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Expressionnisme
et nouvelle objectivité :

de Rudolph Kurtz
a Béla Balazs

L’expressionnisme a pour principale
caractéristique de n’étre pas un
mouvement spécifiqguement
cinématographique. Sa naissance est
généralement située en 1919 avec la
réalisation du « Cabinet du Docteur
Caligari », de Robert Wiene, alors que les
histoires de D’expressionnisme pictural,
théiiral et littéraire datent le déclin du
mouvement en 1918. C’est dire a quel
point lexpressionnisme cinématographique
est tributaire de ce qui le précéde et
surtout malgré son importance dans
Dhistoire du cinéma, a quel point il s’agit
d’une esthétique d’importation. D’autant
que Dexpressionnisme cinématographique
ne constitue a proprement parler ni un
groupe ni une école et que rares sont les
cinéastes qui s’en sont ouvertement
réclameés.
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Rien d’étonnant alors a ce qu’aucune théo-
risation n’en précéde I’apparition, a ’excep-
tion de quelques traces dans les écrits des
peintres et des littérateurs, ou de quelques
articles isolés sans conséquences. La plupart
des ouvrages historiques et esthétiques con-
sacrés a4 I’expressionnisme cinématographique

_sont largement postérieurs au mouvement,

qu’il s’agissent du livre de Kracauer, De Cali-
gari @ Hitler', publié en 1947 aux USA, ou
de L’écran démoniaque?, de Lotte Eisner,
dont la premiére édition date de 1952. Les
seuls textes contemporains d’envergure et spé-
cifiquement consacrés au cinéma sont Der
Sichhare Mensch (L’homme visible), de Béla
Balazs®, en 1924, et Expressionismus und
Film (Expressionnisme et cinéma), de Rudolf
Kurtz, en 19264,

Dans la mesure ou I’expressionnisme ciné-
matographique est d’abord la transposition



___par Joél Magny

Les MNosferatu de Murnau et de Herzog
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d’une esthétique et d’idéologies importées des
autres arts, il semble nécessaire d’en rappe-
ler d’abord les caractéristiques. Nous ne
reviendrons pas sur la genése du mouvement,
pour laquelle nous renvoyons aux travaux
désormais classiques de Lionel Richard et
Jean-Michel Palmier®. Rappelons seulement
que la génération expressionniste se forme
dans I’Allemagne du début du siécle qui vient
de passer d’une société agraire a une forme
de capitalisme industriel encore fortement
marqué par les traditions féodales et patriar-
cales, sous 'autorité de Guillaume II.

Idéologiquement, I’expressionnisme est une
réaction intellectuelle, idéaliste et individua-
liste, souvent teintée de spiritualisme, contre
une société sans ame, a ’ordre strict, contrai-
gnant et étouffant. Esthétiquement, c’est une
TEBESADN TONIT TInpresrnulnisines piciural e
le naturalisme littéraire, considérés comme
acceptation de I’ordre existant et regard
objectif, voire scientiste, sur une réalité insup-
portable. Pour une génération, I’art est avant
tout expression d’un moi profond et créateur,
d’un élan vital, cri de révolte qui puise par-
fois ses justifications dans la philosophie con-
temporaine, de Bergson 4 Nietzsche, avec
quelques apports freudiens.

Du point de vue de la théorie esthétique,
deux ouvrages exercent une influence capitale,
en particulier en ce qui concerne les arts plas-
tiques. C’est Abstraction et Einfiihlung, de
Wilhelm Worringer¢, paru en 1908, et Du
spirituel dans I’art, de Wassily Kandinsky’,
publié en 1912.

La thése de Worringer est un plaidoyer en
faveur de I’abstraction du style face au natu-
ralisme. Il met en évidence le processus de
« volonté artistique » dans les arts nordiques
(donc « non classiques »), qui n’acceptent pas
« la nature comme cadre serein pour les
efforts humains » et I’art comme « représen-
tation harmonieuse de notre monde ». Ce
processus tend a « I’abstraction », mais dans
P’esprit de Worringer ce terme ne s’applique
pas 4 ce que nous connaissons aujourd’hui
comme art abstrait (qui n’existe pas en 1908),
désignant seulement une tendance de 1’orga-
nique a retourner a I’inorganique, au géomé-
trique, & une stylisation inquiéte.

