Gauthier 2007.
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Les livres présentés dans ce chapitre appartiennent a cette catégorie d’ouvrages par
leur forme, leur sujet et la posture adoptée par leur auteur. Déclinaison de 1’essai en ce qu’ils
proposent des réflexions parcellaires et approximatives, et n’obéissent pas a une structure
rigide, ils privilégient en effet une organisation sommaire, prenant compte du mouvement de
la pensée. Les ouvrages sélectionnés portent iné¢vitablement la marque de leurs auteurs, ces
derniers reprenant parfois le style développé dans leur ceuvre strictement littéraire : ce sera
précisément le cas de Blaise Cendrars, Jean Epstein et Benjamin Fondane, qui ponctueront
leurs réflexions d’¢léments poétiques et enrichiront parfois leur propos de poémes. D’autres
auront recours au collage et reprendront dans un nouvel environnement des propos développés
antérieurement (par exemple Louis Delluc). Quelle que soit leur approche, tous ces auteurs
mettront leur plume au service de la défense d’une idée, une idée du cinéma pour la plupart,

mais aussi une idée de la figure de I’artiste ou de la place de 1’art dans le monde moderne.

Nous avons classé notre sélection selon quatre catégories témoignant de la diversité
de leurs contenus. Bien que tous ces textes puissent €tre rassemblés sous la catégorie des
genres de ’essai, nous avons souhaité détailler cette étiquette. Ainsi, nous retrouvons des
essais réflexifs et/ou poétiques, rassemblant difficilement leur propos autour d’¢léments ciblés,
mais suggérant incontestablement un ézat de la pensée de leur auteur. A leurs cotés, des livres
théoriques dont les auteurs cherchent a déployer des idées précises et scrupuleusement
construites sur le cinéma tout en s’inscrivant toujours dans une errance réflexive.

Troisiémement, des ouvrages qui se rapprochent de la biographie et du portrait (dans notre

sélection, spécifiquement a celui de Charlie Chaplin), et finalement, des reportages (ici, sur les

151



Etats-Unis) qui, une fois repris en livre, constituent des photographies précieuses d’un milieu

précis du cinéma.

Cette classification met également au jour une diversité de lieux d’édition (petite ou
prestigieuse maison), sans qu’aucun ne se spécialise pour autant dans un type d’ouvrage
spécifique. La consultation des revues spécialisées de cinéma nous indique qu’un effort
publicitaire pour diffuser les publications de cinéma des collaborateurs des revues a été fait.
Mais cet effort, somme toute assez faible, laisse de c6té un grand nombre de livres. Nous
pouvons cependant supposer que pour les écrivains associés a une maison d’édition
particuliére (le Mercure de France pour Georges Duhamel, Gallimard pour Joseph Kessel), le
livre de cinéma est annoncé comme une nouveauté a intégrer dans 1’ensemble de I’ceuvre de
son auteur. Réaliser une véritable cartographie de [I’édition de cinéma dans
I’entre-deux-guerres n’est pas envisageable a ce jour®'2. I est cependant impossible de laisser
de coté cette production témoignant toujours un peu plus de la place prise par le cinéma dans

la vie culturelle et dans I’imaginaire des auteurs de 1’entre-deux-guerres>!?.

A. L’essai

Nous avons associé les textes de I’ensemble de notre corpus d’analyse aux genres de
I’essai afin de qualifier une production textuelle tres diversifiée, offrant de nombreux apports

réflexifs sur le cinéma selon une multitude de modalités expressives. Au sein de ce

312 11 n’existe pas d’ouvrages exhaustifs sur 1’édition de cinéma. L’article d’Emmanuelle Toulet pour I’ Histoire
de [lédition francaise (Toulet 1991) compléte certains jalons posés par 1’ouvrage Cinéma pleine page
(Lherminier 1985), mais demeure insuffisant. Le chantier est immense et bénéficiera certainement des avancées
dans le domaine de la recherche sur 1’édition. Voir Kalifa et al. 2011.

313 Nous adopterons dans ce chapitre un classement différent de celui des chapitres précédents : nous présenterons
les ouvrages du corpus de maniere chronologique et non pas en fonction des maisons d’édition les ayant publiés.
Les informations a ce sujet sont beaucoup trop lacunaires pour envisager un classement exact et fiable par lieu
d’édition.
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groupement de textes auxquels nous avons appos€¢ une étiquette générique globalisante,
réunissant des écrits influencés par I’écriture journalistique, des textes brefs et d’autres plus
longs, nous retrouvons de véritables essais, pensés comme tels, autonomes, privilégiant la

réflexion par le biais de formes parfois hybrides et publiés grace au soutien d’éditeurs avisés.

1. Photogénie (1920, Louis Delluc)’'*

Publié¢ en 1920 par Maurice de Brunhoff*!>, Photogénie (Delluc [1920] 1985) est le
deuxiéme livre de cinéma publié par Louis Delluc’*'®. Au moment de sa sortie, Delluc, en
passe de devenir un réalisateur estimé’!’, est un cinéphile actif et militant, et un critique de
cinéma réputé. En rassemblant principalement des articles parus dans le quotidien Paris-Midi,
ainsi que quelques textes publiés dans la revue de cinéma Le Film, Photogénie, sans

développer de véritable théorie sur le sujet, explore cette caractéristique précise du cinéma en

314 Nous n’avons pu consulter la version originale de Photogénie. Nous nous référons donc a I’édition qu’en a
faite Pierre Lherminier dans le premier tome des Ecrits cinématographique de Louis Delluc (Delluc 1985).

315 Maurice de Brunhoff langera la revue Comeedia illustré en décembre 1908, a laquelle Louis Delluc collaborera
plusieurs années. De 1910 a 1914, Delluc proposera principalement des articles sur le théatre et les spectacles
(music-hall, danse, etc.) et dans sa deuxieme phase de collaboration (1919-1921), il introduira le cinéma dans la
revue et en fera la critique régulicrement. Il est difficile de trouver des informations précises sur la maison
d’édition M. de Brunhoff; nous savons cependant qu’elle a ceuvré principalement dans les années 10 et 20, et
s’est spécialisée dans 1’édition littéraire, ainsi que dans 1’édition d’ouvrages sur les arts et les spectacles.

316 En 1919, Louis Delluc a publié un premier ouvrage sur le cinéma, Cinéma et Cie — Confidences d'un
spectateur, aux éditions Grasset, regroupant certains de ses articles publiés préalablement dans Le Film et dans
Paris-Midi.

317 Les premiers pas de Louis Delluc vers la réalisation s’effectueront en tant que scénariste pour le film de
Germaine Dulac, La Féte espagnole (1919). 11 se lancera ensuite dans la mise en scéne en 1919 avec Fumée noire
et en 1920, avec Le Silence. Sa carriére de réalisateur se poursuivra jusqu’a sa mort, en 1924, avec des films
comme Fievre (1921), La Femme de nulle part (1921) et L ’Inondation (1923). L’hommage que Daniel Rops rend
a Louis Delluc dans le numéro double des Cahiers du mois de 1925 témoigne de I’estime portée au critique et au
cinéaste dont la mort prématurée (2 34 ans) met un terme aux promesses exprimées dans ses films : « Et ses
précédentes bandes nous avaient assuré en une croyance définitive dans son talent. C’est a tout cela qu’il faut
renoncer, alors que nous ne voyons pas en France, un seul homme capable de le remplacer [...] » (Rops 1925,
p. 231).
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la déclinant selon différents aspects, traités en vingt-sept sections®'®. En détaillant ces aspects
(par exemple, la lumiére, le décor, les accessoires, la musique, etc.) et en indiquant s’ils sont
photogéniques ou non, Delluc tente de circonscrire une notion bien floue, mais néanmoins
centrale de la réflexion sur le cinéma et sur sa définition dans les années 20°',

Le livre de Delluc est construit comme si les titres de chaque section constituaient des
indicatifs théoriques a traiter, précisant des ¢léments qu’on peut considérer « fondamentaux »
a une certaine vision du cinéma. Mais en méme temps, les films et les projets des cinéastes
cités sont les leviers pour la réflexion. Ainsi, dans la section « L’algebre de la lumiére »
(ibid., p. 38-39), il n’est pas directement question de la lumiére, mais plutot de la lumiére dans
certains films d’Abel Gance (J'Accuse (1918), Mater Dolorosa (1917), La Zone de la mort
(1917) et La Dixieme symphonie (1918)) afin de démontrer par I’exemple certaines possibilités
esthétiques des jeux de lumiére.

Au final, Delluc ne resserre pas sa pensée autour de la seule notion de photogénie. Par
le biais d’une construction hybride et en combinant €éléments théoriques et réflexifs, critiques
et fictifs, le livre de Delluc, une des premieres propositions réflexives sur le cinéma dans le
paysage éditorial francais, désigne une notion précise, centrale a la cinéologie des années 20.
A T’aide d’exemples (titres de films, noms d’acteurs/actrices, noms de réalisateurs) et en se
servant de sa propre expérience de critique-spectateur pour appuyer son propos, Delluc donne
a lire un essai traitant d’un élément de définition du cinéma en I’explorant par le biais de

différents angles, sans pour autant le figer une fois pour toute.

318 Parmi ces sections, nous en retrouvons une intitulée « Un studio ». Tout en traitant des interactions dans ce
lieu de fabrication du cinéma, Delluc a ici recours a la fiction, développant une sorte de conte cinématographique,
comme il en écrira d’autres dans La Jungle du cinéma (Delluc 1921).

319 Nous reviendrons en détail sur cette caractéristique du cinéma dans le chapitre 10 : Définir le cinéma.
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2. Cinéma**® (1921, Jean Epstein)

Quelques mois aprés avoir publi¢ un premier livre, La Poésie d’aujourd’hui, un
nouvel état d’intelligence (Epstein 1921b)*?!, aux éditions de La Siréne en avril 1921, Jean
Epstein fait paraitre Cinéma (Epstein 1921a). La maison d’édition de La Siréne, fondée en
1917 par Paul Laffitte (qui avait initié, en 1908, la Société du film d’Art**?), deviendra un pdle
de publication important des années 20. Sensible au cinéma*?®| La Siréne éditera des poétes
modernes (Guillaume Apollinaire, Blaise Cendrars, Max Jacob, etc.) et rééditera des textes
d’auteurs classiques (André Chénier, Blaise Pascal, Frangois Villon, etc.). Permettant aux
écrivains des collaborations avec des artistes et offrant des publications illustrées (dessin,
collages, gravures, etc.), la maison d’édition cherchera a renouveler 1’art du livre en proposant
des objets esthétiquement audacieux®**. Blaise Cendrars sera sollicité trés peu de temps aprés

la création de la maison d’édition pour en devenir le directeur littéraire (il le restera jusqu’en

320 Cinéma de Jean Epstein a traversé I’histoire sous le titre Bonjour Cinéma. Nous utiliserons cependant son titre
original, tel qu’utilisé dans les textes de I’époque y faisant allusion et tel que référencé dans le catalogue des
éditions de la Siréne. Voir Fouché 1984, p. 403.

321 Dédié a Blaise Cendrars, cet ouvrage portait sur la littérature moderne et sur les nouveaux modes de
perception que le monde moderne induit. Jean Epstein, estimant que « [1]e cinéma sature la littérature moderne »
(Epstein 1921b, p. 169), proposait, dans un chapitre consacré au cinéma (ibid., p. 169-180) de superposer et de
mélanger les esthétiques respectives des deux formes d’art.

322 1’implication de Paul Laffitte dans le milieu du cinéma ne s’est pas restreinte au Film d’Art : « En 1907, Paul
Laffitte a investi dans la Compagnie des cinématographes Théophile Pathé¢ et dans la Compagnie des
Cinéma-Halls, qu’il dirige avec son frére Léon. Les Cinéma-Halls exploitent plusieurs salles, dont I’Hippodrome
de la place Clichy reconverti par leurs soins en salle de cinéma » (Carou 2008). C’est a cet emplacement que
Léon Gaumont installera le siége de sa société et édifiera, en 1911, le Gaumont-Palace.

323 Le septiéme art est entré a La Siréne en 1919 par la poésie, avec La Fin du monde filmée par I’ange N.-D. de
Blaise Cendrars et Fernand Léger. Quelques mois plus tard, Max Jacob proposera un recueil de portraits,
Cinématoma (1920), et en 1921 paraitront les contes cinématographiques de Louis Delluc dans La Jungle du
cinéma.

324 Le catalogue de La Siréne fait état de nombreux exemples de ce type parmi lesquels nous pouvons citer le
poéme cinématographique de Blaise Cendrars illustré par Fernand Léger, La Fin du monde filmée par I’ange
N.-D. (1919) ou encore, la réédition, en 1920, des Contes de fées de Charles Perrault, accompagnés de dessins de
Lucien Laforge.
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1919) et, apres avoir rencontré Jean Epstein qui avait sollicité son avis pour le manuscrit de La
Poésie d’aujourd’hui, un nouvel état d’intelligence, 11 décidera de publier le jeune auteur.
Texte hybride, associant poésie et théorie, illustrations typographiques et collages —
ces deux derniers ¢éléments étant réalisés par I’auteur lui-méme et par I’illustrateur Claude
Dalbanne —, Cinéma constitue le premier essai sur le cinéma d’Epstein. La partie essayistique
du texte offre des jalons réflexifs majeurs, permettant la mise en place de bases théoriques
novatrices, en prise avec les préoccupations esthétiques d’Epstein’®?®. Cette partie se compose

326

de trois articles préalablement publiés dans différentes revues : « Ciné mystique »~° et « Le

328

sens 1 bis »*?7, tous deux parus dans la revue de cinéma Cinéa, et « Grossissement »*2%, publié

dans Le Promenoir, petite revue d’avant-garde lyonnaise dirigée par Epstein®?’

. Malgré
quelques différences entre les textes d’origine et leur reprise, les essais présentés dans Cinéma
développent une sorte de philosophie du cinéma au cceur de laquelle se trouvent la photogénie
et le gros plan, et mettent de I’avant les ambitions d’Epstein pour le cinéma.

La forme proposée est aussi représentative d’une pratique cinéphilique singuliére
puisque 1’ouvrage se présente comme la mise en scene d’une expérience de spectateur de
cinéma, transformée en une expérience de lecture: on commence par un programme

annoncant les différentes parties du livre, une répétition du mot sensationnel annongant

I’entracte et, au terme de 1’ouvrage, les mots bonsoir et merci sur fond de pellicule noire,

335 Cinéma est rarement abordé dans son ensemble. Jean Epstein avait d’ailleurs demandé que soient supprimés,
dans les rééditions du texte, les poémes qui 1’accompagnaient, considérant ces derniers comme des brouillons
inaboutis. Pourtant, c’est précisément cet entrelacement de poémes, d’illustrations et de textes théoriques qui
compose ce que Francis Ramirez, dans son article « Jean Epstein, poéte », appelle une « cantate a la gloire du
cinéma » (Ramirez 1998, p. 22).

326 Cinéa (10 juin 1921), n° 6, p. 12.

327 Cinéa (22 juillet 1921), n° 12, p. 13-14.

328 e Promenoir (février 1921),n° 1.

329 Voir Bonnike et Massuard 1989-1990.
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marquant la fin du film — la fin du livre. Ce parcours de spectateur/lecteur, accompagné de
nombreuses illustrations autour de cinq figures d’acteurs (Charlie Chaplin, Douglas Fairbanks,
Sessue Hayakawa, Alla Nazimova et Charles Ray), est également caractérisé par une pluralité
de formes (poésies et essais) permettant d’imaginer le passage de I’écran au texte.

Avec Photogénie de Louis Delluc, Cinéma sera ’autre grand livre de cinéma du
début des années 20. Bien que ’essai d’Epstein s’articule autour de plusieurs composantes qui
en font a la fois un livre de cinéma et une ceuvre littéraire, les deux ouvrages seront présentés
comme des incontournables du « répertoire du cinéphile »**°. Ensemble, ils marqueront non
seulement la réflexion de leurs auteurs sur le cinéma, mais ils agiront également comme point

de départ pour la prise de conscience des potentialités esthétiques du cinéma.

3. L’ABC du cinéma (1926, Blaise Cendrars)

Publié¢ dans la série « Tout autour d’aujourd’hui» aux éditions des Ecrivains
réunis®*!, L’ABC du cinéma (Cendrars 1926) est le premier essai de Blaise Cendrars sur le

cinéma. A cette époque, Cendrars est un écrivain reconnu’??, aux activités multiples. Il sera

330 Dans son « Répertoire du cinéphile » de juillet 1923, Ciné pour tous présente les sujets traités par la revue et

recense quelques titres de livres de cinéma. Ces derniers sont présentés selon trois catégories (technique, art,
divers) : Photogénie de Louis Delluc et Cinéma de Jean Epstein y apparaissent dans la section « Art », aux cotés
d’autres titres de Delluc (Cinéma et Cie, Charlot, Drames de cinéma) et du livre de Philippe Amiguet, Cinéma!
Cinéma!, publié¢ en 1923 aux éditions Payot.

331 Nous avons peu d’information sur cette maison d’édition, si ce n’est qu’elle a été fondée en 1925 par Armand
Henneuse et a publié de nombreux écrivains proches des avant-gardes littéraires (Louis Aragon, Paul Eluard,
Blaise Cendrars, etc.). Les Ecrivains réunis publieront également, en 1926, le livre de Jean Epstein, Le
Cinématographe vu de I’Etna (Epstein [1926] 1974). Dans French Film Theory and Criticism : A
History/Anthology, 1915-1960, Richard Abel indique que la maison d’édition est associée au Parti communiste.
Voir Abel 1988b.

33211 a, entre autres, publié d’importants textes de son ceuvre poétique (comme Les Pdques (1912), La Prose du
Transsiberien et de la petite Jehanne de France (1913) Dix-neuf poemes élastiques (1919), Kodak (1924)) et a
amorcé sa carriére de romancier avec des textes comme J ai tué en 1918 et surtout, L ’Or, la merveilleuse histoire
du Géneral Johann August Suter (1925), son premier grand succes international.
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directeur littéraire des éditions de La Siréne de Paul Laffitte de 1917 a 1919 et, par le biais de
ce dernier, rencontrera Abel Gance dont il sera 1’assistant pour les films J’Accuse®? (1918) et
La Roue (1921).

Le cinéma aura une place importante dans la vie de Cendrars dans les années 10
jusqu'au milieu des années 30. Aprés une phase d'enthousiasme traduite par des textes
poétiques a I'ambition filmique (comme La Prose du Transsibérien et de la petite Jehanne de
France (1913) et La Fin du monde filmée par l'ange N.-D. (1919)) et une période
d'engagement dans la pratique du cinéma auprés d’Abel Gance®*, Cendrars se détournera
progressivement du septiéme art apres son reportage de 1936 sur Hollywood (Hollywood, la
Mecque du cinéma (Cendrars [1936] 2001)).

La version finale de L’ABC du cinéma sera publiée en 1926, mais ’essai de
Cendrars connaitra une premiére publication en 1919, dans Les Hommes du jour**> et en 1921,
dans Le Promenoir. La version de 1926, largement augmentée, se présentera comme un texte
manifeste a la facture poétique, réclamant pour le monde nouveau se déployant sous les yeux
de I’homme moderne, un langage capable d’en traduire les mouvements. Ce langage sera le
cinéma, agent d’une révolution qui se déploiera en quatre temps (selon le début d’abécédaire
proposé par Cendrars (ibid., p. 23-24)) : A — sur le terrain, B — dans les salles, C — sur la terre
et Z — au fond du cceur. Ainsi, le cinéma représentera le mouvement du monde (A — sur le

terrain), dialoguera avec un spectateur mobile (B — dans les salles), fagonnera son imaginaire

333 Blaise Cendrars apparait également comme figurant dans le film d’Abel Gance, en tant que mutilé de guerre.
334 Blaise Cendrars s’essaiera aussi a la réalisation, en 1921, avec La Vénus noire (un projet qui ne connaitra pas
de suite) et il proposera, en 1923, une sorte de making-off du tournage de La Roue.

335 Publication hebdomadaire a tonalité libertaire, présentant des dessins et des caricatures d’Aristide Delannoy.
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au-dela des fronticres (C — sur la terre) et s’installera définitivement dans les habitudes des

jeunes générations (Z — au fond du ceeur)*®.

4. Le Cinématographe vu de I’Etna (1926, Jean Epstein)>’

Deuxieéme essai important sur le cinéma rédigé par Jean Epstein, Le Cinématographe
vu de UEtna (Epstein [1926] 1974)*% regroupe plusieurs textes de provenance variée’’.
Composant les cinq parties de 1’essai, ces textes sont a recouper avec d’autres publications
d’Epstein, par exemple avec « Le regard du verre » (Epstein 1925) paru en 1925 dans le
numéro double sur le cinéma des Cahiers du mois. Nous retrouvons a nouveau dans Le
Cinématographe vu de I’Etna les préoccupations d’Epstein pour la photogénie — qu’il se
risque a définir un peu plus précisément qu’ailleurs**® — ainsi que son admiration pour le

t341

personnage de Charlot®*'. A cela s’ajoutent d’autres éléments caractéristiques de la pensée

336 Le petit tirage du livre de Cendrars (550 exemplaires) ne permet pas de s’avancer sur la diffusion des idées qui
y sont proposées. Jean Prévost parlera — sans le nommer — de L’ABC du cinéma dans son article de janvier 1927,
« Le cinéma et la critique », en 1’incluant dans un ensemble de productions sur le cinéma proposées par les
éditeurs. Difficile de dire quel a été le rayonnement d’un tel texte, mais il posséde la signature poétique de
Cendrars et se veut une tentative originale de parler du cinéma.

337 Nous n’avons pu consulter la version originale du Cinématographe vu de I’Etna. Nous nous référons donc a
1’édition qu’en a faite Pierre Lherminier dans le premier tome des Ecrits sur le cinéma de Jean Epstein (Epstein
1974).

338 Le texte original a été publié aux éditions Les Ecrivains réunis.

339 S’ouvrant sur un texte biographique sur un voyage en Sicile et sur I’irruption de I’Etna (paru dans Cinéa-Ciné
pour tous réunis (15 avril 1926), n° 59, p. 9-10), ’ouvrage de Jean Epstein reprend ensuite une conférence
prononcée au Salon d’Automne de 1923, « De quelques conditions de la photogénie ». La deuxiéme partie,
« Langue d’or », a été publié¢e une premicre fois en décembre 1922, dans La Revue mondiale; la troisiéme partie,
« L’¢lément photogénique » reprend une conférence donnée au Club des Amis du Septiéme Art (CASA) en avril
1924; la quatrieme partie, « Pour une nouvelle avant-garde » reprend une conférence donnée au Vieux-Colombier
en décembre 1924; la cinquiéme partie, « Amour de Charlot » semble avoir été spécifiquement rédigée pour Le
Cinématographe vu de [’Etna. Nous renvoyons ici aux références données par Pierre Lherminier dans son édition
des Ecris sur le cinéma de Jean Epstein (Epstein 1974). Nous précisons également que des éléments de la
conférence du CASA, « L’élément photogénique », ont été publié dans Cinéa-Ciné pour tous réunis en mai
1924, Cet article (Epstein 1924) — intégré a notre corpus d’analyse — est substantiellement différent de sa reprise,
quelques années plus tard, dans Le Cinématographe vu de I’Etna.

340 « I’appellerai photogénique tout aspect des choses, des étres et des Ames qui accroit sa qualité morale par la
reproduction cinématographique. Et tout aspect qui n’est pas majoré par la reproduction cinématographique n’est
pas photogénique, ne fait pas partie de I’art cinématographique » (Epstein [1926] 1974, p. 137).

331 « Je ’aimais comme un vice » (Epstein [1926] 1974, p. 151), écrira-t-il.
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epsteinienne, par exemple, une réflexion sur la définition et la signification du cinéma
(langage, mobilité, espace-temps, poésie, etc.), et sur la recherche d’une nouvelle grammaire
pour le cinéma.