Kandinsky écrit Du spirituel dans art dés
1910, au moment ou il peint ses premiéres
toiles abstraites. Le concept central de son
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livre est « le principe de nécessité intérieure »,
qui lui permet de définir la cohérence interne
d’un art qui n’est pas fondé sur ’imitation
de la nature et peut aller jusqu’a I’abstrac-
tion pure. Nécessité intérieure de trois types :
expression de la personnalité de I’artiste, de
ce qui est propre 4 son époque et enfin de
ce qui reléve de I’art de tous les temps et de
tous les peuples. Mais c’est avant tout par
rapport a son créateur que ’art se justifie :
« L’artiste a non seulement le droit, mais le
devoir de manier les formes de la maniér:
qu’il juge nécessaire pour atteindre ses buts. »
Ces buts, c’est « [‘avénement du nouveau
Régne de I’Esprit qui se prépare Sous nos
yeux, car cet Esprit sera I’dme de I’époque
de la Grande Spiritualité ».

L’aboutissement d’un effort
homogéne de composition

Ces deux essais dessinent le cadre théori-
que a lintérieur duquel apparait le cinéma
expressionniste, fortement influencé par la
peinture (les décors peints sur toile de Cali-
gari) et le théitre (en particulier une certaine
stylisation du jeu de Pacteur et les mises en
scéne et écrits de Meyerhold).

Expressionnisme et cinéma est I’ouvrage le
plus proche de I’esprit de I’expressionnisme.
Kurtz commence d’ailleurs son livre par un
rappel du sens de ce mouvement artistique et
de ses différentes incarnations avant d’abor-
der le cinéma. Il est immédiatement conscient
du caractére « naturaliste » du procédé tech-
nique 2 la base du cinéma, qui implique des
moyens particuliers pour donner au film
expressionniste un « style » : « On ne saurait
parvenir a cefle forme en intégrant a
n’importe quel type de film des composantes
— éléments de décor ou jeux d’acteurs — qui
seraient expressionnistes. Bien au contraire, le
JSilm expressionniste est I’aboutissement d’un
effort homogéne de composition qui s’atta-
che de facon uniforme a toutes les compo-

" santes de Iceuvre filmique sans exception et
les remodéle en fonction de sa logique
propre. »

On reconnait 1a le principe de nécessité
intérieure de Kandisky. Cette volonté de style
n’a en effet rien de gratuit : elle est néces-
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saire parce que le monde n’est pas un chaos
d’impressions mobiles, que « [’homme s’intro-
duit nécessairement dans cet univers et vit
dans son dme lintensité des événements qui
ne s’extériorisent pas directement {(...). Il faut
que le film exprime cet état, sans quoi il ne
montre qu’une grimace vide a la place de la
nature ». En ce sens, I'expressionnisme est

5. Lionel Richard : D’une Apocalypse I'autre, UGE,
« 10/18 », Paris, 1976 ; n% 6-7 de la revue Obliques, Paris ;
Encyclopédie de I'expressionnisme, Ed. Somogy, Paris, [978.
Jean-Michel Palmier : L’expressionnisme comme révolte, frois
tormes, Ed. Payot, Paris, 1978, 1979, 1980. Nous nous inspirons
largement de ces ouvrages dans 'analyse qui suit, ainsi que du
livre irremplacable de Lotte Eisner, op. cit.

6. L‘d Kiincksieck, Paris, 1978, pour la itraduction francaise.

1. Ed. Dencél-Gonthier, coll. « Médiations », Paris, 1969,

8. Ed. Payot, Paris, 1977.

9. Ed. Payot, Paris, 1979.

’accomplissement le plus élevé du cinéma (et
Kurtz y intégre les films abstraits de Richter,
Eggeling, Ruttmann, voire Léger et Picabia),
mais il ne se justifie que « lorsque les moyens
conventionnels ne permettent plus d’exprimer
les relations spirituelles nécessaires au “*natu-
rel du film”, les “sujets extraordinaires’’ exi-
geant des ‘‘moyens d’expression abstraits’. »

L’un des aspects originaux du livre de
Rudolf Kurtz est la fagcon dont il fait du met-
teur en scéne le véritable auteur du film
expressionniste, « lieu géométrique naturel, oi
se rassemblent les énergies », « garani de
lunité d’inspiration de I’ceuvre », conférant
au film « une unité qui est plus que la pure
et simple juxtaposition des différents
apporis ».

Son analyse de la mise en scéne, c’est-a-
dire de la fagon dont les différents éléments
matériels de I’image exercent telle ou telle
impression sur le spectateur, fait de son
ouvrage le précurseur de ce que seront les
futures « grammaires cinématographiques ».
I passe ainsi en revue en particulier le jeu
de P'acteur (« comstruction dans laquelle le
langage, le ton, le jeu gestuel ne représentent
plus que des matériaux au service de sa
volonté figurative »), I'architecture du décor
(« Toute ligne du décor guide Iceil et condi-
tionne ainsi 'impression affective » ; « L’art
du décor doit devenir graphisme »), comme
I’éclairage (« Les cinéastes allemands traitent
la lumiere comme un élément de formation
de ['espace »).

Le cinéma comme nouvel organe
des sens

Si les limites de I'ouvrage de Rudolf Kurtz
sont celles mémes de 1'expressionnisme, il fut
avant tout un remarquable défricheur des
fonctions psychologiques du langage cinéma-
tographique. La vision de Béla Balazs est
beaucoup plus vaste et ambitieuse, comme en
témoignent ses deux principaux ouvrages tra-
duits en francais par Jean-Michel Palmier :
L’esprit du cinéma (Der Geist der Film,
1930)® et Le cinéma, nature et évolution
d’un art nouveau (Der Film, 1948)°. Plus
proche de la période expressionniste et pré-
cédant le complet virage de Balazs au
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marxisme, son premier livre sur le cinéma,
Der Sichbare Mensch (L’homme visible, 1924)
reste inédit en France mais L esprit du cinéma
en reprend de nombreuses pages telles quelles.

L’itinéraire intellectuel de Balazs fut en
effet celui d’une grande partie de la jeunesse
hongroise de 1’époque (dont son ami de jeu-
nesse, plus connu, Georg Lukacs). « Cette
génération, écrit Jean-Michel Palmier", idéa-
liste et mystique, qui réve de réconcilier Iirra-
tionalisme allemand et Dostoievski, qui veut
Juir le monde dans la bohéme ou la métaphy-
sique de [’art, va adhérer au Parti commu-
niste hongrois (...). Tous ont adhéré au com-
munisme comme on se convertit @ une reli-
gion, ils y ont transporié leur conscience mes-
sianique et apocalyptique et n’ont pratique-
ment jamais lu Marx. » D’abord préoccupé
d’art, de littérature, de métaphysique et de
religion, Balazs se rapproche en effet peu a
peu du socialisme et du prolétariat et parti-
cipe 4 la Commune de Budapest. C’est lors
de son exil a Vienne, de 1919 a 1926, qu’il
développe parallélement ses idées sur le
cinéma et sa connaissance du marxisme.

L’homme visible porte en sous-titre « La
civilisation du cinéma ». En effet, pour
Balazs, le cinéma, avant d’&tre un phénomeéne
esthétique ou technique, est un fait de civili-
sation, « point de départ d’'une nouvelle épo-
que culturelle ». « Chaque art, écrit-il dans
la préface de son ouvrage, signifie un rapport
personnel de ’homme au monde, une dimen-
sion personnelle de I’ame (...). Un nouvel art
serait comme un nouvel organe des sens. Et
c’est chose plutdt rare que ceux-ci se multi-
plient (...). Le cinéma est totalement une nou-
velle révélation de I’homme. »

Il s’agit en effet, par le cinéma et en per-
mettant son développement et sa réceptivité,
de rendre de nouveau I’homme visible et
visuel, dans la mesure ol « ’invention de
Pimprimerie a peu a peu rendu illisible le
visage des hommes (...). L’esprit visuel est
devenu esprit lisible, et la culture visuelle, cul-
ture conceptuelle ». Non de substituer les ges-
tes aux mots, mais parce qu’il y a des « expé-
riences vécues qui ne peuvent étre exprimées
que par des formes des images, des jeux de
physionomie, et par le mouvement ».

Balazs veut donc former les spectateurs a
mieux percevoir cet aspect de la réalité et les
créateurs & en comprendre les mécanismes
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pour aller vers de nouvelles perspectives,
d’autres champs du visible, en partant de ce
que le cinéma est seul & apporter. Spécificité,
en particulier au regard du théatre, que
Balazs voit dans la réduction, voire I’aboli-
tion de la distance par rapport a I’objet ou
I’8tre regardé. C’est dans ce sens qu’il parle
de « caméra créatrice » ou de « caméra pro-
ductive ». Si la caméra photographie des élé-
ments qui ont d’abord existé dans la réalité,
devant I’objectif, le résultat n’est plus cette
réalité : il y a eu morcellement de ce réel plar
a plan (dans la durée comme dans I’espace)
et choix d’un point de vue, d’une distance,
d’un angle sous lequel regarder cette réalité.
Cette créativité de la caméra se trouve donc
dans tout ce qui fonde cette distinction entre
le mode objectif et sa reproduction dés lors
dé-réalisée, subjectivisée.

« Rien n’est plus subjectif qu’un
objectif... »

Cette conception, issue de I’expressionnisme
et du cinéma muet dans son ensemble, Balazs
la développe dans ses ouvrages suivants, en
s’appuyant sur le cinéma allemand postérieur
et surtout sur le cinéma soviétique (il ensei-
gne en effet en URSS de 1931 a 1945), analy-
sant les différents procédés techniques de cette
subjectivisation du réel (gros plan, cadrage,
découpage, montage) et leurs effets psycho-
logiques, idéologiques, politiques.