En 1926, le cinéma est toujours, pour Epstein, porteur d’espoir’*?, malgré les
difficultés rencontrées pour le faire accepter comme art. Ses défenseurs doivent donc encore
militer pour son existence, creuser les différences qu’il entretient avec les autres arts
(principalement, le théatre et la peinture), cesser d’abuser de procédés mécaniques®*® et
accéder a «la photographie des illusions du cceur » (Epstein [1926] 1974, p. 150). Ce
deuxiéme essai sur le cinéma fournit a Epstein 1’occasion d’approfondir son propos et de
I’inscrire au coeur des préoccupations des écrivains de cinéma qui cherchent de plus en plus,

au milieu des années 20, a concentrer leurs idées et a systématiser leur pensée.

5. «2x2» (1928, Benjamin Fondane)

Texte introductif a Trois scenarii — cinépoémes®**, publié en 1928 aux Documents
internationaux de 1’Esprit nouveau, il est difficile de dire avec précision dans quel canal de
diffusion « 2x2 » (Fondane 1928) a circulé®*. La préface de ce livre, présentant trois
ciné-poemes (« Paupicres mires », « Barre fixe » et « Mtsasipol ») accompagnés de deux

photographies de Man Ray, peut cependant étre isolée de ses autres textes et examinée de

32« C’est pourquoi nous sommes quelques-uns a avoir mis en lui notre plus grand espoir » (Epstein [1926]
1974, p. 142).

343 « Parmi ces procédés comptons principalement la suppression du sous-titre, le montage accéléré, I’importance
et I’expressionnisme du décor » (Epstein [1926] 1974, p. 147).

3411 s’agit du premier ouvrage rédigé en francais par Benjamin Fondane.

3% ] existe bien une publication — faisant d’ailleurs suite a la revue L Esprit nouveau (1920-1925) — intitulée les
révele aucun texte de Fondane. Du reste, nous avons examiné le texte de Benjamin Fondane dans sa version
originale, une plaquette éditée rue Monge, a 29 exemplaires... ce qui nous porte a croire que 1’ouvrage est resté
confidentiel et n’a sans doute circulé que dans un milieu d’artistes avant-gardistes trés restreint.
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manicre autonome puisqu’elle constitue un exemple d’essai sur le cinéma, mélant poésie et
considérations sur les capacités du nouvel art. Bien que « 2x2 » introduise trois scénarios
intournables selon Fondane, cette préface se distancie, dans sa premicre partie, des
interactions possibles entre littérature et cinéma.

Pour Fondane, le cinéma est le véritable traducteur du monde moderne et il possede
ainsi les aptitudes nécessaires pour appréhender les nouveautés, en transposant, mieux que la
vie, 'intensité de la réalité. Fondane établit ¢galement une distinction entre la machine
(I’appareil, I’objectif) et le langage, considérant cette dualit¢ comme antinomique. Il estime
cependant que I’espace d’un moment, le langage saura reprendre le dessus en permettant une

réunion avec la machine, avant de s’en dissocier a nouveau.

6. Cinéma (1929, Alexandre Arnoux)

Critique de cinéma prolifique, Alexandre Arnoux publie, en 1929, Cinéma
(Arnoux 1929), aux éditions G. Crés et Cie. Fondée en 1918, cette deuxiéme maison d’édition
de Georges Cres publiera de nombreuses études sur 1’art>*® et sera un des lieux de croisement
des idées du début du siécle. A partir de 1923, les éditions de La Siréne étant en difficulté, elle
en assurera la diffusion de certains ouvrages.

Le livre d’Alexandre Arnoux se présente comme un recueil de réflexions personnelles
et comme la « chronique d’un esprit [...] attentif, curieux, lourd de bonne volonté et d’erreur »

(ibid., p. 5). Sans aucune visée totalisante, son attention se porte précisément sur le cinéma

346 Les quatre premiers volumes de 1’Histoire de I’art d’Elie Faure seront réédités en 1921, aux éditions G. Crés
et Cie. La maison proposera également une « Collection de I’Esprit nouveau », s’associant a la revue dirigée par
Amédée Ozenfant et Charles-Edouard Jeanneret.
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muet, sur un « temps ol 1’écran n’avait pas encore appris a parler » (ibid.)**’. Arnoux a cotoyé
de prés le cinéma de cette époque et en a régulierement rendu compte, entre autres dans les
Nouvelles littéraires (de maniére réguliére de 1928 a 1936) et dans Pour vous>*®. Lorsque sort
Cinéma, il a déja publi¢ un recueil de poésie, un certain nombre de romans et a participé a
quelques films en tant qu’adaptateur ou scénariste®*’.

Le livre d’Arnoux, présenté dans la collection « Maitres et jeunes d’aujourd’hui » se
compose de dix chapitres illustrés de lithographies d’André Foy. Des aspects de I’expérience
du cinéma peu traités dans les publications contemporaines sont abordés, ce qui offre une
réflexion contrastée par rapport a ce qui s’€crit sur le sujet. Arnoux centre en effet son propos
autour du lieu de cinéma, de la salle, de son ambiance et des habitudes des spectateurs. Il offre
d’ailleurs, dans un chapitre précisément intitulé « Topographie », un panorama des salles de
cinéma parisiennes (de la périphérie aux grandes salles du centre de la ville) en insistant sur
deux exemples : le Vieux-Colombier, qui a conservé le public de I’époque de Jacques Copeau,
un public qui a quelque chose « de littéraire, d’universitaire, de diplomé » (ibid., p. 46), et le
Studio des Ursulines, « salle charmante, exigué€, incommode, qui n’a de moderne qu’un bar »
(ibid., p. 49) et qui accueille un public « si naivement compliqué » (ibid., p. 51). A ces
chapitres se joignent un chapitre explorant la dimension collective du cinéma, un inévitable

chapitre sur Charlot/Charlie Chaplin, et deux chapitres plus personnels, 1’un proposant une

347 En 1946, Alexandre Amoux consacrera un autre livre au cinéma dans lequel il traitera du muet et du parlant

(Du muet au parlant. Souvenirs d’un témoin).

348 Hebdomadaire de cinéma s’adressant au grand public et fondé en 1928, Alexandre Aroux en sera le rédacteur
en chef. Nino Frank, Jean-George Auriol et René Clair feront également partie du comité de rédaction.

34 Alexandre Arnoux publiera le recueil de poésie L 'Allée des Mortes en 1906, et dans les années 20, les romans
Indice 33 (1920) et Le Chiffre (1926). 1l adaptera le roman Quatre-vingt-treize de Victor Hugo pour le film
éponyme réalisé en 1914 par André Antoine et Albert Capellani. Il sera aussi scénariste pour L ’Atre (1922) et
Maldone (1927). 11 poursuivra ses expériences dans les années 30 aupres de George Wilhelm Pabst (pour, par
exemple, L’Atlantide (1932)) ou encore, de Jacques Feyder (La Loi du Nord (1939)). Il sera également
dialoguiste pour le film de Marcel L’Herbier, Les Derniers jours de Pompei, en 1948.
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correspondance imaginaire adressée au Chevalier Wolfgang Hiéronymus von Katzengepaeck
par le pére Athanase Kircher (I’inventeur de la lanterne magique), et un second, sorte
d’adresse a Dieu, dans lequel 1’auteur parle de 1’¢lévation que peut procurer le cinéma.
L’ensemble du livre d’Arnoux présente, au final, les réflexions d’un spectateur qui a non
seulement vécu des expériences variées par le biais des images projetées, mais qui les a

couplées a celles vécues dans les lieux de projections.

B. Lelivre théorique

Bien qu’associé¢ de pres a I’essai, le livre théorique se distingue par sa capacité a
rassembler des idées autour d’un fil conducteur. Ainsi, des éléments théoriques précis peuvent
étre développés, témoignant d’une vision d’ensemble des possibilités du cinéma. Cette
catégorie, soulignant la prépondérance du théorique sur le réflexif, n’est opératoire qu’a titre
indicatif puisqu’il demeure difficile de départager des propos participant a la fois de la

réflexion sur le cinéma et de sa théorisation, les deux catégories s’alimentant en permanence.

1. Naissance du cinéma (1925, Léon Moussinac)*>°

Rassemblant des idées disséminées dans ses articles publiés dans Cinémagazine,
L’Humanité et le Mercure de France, Léon Moussinac propose, avec Naissance du cinéma
(Moussinac [1925] 1983), un essai en trois parties développant certains éléments théoriques,
effectuant un bilan de différentes cinématographies et s’intéressant a des ¢éléments

périphériques aux seuls films et langage cinématographique. Son livre, publié aux éditions

330 Nous n’avons pu consulter la version originale de Naissance du cinéma. Nous nous référons a la réédition qui
en fut faite en 1983, aux éditions d’ Aujourd’hui.
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J. Povolozky?>!

en 1925, répond a un besoin que Moussinac avait lui-méme formulé en 1923,
dans son article « Théorie du cinéma » (Moussinac 1923 (1 juillet)), en affirmant que « bien
peu se sont appliqués a la recherche des lois qui sont a la base de cet art embryonnaire appelé
a un rayonnement considérable [...] » (ibid., p. 8).

Pour Moussinac, I’homme moderne croit au mouvement et le cinéma a les capacités
d’exprimer cette nouvelle confiance. Mais pour cela, le cinéma, art populaire et donc, art des
foules, doit se libérer des chaines qui le retiennent au capitalisme®> pour ensuite fixer le
langage cinématographique. Moussinac donne des exemples de ces étapes en fournissant une
liste de titres de films qui pourront étre retenus comme des classiques du cinéma des années 10
et 2033, tous pays confondus. Puis, il énonce une série de conceptions théoriques concernant
la photogénie, les genres (poéme cinématographique, ciné-roman, film-musical, etc.) et la
technique (les fondus, les caches, les dégradés, les ralentis, etc.). Il en vient ensuite a aborder
la « naissance pratique » (Moussinac [1925] 1983, p. 57) du cinéma en parlant du décor, des
costumes, de I’interprétation et de 1’éclairage. Il double ses développements d’une série de
remarques sur le rythme (avec des explications tres scientifiques et une série de schémas
expliquant son propos) et sur les sous-titres, pour lesquels il fournit des exemples quant a la
disposition et a la grandeur des lettres a utiliser a 1’écran.

La deuxieme partie du livre de Moussinac propose un survol des cinématographies

américaine, suédoise, francais et allemande, et se termine par un bilan général sur 1’état du

351 Jacques Povolozky, fondateur des éditions J. Povolozky était « intégré aux groupes moteurs de son époque,
depuis les cubistes jusqu'a dada » (Dussert 2009 (septembre)). Sa maison d’édition, a laquelle une galerie d’art,
La Cible, était associée, sera I’administratrice de la revue de Ricciotto Canudo, La Gazette des sept arts, dont elle
s’occupera également de la publicité.

32 «11 [le cinéma] n’atteindra vraiment ses perfections que dans I’indépendance d’un état social meilleur »
(Moussinac [1925] 1983, p. 16).

353 Parmi ces titres, nous retrouvons Forfaiture (1916), Les Proscrits (1917), El Dorado (1921), Fiévre (1921), Le
Cabinet du Docteur Caligari (1919), Ceeur fidele (1923) et La Nuit de la Saint Sylvestre (1923).
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cinéma. Le verdict de Moussinac est clair : en 1925, le cinéma traverse toujours une crise de
qualité et les espoirs, dont sont porteurs des cinéastes comme Germaine Dulac et Jean Epstein,
disparaissent derricre les ambitions des sociétés de production et des exploitants.

La derni¢re partie de Naissance du cinéma présente une série d’observations sur des
¢léments connexes au film : par exemple, les exploitants, la critique — une critique qui, selon
lui, en 1925, reste encore a créer —, les rapports entre le cinéma et la censure, le cinéma et
I’enseignement, les affiches, etc. Il fournit également une autre liste de films a retenir, cette
fois, des documentaires, et des références bibliographiques pour composer une « bibliothéque
cinégraphique » (ibid., p. 178)*>.

Véritable essai de cinéma dans la mesure ou il combine désorganisation et ambition
totalisante, cet ouvrage rassemble ce qui caractérise le paysage cinématographique des années
20. Ainsi, en proposant des éléments théoriques permettant de mieux appréhender I’art

cinématographique de son époque, le livre de Moussinac fournit également un nombre

considérable de titres de films composant une esquisse d’histoire du cinéma’>>.

2. Polymnie ou les arts mimiques (1929, Jean Prévost)

L’essai de Jean Prévost, Polymnie ou les arts mimiques (Prévost 1929), consiste en

une anatomie de I’acteur et de son jeu, au théatre comme au cinéma. Publié en 1929 dans la

3% Dans cette bibliothéque figurent des ouvrages a lire, parmi lesquels des livres de Louis Delluc (Cinéma et

Cie — Confidences d’un spectateur, Photogénie, Charlot) ct de Jean Epstein (Cinéma). La consultation
d’ouvrages est également suggérée, tout comme celle de revues (Le Film, Cinéa, La Gazette des sept arts) et de
numeéros spéciaux (par exemple, le numéro de 1923 du Crapouillot consacré au cinéma).

355 Naissance du cinéma sera considéré, par exemple, par Maurice Bardéche et Robert Brasillach, comme une
source valable pour une histoire du cinéma. L’essai de Léon Moussinac participera ainsi a la constitution d’une
histoire cinéphile.
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collection « Les Neuf Muses » aux éditions Emile Hazan et Cie**, le livre de Prévost se divise
en onze parties détaillant le jeu d’acteur (de son front a sa main, en passant par ses joues et ses
cheveux). Dédi¢ au philosophe Alain, Polymnie propose des le départ de réparer une injustice
vis-a-vis du statut de I’art de I’écran®’ qui serait exclu, selon Alain, du systéme traditionnel
des beaux-arts.

Prévost s’intéresse aux capacités d’expression de [’acteur — qu’il associe au

358

mime”>® —, & son corps et aux mouvements qu’il peut provoquer chez le spectateur :

Le mérite du mime, c’est seulement d’étre expressif et fidele, en imitant certains

mouvements humains. Son succes, c’est d’étre imité lui-méme par le spectateur; c’est

de produire en ceux qui le regardent, des mouvements sourds, intérieurs, a la

ressemblance des siens; de ces mouvements du spectateur naitra son émotion, et selon

la qualité de cette émotion, il jugera le mime (ibid., p. 11-12).
Il poursuit par une archéologie du mime, de sa présence au quotidien et dans les autres arts, a
son incarnation a 1’écran. Prévost a recours, au fil de sa démonstration, a différents noms
d’acteurs pour étayer son propos, les plus récurrents étant John Barrymore et Charlie Chaplin.
Il consacre d’ailleurs une partie a ce dernier, « Monographie mimique d’un acteur »
(ibid., p. 113-124), inspirée par le film La Ruée vers [’or (1925)

Cette derniere partie est une reprise de 1’essai que Prévost avait publié en 1926 dans
la revue littéraire le Navire d’Argent, sous le titre « Essai sur Charlot » (Prévost 1926

(janvier)). Bien qu’il n’y ait aucune différence entre les deux textes, ils s’insérent dans des

productions bien différentes, ce qui a pour effet de transformer leur signification. La partie sur

35 L ibraire et éditeur, Emile Hazan a fondé autour de 1927 la maison d’édition Emile Hazan et Cie. Y seront
publiés des auteurs comme Francis Carco, Joseph Kessel ou encore, Pierre Mac Orlan. La premiére Anthologie de
la prose russe contemporaine de Vadimir Pozner y sera publiée en 1929.

357 « A mon maitre Alain, auteur du Systéme des Beaux-Arts et injuste pour 1’art de 1’écran » (Prévost 1929).
Dans son Systéme des Beaux-Arts, publié¢ en 1920, Alain ne fait en effet aucune place au cinéma.

358 Elie Faure, dans De la cinéplastique (Faure 1920 (novembre)) faisait la méme analogie : « I [le cinéma]
présente en effet, entre le public et I’auteur, trois intermédiaires : 1’acteur — disons le cinémime — I’appareil du
photographe et le photographe lui-méme » (Faure 1920 (novembre), p. 61).
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Charlot, dans Polymnie, devient ainsi une sorte de consécration du jeu d’acteur qui a été
préalablement disséqué et présente Charlot, dans son avant-derniére production (La Ruée vers
[’or (1925)), comme la consécration de 1’acteur: « Si la réussite pour un artiste est de
s’exprimer parfaitement soi-méme, Charlie Chaplin aura du mal a faire mieux » (Prévost
1929, p. 120). Cependant, bien que Polymnie cible le jeu de Chaplin, Prévost ne verra plus, en
1929, ce dernier uniquement a travers son personnage de Charlot. Cette activité d’acteur
complétera en effet celle de metteur en scene, trait, selon Prévost, dominant désormais le

travail de Chaplin®*.

C. Lelivre biographique

Sans étre d’authentiques biographies derriere lesquelles s’effaceraient completement
leurs auteurs, les livres traités dans cette section ont pour ambition de faire I’éloge de la figure
dominant le monde du cinéma de I’entre-deux-guerres: Charlie Chaplin®. Faisant
directement appel aux souvenirs de leurs auteurs, ces livres sont généralement empreints d’une
véritable admiration a 1’égard du réalisateur britannique. S’y confondent également des
remarques sur le personnage de Charlot, sur les films et la vie de Chaplin, sur son approche du

cinéma, etc., afin de construire un portrait liant intimement 1’ceuvre a la vie de Chaplin.

39 «[...] ce quest avant tout Chaplin, ce n’est pas un acteur, c’est un metteur en scéne » (Prévost 1927
(17 septembre), p. 8).

30 Nous reviendrons en détail sur la place de la figure de Charlie Chaplin dans la cinéologie de
I’entre-deux-guerres et sur son inscription textuelle dans le chapitre 11 : Charlie Chaplin.
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1. Charlof®' (1921, Louis Delluc)

Deuxiéme ouvrage publié aux éditions M. de Brunhoff par Louis Delluc, Charlot
(Delluc 1921) est présenté, dans la presse spécialisée de cinéma de I’époque, comme le
premier ouvrage sur le célébre personnage créé par Charlie Chaplin en 1914. Le numéro de
Cinéa du 23 septembre 1921 présente ainsi un encart publicitaire annongant la sortie du
nouveau livre de Delluc : « Le premier livre sur ‘‘Charlot’” par Louis Delluc. Charlie Chaplin,
sa vie, ses aventures, ses habitudes, ses films, ses idées, ses projets, etc., avec les meilleures
photos de ses productions, de sa vie privée et de son travail ». Quelques années plus tard, le

362 et

livre de Delluc figurera dans le « Répertoire du cinéphile » proposé dans Ciné pour tous
il fera évidemment partie de la « Bibliothéque cinégraphique » proposée par Léon Moussinac
dans Naissance du cinéma (Moussinac [1925] 1983).

Publi¢ en 1921, au moment ou Chaplin entame une tournée européenne pour la
présentation de son premier long métrage, Le Gosse (1921), le livre de Delluc dresse un
portrait biographique et artistique de Chaplin et de Charlot. Structuré en sept parties (la
derniére se résumant en une phrase®®’), Charlot est composé de différents articles
préalablement écrits par Delluc (publiés dans Paris-Midi, dans Cinéa ou encore, dans
Comeedia illustré) ainsi que de textes originaux rédigés pour 1’occasion. Alternant remarques,
critiques sur les films et photographies, Delluc propose un collage de textes dans lesquels est

recensée une sélection de films de Chaplin pour la Keystone (1914-1915), la Essanay

(1915-1916) et la Mutual (1916-1917). Pour compléter cette description, Delluc convoque les

361 Le titre apparaissant sur 1’édition originale du livre de Delluc est Charlie Chaplin. Mais la publicité a son sujet
et les textes y faisant référence le présentent comme Charlot. Nous nous référerons donc a cet ouvrage derriére ce
titre.

362 Ciné pour tous (juillet 1923), n° 114, p. 18.

363 « Et voila tout ce que je sais de Charlie Chaplin, dit Charlot » (Delluc 1921, p. 104).
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voix de Max Linder***, Elsie Codd*® et Chaplin lui-méme. Il achéve de la sorte le portrait

d’un cinéaste au travail en donnant la parole a ceux qui le cotoient de pres.

2. Charles Chaplin (1927, Henri Poulaille)

Quelques années apres la publication du livre de Louis Delluc sur Charlot, Henri
Poulaille proposera a son tour un autre livre biographique s’organisant comme « une vue
d’ensemble de I’ceuvre et un portrait de 1’auteur a travers [son] ceuvre » (Poulaille 1927,
p. XVI). Charles Chaplin, « livre dossier » (Morel 1990b, p. 15) publié en 1927 aux éditions
Grasset®*® (chez qui Poulaille était directeur de presse), s’inscrit dans ce que Jean-Paul Morel
appelle une campagne de défense de Chaplin®*®’, de I’homme et de I’artiste, faisant suite a un
numéro spécial élaboré fin 1926, par Poulaille pour les Chroniques du jour*.

L’intérét d’Henry Poulaille pour le cinéma s’est manifest¢ au début de sa carriere

littéraire, vers 1925, et a pris différentes formes, de la réflexion sur le cinéma (par le biais de

la critique de films) au livre biographique, en passant par I’écriture d’une dizaine de scénarios

364 Acteur et réalisateur francais, Max Linder (1883-1925) a connu une immense carriére internationale, avec par
exemple, la série mettant en vedette son personnage de Max. Il aura une grande influence sur Charlie Chaplin, ce
que relaie Delluc dans son livre sur Charlot : « Le premier qui nous conta son labeur fut Max Linder qui passe
pour avoir servi de modéle animateur a Chaplin [...] » (Delluc 1921, p. 65-66).

365 Elsie Codd sera ’agente publicitaire britannique de Charlie Chaplin et écrira de nombreux articles pour des
journaux de cinéma anglais et américains.

366 Cette maison, qui avait publié en 1919 le premier livre de cinéma de Louis Delluc, Cinéma et Cie —
Confidences d’un spectateur, faisait partiec des grandes maisons d’édition frangaises de 1’entre-deux-guerres,
adoptant une stratégie publicitaire agressive, lui assurant une visibilité majeure.

367 Jean-Paul Morel, pour qui Henri Poulaille est un « cinégraphe d’intervention » (Morel 1990b, p. 13), identifie
trois grandes campagnes de défense du cinéma entreprises par 1’écrivain : une premiére de défense de Chaplin,
une deuxiéme contestant I’interdiction en France du film de Serguei M. Eisenstein, Le Cuirassé Potemkine
(1925), et une derniére a la gloire de I’actrice et réalisatrice allemande, Henny Porten. Voir Morel 1990b.

38 Les Chroniques du jour (31 décembre 1926), n® 7-8. Participeront notamment a ce numéro double, Alexandre
Arnoux, Blaise Cendrars, Léon Moussinac et Lucien Wahl. En 1926, Henri Poulaille organise ce numéro spécial
sur Chaplin afin de le défendre des attaques personnelles dont il est la cible dans la presse. Nous reviendrons sur
ce sujet dans le chapitre 11 : Charlie Chaplin.
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jamais tournés®®’. Les propos sur le cinéma de Poulaille, écrivain s’inscrivant directement dans
le sillage de la littérature prolétarienne, dont il a été, en France, I’un des principaux artisans

(avec, entre autres, Tristan Rémy)37°

, seront teintés idéologiquement, ce qui rapprochera sa
réflexion des positions de Léon Moussinac. En effet, pour Poulaille, le cinéma, cet art neuf,
possede une valeur sociale et, a ce titre, doit impérativement s’adresser a tous et communiquer
avec le plus grand nombre. Ainsi est relayé en périphérie — sans étre rejeté — le cinéma
d’avant-garde, divertissement ¢élitiste, ¢loigné de la juste expression de la vie.

Le livre qu’il consacre a Chaplin en 1927 se place dans une lignée d’ouvrages entre

biographie et fiction sur Charlot et son mythe?”!

. Précédé d’une préface rédigée par Paul
Morand et publiée en primeur dans Les Nouvelles littéraires de juillet 192772, Charles
Chaplin de Poulaille se présente comme un livre de quatorze chapitres. Il réunit des réflexions
sur la création du personnage de Charlot, sur I’ceuvre de Chaplin, sur la réception de ses films
en France et sur ses imitateurs, ainsi que des références sur les publications diffusées en
France ayant comme sujet Charlot-Chaplin. L’ouvrage de Poulaille inscrit également son
propos dans I’ensemble des réflexions de 1’époque sur le cinéma en faisant abondamment

référence a des textes et des articles de ses contemporains®’>. A ce portrait de Dartiste se

superpose une réflexion sur I’état et ’avenir du cinéma qu’il importe encore et toujours de

369 Voir la bibliofilmographie établie par Jean-Paul Morel et Patrick Ramseyer (Morel 1990a).

370 11 ¢labore, dans le livre-manifeste Nouvel Age littéraire (1930), les prémisses de la doctrine de la littérature
prolétarienne. Voir Ambroise 2001.

371 En 1928, René Schwob publiera Une Mélodie silencieuse, en 1931, Philippe Soupault proposera sa biographie
imaginaire du personnage de Charlot dans un livre éponyme, et en 1935, Pierre Leprohon écrira a son tour un
livre sur le mythe de Charlot, Charlot ou la naissance d’'un mythe.

372 « Une soirée avec Charlot & New York », publié dans le numéro 246 des Nouvelles littéraires (2 juillet 1927)
se termine d’ailleurs par I’annonce de 1’ouvrage de Poulaille a venir.

373 Citons parmi eux, Jean Cocteau, Louis Delluc, Jean Epstein, Lucien Fabre, Léon Moussinac, ou encore André
Salmon.
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défendre. Mais, pour Poulaille, a I’aune des bouleversements que provoquera bientdt le
cinéma parlant, les seules réalisations de Chaplin sont porteuses d’espoir et ne doivent en

aucun cas faire douter de I’avenir du septiéme art®’*,

D. Le reportage

Catégorie littéraire ayant connu un important succés dans les années 30?7 en raison,
entre autres, de 1’augmentation des meédias de masse et de la professionnalisation des
journalistes, le reportage sera un genre exploité par de nombreux écrivains. Il permettra de
rapporter des informations tout en explorant un style d’écriture particulier pour cette
transmission d’information. Les livres sélectionnés ici témoigneront de cet engouement pour
le genre et proposeront I’exploration sur le terrain (les Etats-Unis pour Georges Duhamel) ou

la visite d’un milieu précis (Hollywood pour Blaise Cendrars et Joseph Kessel).

1. Scénes de la vie future (1930, Georges Duhamel)

Suite & un voyage aux Etats-Unis effectué & la fin de 1’année 1929, Georges Duhamel
publiera en 1930 Scénes de la vie future (Duhamel 1930) aux éditions du Mercure de
France®’®, livre dans lequel il dresse un portrait de la civilisation américaine et de ses exces.
Parmi ces exces, le cinéma — auquel Duhamel consacrera un chapitre particulier, « Interméde
cinématographique ou le divertissement du libre citoyen » (ibid., p. 47-65) — sera identifié par

son auteur comme un condensé de la vulgarité et de la déchéance américaines.

374 « Pourquoi douter de demain devant les réussites d’aujourd’hui. Devant les seules réalisations d’un Chaplin...
Elles autorisent tous les espoirs » (Poulaille 1927, p. 203).

375 Voir Aron 2011 et Aron 2012.

376 Bcrivain de la maison, Georges Duhamel fera logiquement publier son reportage aux éditions du Mercure de
France, dont il deviendra le directeur en 1935. Certains extraits de son reportage avaient été publiés
préalablement dans la revue littéraire La Revue de Paris, a partir d’avril 1930.
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Au moment de la publication des Scénes de la vie future, Georges Duhamel est un
écrivain reconnu et estimé dans certains milieux conservateurs. Il a déja publié un reportage
sur I’'U.R.S.S. en 1927, Le Voyage de Moscou, et a amorcé son grand cycle romanesque, Vie et
aventures de Salavin. Immense succes a sa sortie, Scénes de la vie future suscitera de vives
réactions, particuliecrement de la part des défenseurs du cinéma qui n’acceptent pas que
Duhamel qualifie cet art de « divertissement d’ilotes » et de « passe-temps d’illettrés »
(ibid., p. 58). Léon Moussinac, dans un article paru dans L ’Humanité, rappellera cependant la
réaction de Duhamel devant le film La Mere (1926) de Poudovkine : « [...] nous voulons
spécialement nous souvenir [...] qu’ayant connu quelques films soviétiques, a Moscou, c’est
ce méme écrivain qui a écrit, en 1927, a propos du film La Mere de Poudovkine : ‘‘Comme
humanité, je n’ai rien vu a I’écran d’égal a cet excellent ouvrage...”” » (Moussinac 1930
(1° juin), p. 4)*”".

Georges Duhamel consacrera en effet, dans Le Voyage de Moscou (Duhamel 1927),
quelques pages beaucoup plus tempérées que dans Scénes de la vie future, au cinéma
soviétique :

Un autre film mérite une mention particuliere. Il est tiré de I’ouvrage de Gorki : La

Mere. On connait cet épisode tragique qui nous reporte aux plus mauvais jours de la

monarchie. A mon avis, voila le chef-d’ceuvre de la propagande, car elle s’y montre si

modérée, elle se borne si sobrement a suivre la chronique, c’est-a-dire la vérité, que,
méme a des spectateurs peu sensibles aux artifices de I’écran, il est difficile de
réprimer une émotion poignante. Ce qui me frappe surtout, au point de vue technique,
c’est que les personnages, a deux ou trois exceptions pres, ne sont pas figurés par des

acteurs professionnels. Les types sont choisis avec soin dans la vie méme; et ces
amateurs font merveille. Plus de ces cabotins grimés, affublés de fausses barbes ou de

377 Jean Tédesco répondra lui aussi & Duhamel dans un article publié dans Cinéa-Ciné pour tous réunis (Tédesco
1930 (aolt-septembre)), regrettant que ce dernier confonde « le cinéma moyen américain avec le cinéma » (ibid.,
p. 6). Il terminera sa réponse en réaffirmant la puissance d’un cinéma, art populaire rempli de poésie : « Une fois
de plus nous touchons au vif du sujet. Duhamel, aristocrate, n’a pas voulu voir qu’un nouvel art s’impose a notre
temps, un art vulgaire et magnifique. Et s’il dénie a cet art unanime toute valeur individuelle, nous ne pourrons
que répondre par deux noms : Chaplin, mime; Keaton, poéte » (ibid., p. 7).
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fausses calvities; mais la nature. En sorte que, comme humanité, je n’ai jamais rien
vu, sur I’écran, d’égal a cet excellent « ouvrage » (Duhamel 1927, p. 139).

Reconnaissant la puissance sur le foule de I’écran, Duhamel ne semble pourtant pas insensible
aux pouvoirs du cinéma. Ce qui nous laisse soupconner que les attaques formulées a son
encontre dans Scénes de la vie future (« un divertissement d’ilotes, un passe-temps d’illettrés,
de créatures misérables, ahuries par leur besogne, et leurs soucis » (Duhamel 1930, p. 58),
« [u]n spectacle qui ne demande aucun effort, qui ne suppose aucune suite dans les idées, ne
souléve aucune question, n’aborde sérieusement aucun probléme » (ibid.)) ne sont pas tant des

griefs contre le cinéma, mais plutot contre ce qu’est devenu le cinéma avec le parlant.

2. Hollywood, la Mecque du cinéma (1936, Blaise Cendrars)

La ville d'Hollywood a retenu l'attention de nombreux écrivains frangais de
l'entre-deux-guerres, a tel point que le « voyage a Hollywood » est devenu une sorte de lieu
commun du discours journalistique et littéraire des années 30°’®. Les ouvrages de Blaise
Cendrars, Hollywood, la Mecque du cinéma (Cendrars [1936] 2001) et de Joseph Kessel,
Hollywood, ville mirage (Kessel [1936] 1989) témoignent de cette tendance et s’inscrivent
directement dans la lignée de ces reportages témoignant du microcosme hollywoodien et de
son cinéma®”’.

En janvier 1936, Blaise Cendrars, envoyé aux Etats-Unis par Pierre Lazareff pour le

compte de Paris Soir, se rend directement a Hollywood afin de réaliser un reportage sur la

ville. A la méme époque, Universal Pictures termine le tournage de Sutter's Gold (1936)

378 Nous pourrions citer a ce sujet les allusions que Michel Leiris en fait dans son Journal (aott 1929), 'article de
Georges Bataille sur Hollywood, « Lieux de pélerinage, Hollywood », écrit en 1929 pour Documents, les Dames
de Hollywood (1939) de Paul Bringuier ou encore Usine de réve (1936) d'llya Ehrenbourg.

37 Ces deux textes n’ont pu étre consultés dans leur version originale. Nous nous référons donc a leur réédition.
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d'aprés son roman L’Or, la merveilleuse histoire du Général Johann August Suter. Malgré
I’effervescence qui aurait pu entourer son passage dans les studios, Cendrars quittera
rapidement cette Mecque du cinéma, saturé et asphyxié par Hollywood. Le reportage qu’il tire
de ce séjour paraitra dans Paris-Soir, du 31 mai au 13 juin 1936, sous le titre « Hollywood
1936 ». Un peu plus tard, Grasset en publiera une édition intitulée Hollywood, la Mecque du
cinéma, composée de sept parties et de 29 dessins de Jean Guérin, portraitiste francais installé
a Hollywood que Cendrars a connu lorsque l'illustrateur était encore enfant. Grace a ce
dernier, Cendrars pourra pénétrer un peu mieux Hollywood.

De¢s la préface, Cendrars indique que son texte est incomplet et ne fournit pas, a son
avis, une vision compléte de ce qu’est et représente Hollywood : par exemple, il n'est pas,

)80, il n'y a pas de chapitre

dit-il, question de son « vieux copain Charlot » (ibid., p. 11
consacré a une star en particulier, pas de chapitre sur la vanité des producteurs, sur les
metteurs en scéne, sur les financiers du cinéma, sur les écrivains sous contrat, sur Walt
Disney, sur la couleur ou sur le relief, rien sur la drogue, ni sur les scandales, les divorces, etc.
Au final, la description que fait Cendrars d'Hollywood est faite d'une série de rendez-vous

manqués, présentant le cinéma par le biais de ceux qui demeurent dans I’ombre, mais qui en

sont parfois les véritables artisans.

3. Hollywood, ville mirage (1936, Joseph Kessel)

Se présentant également comme un reportage sur la « Babylone de Celluloid » (Don

Blanding cité dans Anger 2013, p. 13), Hollywood ville mirage (Kessel [1936] 1989) sera

380 Blaise Cendrars, dans Darticle « La naissance de Charlot », publié en 1926 dans Les Chroniques du jour parle
d’une rencontre avec Chaplin. Cette rencontre que I’on peut soupgonner fictive réapparaitra au fil de 1’ceuvre de
Cendrars et contribuera a la légende de cette amiti¢ imaginaire. Voir Masson 1985.
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publi¢ en 1936 aux éditions Gallimard. La maison d’édition, concurrente des éditions Grasset
(qui publie au méme moment le reportage de Cendrars sur Hollywood), s’est intéressée au

cinéma quelques années plus tot>%!

, mais au début des années 30, elle ne semble proposer de
livres sur le cinéma que s’ils s’inscrivent dans la production de ses auteurs.

Ce sera dans cette logique que sera publié en 1936 I’ouvrage Hollywood, ville mirage
de Joseph Kessel, auteur a succés de la maison®®? ayant débuté en littérature au début des
années 20. La carricre littéraire de Kessel se doublera d’une féconde activité de reporter, le
menant aux quatre coins du globe. Il relaiera parfois ses voyages dans les colonnes de
Paris-Soir, pour lequel il était grand reporter, et s’en inspirera quelques fois pour I’écriture de
ses romans. Kessel ne se tiendra pas non plus a distance du cinéma : il écrira quelques
scénarios mis en scéne par Anatole Litvak®® — L'Equipage en 1935, Mayerling en 1936 — et

certains de ses romans ont ¢té adaptés avec succes au cinéma comme Belle de jour (1967) ou

L'Armée des ombres (1969).

Invité, avec Anatole Litvak, pour un séjour de six semaines aux Etats-Unis a
l'initiative d'Irving Thalberg, Kessel, tout comme Cendrars, s'ennuiera a Hollywood et n’y
restera pas tres longtemps, regrettant de ne pouvoir parler d'autre chose que de cinéma avec
ces hommes et ces femmes qui ne vivent que par et pour lui. Son texte met l'accent sur
l'irréalité et le mirage que représente cette ville que 1’auteur compare a une cité ouvriere, ou

les producteurs et les techniciens en sont venus a considérer leur infoxication comme un état

381 Gallimard avait, entre autres, créé les collections « Cinario » en 1925 et « Le cinéma romanesque » en 1928
(proposant des novellisations). Elle avait aussi racheté en 1929 la revue Cinéma a José Corti pour en faire La
Revue du cinéma, et elle avait ét¢ impliquée dans le projet de production du Film Parlant Frangais.

382 Avec des romans comme La Steppe rouge (1922), L’Equipage (1923), Belle de jour (1929) et plus tard, Tour
du malheur (1950) et Le Lion (1955).

383 A qui il dédie son livre Hollywood, ville mirage (Kessel [1936] 1989).
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naturel. Kessel cherchera a expliquer cette aliénation et la justifiera par I'ennui que ressentent,
a son avis, les Américains. Dans un récit se présentant en quatorze parties, Kessel tentera alors
de transcrire la folie animant cette fourmiliére de création, tout en relatant, au final, une

expérience hollywoodienne marquée par la déception.

Notre classification ne dresse pas un panorama exhaustif des livres de cinéma, mais
montre cependant une tendance se déployant dans un vaste réseau éditorial. Nous ne sommes
pas en mesure d’évaluer quelles maisons d’édition se sont spécialisées dans le domaine du
cinéma (mis a part, peut-&tre, La Siréne), mais notre repérage montre qu’a partir du début des
années 20, de grandes maisons comme de plus petites ont progressivement cherché a relayer
ce qui se disait sur le cinéma. Ces réflexions, développées par des auteurs qui n’ont pas débuté
en littérature avec des ouvrages sur le cinéma (a 1’exception, peut-étre, de Jean Epstein), mais
qui sont avec le temps, devenus des spécialistes du sujet, ont su donner a lire des pans d’une

histoire du cinéma en train de s’écrire et faite par ceux qui I’ont aimé ou critiqué.
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Partie 2 :

Qu’est-ce que le cinéma?
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Entre 1918 et 1939, la dissémination des réflexions sur le cinéma s’opére par le biais
d’une série de dispositifs éditoriaux qui occupent des positions stratégiques dans les réseaux
de diffusion des idées. Nous avons partiellement rendu compte, dans la partie précédente, d’un
certain nombre de textes provenant de ces espaces de diffusion afin de dresser une
cartographie de différents lieux de publication, allant de la revue spécialisée de cinéma a la
revue littéraire, de la revue culturelle et de la revue d’art a la presse généraliste, en passant par
des lieux de publication inusités et ayant peu a voir avec le cinéma, et par I’édition spécifique
de livres de cinéma. Ces publications ont été abordées non comme de simples supports, mais
comme de véritables relais de la prise de position, participant activement (dans le cas des
revues de cinéma) a la défense du cinéma comme art ou contribuant a sa définition et a sa
théorisation.

Méme si la cinéologie de I’entre-deux-guerres montre une certaine dépendance a
I’égard des autres discours, ce qui se traduit par ’inscription de la réflexion sur le cinéma dans
les revues littéraires ou les revues d’art afin de la positionner a I’égal des idées sur un art
reconnu, le parcours que nous avons proposé¢ montre la portée culturelle des lieux de
publication et de leurs auteurs, ainsi que 1’autonomisation du propos au fur et a mesure qu’il
s’inteégre dans les préoccupations générales de 1’époque. De méme, les questions posées par le
nouveau média et les enjeux débattus évolueront au fil des années, s’articulant autour de deux
grands temps forts : la défense du cinéma comme art et la place a accorder au cinéma parlant.
Sous-jacentes a ces deux thématiques, une diversité¢ de réflexions a ét¢ formulée (sur les
genres, les acteurs, les décors, la musique, le cinéma américain, le cinéma pur, la photogénie,
etc.), ce qui témoignera d’une progressive précision des propos, et du développement tout
comme de 1’évolution du cinéma.
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Le corpus de textes analysés, tout en demeurant sélectif et en procédant de certains
choix, montre une intervention réguliére et constante des écrivains, autant ceux reconnus dans
le domaine des lettres et ceux reconnus dans le milieu du cinéma. Cependant, on remarque
qu'une grande quantité de gens de lettres se sont prononcés en faveur du cinéma dans les
revues culturelles et les revues d’art, au détriment des écrivains s’étant illustrés dans le
domaine du cinéma. La résistance que I’on peut déceler ne reléve pas du sujet cinéma —
puisqu’il a été traité par de nombreux écrivains et ce, de manicre assez réguliére (avec, par
exemple, les chroniques de Robert Desnos et d’André Delons), mais plutét d’une méfiance
vis-a-vis de plumes un peu moins aguerries et certes moins reconnues dans le domaine des
lettres... Mais de fagon générale, nous constatons de nombreux passages d’écrivains d’un lieu
de publication a un autre (par exemple, Jean Epstein, Benjamin Fondane, Jean Prévost), ce qui
multiplie les possibilités de diffusion des idées, sans pour autant adapter le style utilisé pour
défendre ces idées. L’exemple de Germaine Dulac, personnalité¢ centrale du cinéma de
I’époque, participant activement au mouvement cinéphile des années 20 (interventions en
ciné-clubs, participation a des ouvrages collectifs sur le cinéma) — et qui, rappelons-le, écrira
aussi bien dans les revues de cinéma que dans la presse généraliste ou dans des revues
s’adressant aux parlementaires — est a ce sujet révélateur du désir de conversion des publics les
plus variés aux idées animant les milieux de cinéma. Adoptant une posture résolument
plurielle (praticienne, théoricienne, pédagogue, spectatrice) et affirmant avec conviction ses
prises de position, elle placera en téte de ses préoccupations la défense du cinéma comme art,
et écrira des textes sans concession, guidés par cette seule ligne directrice.

Apres avoir dressé cette cartographie suffisamment représentative des lieux de
discussion et de débat des idées de 1’époque, voyons maintenant, sur la base de cette
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cartographie, quelles idées ont circulé. Cela devrait nous permettre de constater que les
écrivains sélectionnés poursuivent, nuancent ou remettent en question leurs réflexions sur le
cinéma. Notre objectif est de montrer comment la cinéologie de 1’entre-deux-guerres se
déploie d’un texte a 1’autre, d’un auteur a 1’autre, en faisant écho en permanence a ce qui se dit

et s’écrit sur le cinéma, sans pour autant étre freinée par une quelconque frontiere éditoriale.
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CHAPITRE 7 : « LE CINEMA EST UN ART NEUF »

«Le cinéma est un art neuf», écrira Germaine Dulac en 1925 dans I’article
« L’essence du cinéma » proposé au numéro double sur le cinéma des Cahiers du mois***.
Ainsi posera-t-elle avec vigueur 1’optique dans laquelle sera désormais abordé le cinéma :
comme un art et comme une nouveauté. Sans étre exceptionnelle, cette déclaration constituera
une prise de position forte annoncée quelques années plus tot par Ricciotto Canudo, dans « La
naissance d’un sixiéme art. Essai sur le cinématographe » (1911) ou encore, par Abel Gance,

dans « Qu’est-ce que le cinématographe » (1912), et relayée par plusieurs écrivains et gens de

cinéma tout au long de la décennie.

Méme si cette perspective est largement diffusée par les écrits de 1’époque, elle ne va
pas de soi. Certains voient toujours le cinéma comme une simple découverte mécanique ou
comme un « hermaphrodite de science et d’art » (Epstein 1921a, p. 27) et, a ce titre, y
résistent. De plus, le fait que le cinéma soit associ¢é a un loisir populaire entrave son
acceptation par les élites culturelles. Mais nombreux sont ceux estimant que le cinéma
constitue un mariage parfait entre la technique et les arts, et qu’ainsi, il est cet art neuf

correspondant aux idées de 1’époque moderne:

Nous avons fait tous les totaux de la vie pratique et sentimentale, me disait Canudo.
Nous avons marié la science et 1’art en les appliquant I'un a 1’autre, pour capter et
fixer les rythmes de la lumiere. C’est le cinéma. Le septiéme art concilie ainsi tous les
autres. Nous vivons la premicre heure de la nouvelle danse des muses autour de la
nouvelle jeunesse d’Apollon, la ronde des lumieres et des sons autour d’un
incomparable foyer : notre &me moderne (Gance 1929 (5 septembre), p. 290).

384 Voir a ce sujet le chapitre 5 : Les autres lieux de publication.
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Progressivement, le caractére artistique prendra le dessus sur I’aspect technique, méme si un
des attraits du cinéma restera pour certains (comme les surréalistes) ce qui le sépare des autres
formes d’art. Mais derriére ces différentes positions demeurera la nécessité de faire admettre le
cinéma comme un média pouvant accueillir des préoccupations contemporaines et, a ce titre,

constituer une forme de représentation digne d’intérét.

Ce soutien se manifestera, dans les années 20, par 1’¢laboration de discours
supportant cette nouvelle forme et par des prises de position a son égard (pour ou contre le
cinéma?). Au tournant des années 30, apres avoir acquis une certaine 1égitimité dans la sphére
culturelle, le propos se déplacera et se cristallisera autour de questions relatives au son (pour
ou contre le parlant?) et a tout ce qui risquerait d’associer a nouveau le cinéma a ce théatre

dont il a tant cherché a se démarquer®®.

A. Le cinéma : un nouvel art

1. Un nouvel art pour une nouvelle génération
« Il'y a deux sortes d’hommes, les vieux et les jeunes;
le cinéma les partage. Les vieux sont nés avant lui,
les jeunes, apres » (Arnoux 1929, p. 9).
La notion de génération peut étre approchée selon différentes perspectives —

historique, sociologique, anthropologique, littéraire — et mettre ainsi en lumicre certains

aspects rassembleurs. De ces aspects, nous retiendrons 1’idée que la génération est constituée

385 La méfiance de plusieurs écrivains a I’égard du parlant résidera dans cette éventuelle filiation entre théatre et
cinéma, comme 1’indiquera Jean Tédesco, dans son article « Pour ou contre le film sonore? » : « On comprend
aussi leur inquiétude [aux intellectuels]. Est-ce en vain que notre génération vient de passer sa jeunesse a dégager
le cinéma du théatre, a lui donner ses propres lettres de noblesse, ses lois de beauté, sa grandeur silencieuse, pour
que, se riant de nos réves, on nous brise les ailes une fois pour toutes en nous imposant pour tout idéal la
reproduction du jeu parlé de la scéne dramatique? » (Tédesco 1928 (1°" aoit), p. 5).
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de groupes « fagonnés et déterminés par les mémes circonstances et le méme contexte »
(Denis 2002, p. 254). Ces groupes, dans le corpus de textes qui nous intéressent, rassemblent
des écrivains « ‘‘nés avec le Ciné¢’’ » (Carco 1938 (février)) et généralement contemporains
de son invention ou alors, formés par 1ui**®. Le cinéma leur a en effet donné leurs premiers

387 et bien souvent, I’amour®®, et a forgé leur imaginaire®°. Mais

frissons, leur a appris la vie
cette génération constituée d’« hommes dont I’enfance et la jeunesse furent influencées par les
spectacles cinématographiques » (Béraud 1926 (15 octobre), p. 730) cotoie des écrivains qui,
bien que nés avant 1890, voient le cinéma comme un média tout a fait susceptible de traduire
et de révéler le monde moderne. Bien siir, certains d’entre eux considérent que « le cinéma
n’est, au bout du compte, qu’une invention mécanique, admirable sans doute, mais aussi
étrangere aux lois de 1’esthétique que le sont le gramophone, I’avion, les tanks et la T. S. F. »
(ibid., p. 730). Mais d’autres présumeront qu’il s’agit d’un extraordinaire mode d’expression
et deviendront parfois de véritables militants du cinéma, soutenant son développement
esthétique et plaidant pour I’acquisition d’un statut qui le placerait aux cotés des autres formes
d’art.

Le potentiel du cinéma ne se révélera pas de prime abord pour tous et 1’adhésion au

nouveau spectacle sera le fruit d’une conversion initiée par les « missionnaires du cinéma »

386 La plupart des textes analysés ont été écrits par des auteurs nés aprés 1890, ayant donc grandi avec le
cinématographe. Cependant, sur les 29 auteurs abordés, sept sont nés dans les années 1880 et cing, dans les
années 1870. Ils appartiennent a une génération différente, mais complice de celle de 1890 au regard de leur
passion commune pour le cinéma.

387 « L’idée que toute une génération se fit du monde se forma au cinéma, et c’est un film qui la résume, un
feuilleton. Une jeunesse tomba tout [sic] entiére amoureuse de Musidora, dans Les Vampires » (Aragon [1922]
1994, p. 7).

388 « Parlons si vous voulez de I’influence du cinéma sur les meeurs : elle est réelle. L’amour moderne découle
directement du cinéma [...] » (Desnos 1925, p. 148).

389 « La génération qui commence a risquer sur le marché des lettres sa ‘‘nouvelle’” vision et sa ‘‘nouvelle”’
syntaxe ne sort-elle point — qu’elle en veuille convenir ou non — du cinéma? » (Baroncelli [5 avril 1923] 1996,
p. 107).

3 13
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(Epstein 1924 (1¢" mai), p. 6) que seront Ricciotto Canudo et Louis Delluc**°. Sans savoir ce
que peut exactement le cinéma, certains écrivains auront le sentiment d’étre face a un moyen
d’expression plein d’avenir : « Il [le cinéma] est mauvais peintre, mauvais sculpteur, mauvais
romancier. Il se pourrait qu’il ne soit pas un art, mais autre chose, mais mieux » (Epstein
1921a, p. 115). D¢s lors, sans avoir la certitude de ses qualités artistiques, ils auront I’intuition
d’avoir affaire a une invention chargée de potentiel. Benjamin Fondane le rappellera en 1929,
dans le texte d’une conférence présentée en Argentine dans lequel il propose une défense du
cinéma pur :

Nous sommes quelques-uns dans ce monde a avoir accordé au cinéma, comme moyen

d’expression, une confiance d’autant plus considérable qu’elle fut accordée in

extremis : je ne saurais vous dire avec précision ce que nous attendions de lui — rien

de précis en tout cas... (Fondane [1929] 2007, p. 67)
Pour Fondane, cette imprécision quant a ce que peut le cinéma a ainsi une valeur dans la
mesure ou peu importe son avenir, il a la capacité d’embrasser les préoccupations de I’homme
moderne.

Pour d’autres, le cinéma montrera avec plus de finesse ces préoccupations et traduira
ce qui mobilise I’imaginaire de la nouvelle génération :

Avant l'apparition du cinématographe, c'est a peine si quelques artistes avaient os¢ se

servir de la fausse harmonie des machines et de I'obsédante beauté des inscriptions

commerciales, des affiches, des majuscules évocatrices, des objets vraiment usuels,

de tout ce qui chante notre vie, et non point quelque artificielle convention, ignorante
du corned-beef et des boites de cirage. Ces courageux précurseurs, qu'ils fussent

390 Louis Delluc, aprés avoir rejeté le cinéma, s’y convertira autour de 1916, grice au cinéma américain et plus
précisément, grace a Forfaiture (1915) de Cecil B. DeMille : « Dans ce Paris mort au plaisir, voué au silence et a
I’angoisse de la guerre, les spectateurs tendus depuis des mois sur un objectif de cauchemar, se détendaient enfin
devant ce drame exotique, entrainant, admirablement mené dans un esprit nouveau, un mouvement accéléré, un
dynamisme jamais senti. [...] Quelle révélation, quel bouleversement. La machine cinématographique avait
trouvé un dynamisme inattendu, elle créait de 1’émotion et avait découvert le rythme. Delluc a c6té de moi est
frémissant. [...] Tout Paris sortit de sa douloureuse apathie pour venir vers le film. Pour Delluc ce fut le coup de
foudre. Il découvrit les possibilités incommensurables du cinéma et s’y voua » (Eve Francis cité dans Lherminier
2008, p. 35).
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peintres ou poctes, assistent aujourd'hui a leur propre triomphe, eux qu'un journal ou
un paquet de cigarettes savait émouvoir, quand le public tressaille et communie avec
eux devant tels décors dont ils avaient prédit la beaut¢ (Aragon 1918
(16 septembre), p. 9).
Aragon indiquera ici qu’il y a un apres le cinématographe marqué par le « triomphe » d’un
nouvel imaginaire moderne. Le cinéma devra étre ce « nouveau serviteur [...] a la disposition
de son imagination [celle du poéte] » (Soupault 1918 (janvier), s.p.). A cela correspond
¢galement le développement d’une sensibilité renouvelée qui nécessite de nouveaux moyens
pour s’exprimer. Le cinéma s’avérera parfois le canal le plus adapté pour traduire les émotions
et les désirs qui en résultent. Il sera alors, selon I’expression de Pierre Mac Orlan « le cinéma
révélateur » (Mac Orlan 1924 (26 avril), p. 13) :
[...] le cinéma a été créé instinctivement par 1’époque afin de répondre aux désirs des
plus ardents de ceux qui s’adaptent aux rythmes de la vie. Une pensée inexprimée
perce en dedans comme un abces. Le cinéma permettra de réaliser intellectuellement
le mal de ce temps que les plus sensibles nourrissent clandestinement (ibid.).
Nouveau moyen d’expression, le cinéma permettra aussi de nouveaux apprentissages
et deviendra parfois une modalité d’éducation®'. Il aura sa place dans la découverte de

392

I’amour et de 1’érotisme, et faconnera de nouvelles figures du désir’”“. Ces figures auront pour

nom Lilian Gish, Musidora, Pearl White et surtout, Nazimova®®?, et seront considérées, non

¥« C’est au cinéma, par lequel nous flimes éduqués, que revient toute la gloire de cette ére nouvelle » (Desnos
[3 mai 1929] 1992, p. 178); « Quelle idée de I’amour peuvent se faire les jeunes générations qui recoivent au
cinéma le principal de leur éducation? » (Aymé [décembre 1933] 1988, p. 64-65).

392 Nous nous intéressons ici a une production écrite particuliére (les textes de réflexion sur le cinéma aux
prémisses essayistiques, proposés dans des types de publications spécifiques passées en revue dans la premicre
partie de cette thése). La fascination exercée par certaines personnalités sur le public de I’époque se traduira
cependant par le succés d’autres types de publications, par exemple, le fan magazine, ou encore par la présence
dans les pages de revues spécialisées de cinéma d’articles sur certaines stars du moment.

393 Dans le numéro 92 de Cinéa (18 mai 1923) consacré a Alla Nazimova, nous retrouvons une grande quantité de
photographies présentant I’actrice dans différentes pauses et on lui consacre une série reproduisant ses mains et
son visage, accompagnée de I’indication suivante : « Nous présenterons cette page, ou se voient si clairement les
mains caractéristiques de la grande artiste, a quelques chiromanciennes célébres. Leurs pronostics seront publiés
dans le prochain numéro de Cinea (1° juin 1923) » (Cinéa (18 mai 1923), n° 92, p. 17) — ce qui montre que méme
une revue spécialisée comme Cinéa devait faire quelques concessions pour conserver son lectorat.
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plus comme des actrices ayant fait le saut du théatre au monde de 1’écran, mais comme de
véritables actrices faites pour le cinéma. Nous les retrouverons sous la plume d’Aragon,
Delluc, Desnos, Epstein et Prévost, bien souvent présentées comme des modeles de jeu et
comme I’incarnation de la femme moderne. Elles seront également convoquées dans les textes
pour traduire la beauté et la sensualité, et parfois, pour rappeler qu’avec elles, toute une
génération a été éveillée a I’amour : « [...] Pearl White fut le symbole des désirs sensuels de
toute une génération que la guerre sevrait de joies légitimes et nécessaires, je parle de la
génération de 1900 » (Desnos [3 mai 1929] 1992, p. 179). Elles auront aussi comme mérite
d’avoir révélé la jeune génération a la vie et de lui avoir montré le nouveau monde se
dessinant sous leurs yeux :

Nous nous précipitames dans les cinémas et nous comprimes que tout était

changé.//Le sourire de Pearl White apparut sur 1’écran; ce sourire presque féroce

annongait les bouleversements du nouveau monde.//Nous comprenions enfin que le
cinéma n’était pas un jouet mécanique perfectionné¢ mais le terrible et magnifique

drapeau de la vie (Soupault 1924 (15 janvier), s.p.).

Ce drapeau de la vie devra néanmoins étre fagonné par cette génération qui a I’age du
cinéma’®**. 11 sera de sa responsabilité de le penser, de le faire progresser, de le développer
selon de nouveaux idéaux et de le tirer vers des modeles inusités. Permettant 1’expression de
nouvelles sensibilités et regorgeant de possibilités artistiques, certains, comme le rappellera
Jean Epstein, mettront en lui de nombreux espoirs®®. Ses progrés se feront a titons et ses

disciples iront parfois au-devant de grande déception, mais ces derniers chercheront

obstinément a I’appréhender comme un art parmi les arts et a en dégager les particularités.

394 « La génération qui arrive a ’dge du cinéma; elle ouvrit les yeux pour voir des villes entiéres poursuivre des
citrouilles en folie et pour rire aux facéties du petit ramoneur et du marmiton. Peut-étre est-il permis de croire
qu’elle en comprendra mieux les ressources. Le cinéma semble, en effet, aller a sa perte : sa prospérité méme
I’entrave » (Desnos [6 avril 1923] 1992, p. 23).

395 « C’est pourquoi nous sommes quelques-uns & avoir mis en lui notre plus grand espoir » (Epstein [1926]
1974, p. 142).
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2. Un art parmi les arts

Le cinéma posséde, selon Canudo, ses domaines exclusifs*”, tels qu’identifiés dans
différents articles proposés a la revue L’Amour de [’art en 1922. Mais ces domaines ne
pourront se déployer pleinement qu’une fois le cinéma compris comme un art a part entiere,
possédant sa place au sein du systéme des arts. Pour Canudo, cette revendication est possible,
car le cinéma permet la conciliation entre les « Rythmes de I’Espace (les Arts plastiques) et
[l]les Rythmes du Temps (Musique et Poésie) » (Canudo 1911 (25 octobre), p. 169). Autrefois,
le théatre accomplissait cette conciliation, mais pour Canudo, ce sera désormais le mandat de
ce qu’il appelle en 1911 le sixieme art, c’est-a-dire, cette nouvelle expression artistique
synthétisant le mouvement et s’adressant a I’ensemble de I’humanité**’. Mais s’il importe, au
début des années 20, d’appréhender le cinéma comme un art, force est de constater qu’il est un
« nourrisson » (Prévost 1926 (10 avril), p. 7)**® a la recherche d’une place et de filiations
artistiques. Dés lors, il sera primordial de 1’associer aux autres formes et de parfois I’opposer a
ces dernicres afin de le définir plus clairement et de lui attribuer de véritables spécificités.

Le cinéma, pour les écrivains qui ont grandi avec lui, apparaitra comme un mode de

représentation adapté a un monde qui se transforme et qui requiert de nouvelles formes pour

3% Ces trois domaines sont la Nature-personnage, le Subconscient et I’Immatériel (Canudo 1921 (décembre),
p. 404).

397 Méme si quelques années plus tard, il reverra son décompte des arts en faisant du cinéma non pas le sixiéme,
mais le septieme art, il reprendra toujours cette idée de conciliation et de synthése des arts associée au cinéma.

398 Si Jean Prévost utilise le terme « nourrisson », il est question, chez Louis Aragon, de « dernier-né » (Aragon
1919 (22 janvier), p. 15), de « nouveau-né fabuleux » chez Ricciotto Canudo (Canudo 1923 (25 janvier), p. 2),
de «jeune énigme » chez Jean Epstein (Epstein [1926] 1974, p. 138), d’« art jeune et primaire » chez Emile
Vuillermoz (Vuillermoz 1927b, p. 44). Germaine Dulac (Dulac 1927), Benjamin Fondane (Fondane 1933) et
Abel Gance (Gance 1927) insistent aussi sur sa jeunesse alors qu’Antonin Artaud (Artaud [1927] 1949) et
Georges Duhamel (Duhamel 1930) rappellent qu’il est encore dans I’enfance. Ces quelques exemples soulignant
a la fois I’enfance et la jeunesse du cinéma constituent une modalité de désignation omniprésente dans la
cinéologie de I’entre-deux-guerres.
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étre exprimé. Ainsi pourra-t-il étre considéré comme un territoire a défricher et a investir®®’,

capable de transposer des émotions nouvelles souvent délaissées par les arts traditionnels. La
volonté de I’inscrire dans le systéme des arts marquera également un désir de le dissocier du
divertissement populaire et de le protéger des seules aspirations de 1’industrie*®. Cependant,
cette distinction ne tient manifestement pas compte de la réalité du cinéma, a la fois art et
industrie :
[...] le cinéma est un art, puisqu’il fait appel pour exister a la création intellectuelle et
sensible d’artistes dont le cerveau congoit et réalise les images et les sons qui le
composent. Il est aussi une industrie, puisque, matériellement, il dépend de sociétés
financiéres qui le soutiennent, [’exploitent commercialement et que son
développement est soumis aux lois économiques (Dulac 1932 (février), p. 8).
Pour Germaine Dulac, les deux ¢léments sont intrinséquement liés, et ce, méme si la part
créatrice doit prendre le dessus, puisque le cinéma demeure « le reflet intellectuel et sensible
de toute une race, une expression qui demande pour se développer une pensée créatrice, par
conséquent un auteur » (ibid.). Dans cette perspective, les écrivains chercheront dans leur texte
a défendre I’1dée que le cinéma a une place en tant qu’art et qu’il importe de la conquérir.

Méme s’il n’est pas complétement achevé*”! et méme si « [s]a naissance, en tant

qu’art est trop récente, et encore trop confuse » (Canudo 1921 (octobre), p. 340), plusieurs

39 « La merveilleuse barbarie de cet art me charme. Enfin, voici des terres vierges. Il ne me déplait pas d’ignorer
les lois de ce monde naissant que n’accable aucun esclavage de pesanteur » (Clair 1925, p. 15).

400 11 existait pourtant une bonne fagon de protéger le film contre les inventeurs : ¢’était de le considérer, moins
comme une industrie nationale ou non, que comme un art » (Carco 1938 (février), s.p.).

401 Ricciotto Canudo écrit, en 1911, que le cinéma « n’est pas encore de I’art, car il lui manque la possibilité du
choix typique de I’interprétation plastique » (Canudo 1911 (25 octobre), p. 173) et qu’« il est asservi a la copie
d’un sujet » (ibid.) — tout comme la photographie qui n’est pas, selon Canudo, un art. Méme si le cinéma
progresse au fil des années et est largement accepté comme art au tournant des années 30, certains le considérent
encore, a ce moment, comme « un art d’esquisse, une technique pour laquelle la suggestion est trop facile »
(Delons 1933 (mai), p. 3), comme un art a qui il « manque et manquera toujours ce qui crée la vie éternelle des
autres, le recrutement perpétuel d’un public devant les chefs-d’ceuvre qui restent » (Thibaudet 1938 (janvier),
p. 47).
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écrivains souligneront ses potentialités artistiques®*® et la nécessité d’avoir 1’audace de ses

404

ambitions**®. D’autres I’inscriront de prime abord parmi les arts*** et feront référence a des

artistes ou de grandes ceuvres pour construire des analogies: Elie Faure associera les

t405

animations de 1’écran a Courbet et a Manet™”, Robert Desnos écrira attendre avec impatience

le « Hernani de 1’écran »**® Louis Delluc comparera le film de Cecil B. DeMille, Forfaiture

407 Ricciotto Canudo attendra « le Wagner de 1’Ecran »

(1915), a la Tosca de Giacomo Puccini
(Canudo 1922 (mai), p. 158) et il qualifiera Abel Gance de « Walt-Wittman [sic] de ’Ecran »
(ibid., p. 159), etc. Ces comparaisons auront pour effet d’éclairer et d’intensifier les propos,

mais elles devront aussi étre comprises comme une volonté d’inscrire le cinéma aux cotés des

grands classiques de la peinture, de la poésie, du théatre et de la musique.

402 pour Jean Epstein, le cinéma menace de devenir un art (« La philosophie du cinéma est toute a faire. L’art ne
pstein, p P

se doute pas de I’éruption qui menace ses fondements » (Epstein 1921a, p. 35)); pour Léon Moussinac, le
cinéma sera éventucllement un art, mais le théoricien se demande a quel moment cela se produira (« Bilan du
cinéma! Art, certes, mais quand? » (Moussinac 1925, p. 218)); pour Germaine Dulac, le cinéma n’a « pas encore
[...] conquis sa place réelle d’art intrinséque » (Dulac 1925, p. 61).

403 « Si le cinéma veut étre un art, il faut qu’il ose autant et aussi loin qu’ont fait les autres arts » (Aragon 1919
(22 janvier), p. 15). Abel Gance abondera dans le méme sens, en rappelant que le cinéma a quelque chose
d’unique et qu’il « ne faut pas craindre d’aller en avant » (Gance 1929 (5 septembre), p. 286).

404 Elie Faure considére le cinéma comme un art plastique (« Que le départ de cet art-1a soit d’abord plastique, il
ne semble par conséquent pas qu’on en puisse douter [...]. Art, je dis bien, et non science. Art doublement,
triplement méme, car il y a conception, composition, création et transcription sur 1’écran de la part de trois
personnes, 1’auteur, le metteur en scéne, le photographe, et d’un groupe de personnes, les cinémimes » (Faure
1920 (novembre), p. 64)); Abel Gance estime qu’il appartient définitivement au monde des arts (« Jamais
I’ceuvre d’art n’aura mieux démontré son omnipotence dans 1’Espace et dans le Temps.//Oui, un Art est né,
souple, précis, violent, rieur, puissant. Il est partout, en tout, sur tout. Toutes les choses courent a lui, plus vite
que les mots ne se rangent sous la plume lorsqu’une pensée les appelle » (Gance 1927, p. 98)).

405 «[...] j’assistai a une brusque animation, a une descente dans la foule de personnages que j’avais déja vus,
immobiles, sur les toiles de Greco, de Franz Hals, de Rembrandt, de Vélasquez, de Vermeer, de Courbet, de
Manet. Je n’écris pas ces noms au hasard, les deux derniers surtout. Ce sont ceux que, d’abord, m’a suggérés le
cinéma » (Faure 1920 (novembre), p. 63). Les références a des peintres est logique, dans la mesure ou Elie
Faure est historien de 1’art. Mais ces comparaisons peuvent aussi étre comprises comme une volonté d’envisager
les ceuvres cinématographiques et les ceuvres picturales dans une perspective commune.

406 « Aurons-nous la chance d’assister a une révélation cinématographique? C’est le vceu que je forme en donnant
rendez-vous aux admirateurs de 1’art muet devant I’Hernani de 1’écran » (Desnos [6 avril 1923] 1992, p. 25).

407 « Forfaiture est la Tosca du cinéma » (Delluc [1919] 1986, p. 25).
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Il importe cependant de veiller a ce que cette catégorisation ne limite ni ne restreigne
le cinéma. Germaine Dulac, bien que considérant le cinéma comme un art, estimera qu’il a peu
a voir avec les autres et qu’il a été¢ confiné a une place qui n’est pas la sienne :

Or, le cinéma n'est fait d'aucun des éléments de ces arts [théatre, littérature, peinture,

architecture, sculpture]. On le tient injustement prisonnier dans l'armature de ce qui

existe, on l'enchaine, on le réduit a des conceptions anciennes alors qu'il faudrait
chercher, dans ce qu'il apporte, l'agrandissement de notre étre sensible dans une forme
inexplorée.//Le cinéma est un art neuf et méme dans les formes que la tradition et le

commerce lui ont imposées son apport est des plus importants (Dulac 1925, p. 62).
Benjamin Fondane insistera aussi sur le danger de I’enfermement du cinéma dans la seule
catégorie de 1’art, mais pour des raisons différentes. Le cinéma étant pour lui le « premier art
non noble depuis I’existence du monde » (Fondane [1929] 2007, p. 66), il importera qu’il
conserve cette richesse qui fait « sa véritable valeur, sa fécondité » (ibid.).

Néanmoins, certains écrivains rejetteront avec conviction cette assimilation*®®, Par
exemple, Roger Gilbert-Lecomte jugera que le cinéma pourrait devenir un art s’il était dégagé
des impératifs financiers*” — les deux aspects étant pour lui inconciliables. Pour Georges
Duhamel, le cinéma ne répondra absolument pas a des exigences artistiques, c’est-a-dire a une
ambition d’¢élévation et d’amélioration : « Le cinéma parfois m’a diverti, parfois méme ému;
jamais il ne m’a demandé de me surpasser. Ce n’est pas un art, ce n’est pas un art »

(Duhamel 1930, p. 61). Plus modérée sera la position d’Alexandre Arnoux, estimant que le

cinéma n’est ni un art, ni une industrie, mais plutét un métier*'?. L’écrivain mettra ainsi

408 Méme s’ils traduisent un refus d’associer le cinéma a un art, les propos que nous relevons ici ne sont pas
formulés par des cinéphobes qui « déteste[nt] le cinéma », qui y sont « hostile[s] » (Giraud 1958, p. 75) et qui
estiment bien souvent que le cinéma est un avilissement du public.

409 « “‘Le cinéma est-il un art?”’ I est trop évident qu’a cette fréquente et sinistre question il faudrait répondre
sans réserves par l’affirmative, si miraculeusement le cinéma était soudain délivré de toutes les contraintes
matérielles qui pesent sur lui » (Gilbert-Lecomte 1933, p. 26).

410 « Le cinéma n’est pas un art; le cinéma n’est pas une affaire : le cinéma est un métier » (Arnoux 1929, p. 31).

190



I’accent sur la dimension artisanale que peut prendre la création cinématographique puisque
cette derniére demeure le résultat d’un effort collectif, rassemblant de nombreux savoir-faire
techniques.

Malgré ces divergences, une tendance générale se dessine, cherchant a arrimer le
cinéma a I’art, a concilier ses dilemmes constitutifs — création, finance, technologie — et a
affirmer des filiations avec les autres formes. L’idée dominante, insufflée par Canudo, sera
celle du cinéma comme synthése de tous les arts : « [...] le Cinéma nous apparaitra comme la
synthése de tous les arts et de 1’aspiration profonde qui les détermine » (Canudo 1922 (mai),
p. 158). Ce role, confi¢ traditionnellement au théatre, sera désormais celui du cinéma,
conciliateur des arts plastiques et des arts rythmiques*'!. Des associations seront ainsi faites,
entre musique et cinéma pour Abel Gance ou Emile Vuillermoz, entre arts plastiques et
cinéma pour Elie Faure, ou encore entre littérature et cinéma.

Il existe en effet un lien entre ces deux domaines, qu’il importera, pour certains, de
dépasser. Par exemple, pour Ricciotto Canudo, le cinéma souffre de 1’association avec la
littérature (association factice, reposant sur une sécurité que confere 1’adaptation littéraire au
film), freinant son autonomisation et son développement: « Ailleurs, on perpétue cette
fervente erreur, qui consiste a chercher dans les ceuvres livresques du passé des scénarios de
tout repos, couverts par des noms ‘‘universellement connus’’ » (Canudo 1921 (avril) s.p.).
Pour Germaine Dulac, il importera également d’aller au-dela des filiations artistiques, puisque
la véritable esthétique cinématographique ne peut se trouver qu’en dehors des arts

traditionnels : « Nous pouvons dire, sans crainte d’étre taxé d’utopie, que I’expression du

41« L’ Art Septiéme concilie ainsi tous les autres. Tableaux en mouvement. Art Plastique s