Le gros plan semble a Balazs 1’élément pre-
mier non d’une grammaire cinématographi-
que, mais de I’aspect novateur, voire révolu-
tionnaire du cinéma, qui ne nous découvre
pas seulement un monde nouveau, mais trans-
forme radicalement le rapport du spectateur
a P’ceuvre d’art : « Le spectateur n’est plus
a Pextérieur d’un monde de I’art refermé sur
lui-méme (...). La caméra emmeéne mon ceil.
En plein milieu de I"image. Je vois les cho-
ses d partir de [’espace du film. »

Abolissant la distance du spectateur au per-
sonnage, le gros plan brise les repéres spa-
tiaux : « Nous ne pensons plus & quelque lieu
que ce soit, ni @ aucun environnement {(...).
Nous savons peut-étre que ce visage est dans
un lieu déterminé, mais ce lieu, nous ne
I’ajoutons pas a la pensée » (au contraire du
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gros plan d’une autre partie du eorps qui
conserve sa liaison implicite avec l'univers
environnant). C’est ainsi que le visage est
doté d’expression et de signification sans €tre
situé dans I’espace.

Redécouvert par le cinéma, le visage
humain est & lui seul un langage qui donne
a lire les sentiments, les idées, les mentalités,
les classes sociales, « microdramaturgie (qui)
n’est pas produite par le jeu des acteurs, mais
par la caméra ».

Le potentiel d’expressivité du gros plan
peut en outre &tre renforcé par le fait qu’il
n’est jamais isolé dans un film, mais s’arti-
cule & d’autres plans, du méme type ou plus
éloignés, déterminés par le second procede
technique du cinéma, le cadrage. Il n’y a pas
de visage en soi au cinéma, mais toujours
regardé d’un certain point de vue: « La
physionomie n’est pas seulement une donnée
objective, c’est en méme femps le rapport que
nous entretenons avec elle. Une synthése »,
Il n’y a pas de forme en soi, de signification
a priori de choses et des £tres : toute percep-
tion implique une représentation mentale, une
reconstruction. Ce que nous croyons voir,
c’est la forme que notre ceil et notre cerveau
construisent dans notre téte. Chaque cadrage
est « une adaptation, un réglage intérieur de
P’étre humain. Car rien n’est plus subjectif
qgu’un objectif. Intentionnellement ou non,
toute impression captée sur l'image devient
une expression ».

Ce qui fait de la photographie un art, c’est
qu’elle ne représente jamais un objet, mais un
rapport a ’objet, rapport spatial producteur
d’un effet psychologique, lui-méme inducteur
d’une signification : « Chaque représentation
du monde enferme en elle une conception du
monde ». C’est ici que Panalyse de Balazs
innove par rapport aux intuitions d’un Del-
luc ou d’un Epstein, limitées aux aspects
psychologiques et formels.

Au cinéma, en outre la combinaison des
différents cadrages donne a lire d’autres élé-
ments. Deux images juxtaposées présentent

10. In « Béla Balazs, théoricien marxiste du cinéma », longue
étude publiée en introduction de L'esprit du cinéma, Ed. Payo,
Paris, 1977.

notre rapport a chacun des deux personna-
ges représentés, mais aussi le rapport spatial,
psychologique, etc., qui existe entre eux et
que nous construisons mentalement. Dans
certains cas, un seul cadrage suffit a induire
cet espace mental, par exemple lorsque
’expression percue implique une cause invi-
sible (hors-champ) mais perceptible par rico-
chet. C’est ce que Balazs nomme « vision
indirecte » ou « cadrage en miroir ».

Le cadrage est donc pour Balazs un élé-
ment fondamental de I’expression cinémato-
graphique par le fait qu’il désigne le rapport
du personnage a partir de celui du spectateur
a l'image, mais aussi celui de Partiste a
P’égard du personnage et du monde repré-
senté, dans la mesure ol ¢’est lui qui a choisi
et ce qui est représenté et le point de vue
d’ott le regarder. D’ou P’importance du
cinéma dans le domaine de la propagande :
« Il n’a pas besoin de démontrer un point de
vue, il nous le fait absorber visuellement, »
C’est ainsi que le cadrage peut transformer
I’image en métaphore (en s’éloignant forte-
ment de la vision objective) ou en symbole
(lorsque la composition de I’image recéle un
« dessin latent », « une autre image »),
demeurant expressif méme lorsqu’il recherche
la neutralité (toujours relative), désignant
alors « lindifférence, la cécité intérieure ». 11
n’y a pas d’image objective ou innocente.

Le montage
moteur de la signification
et de la dramaturgie

Mais si le cadrage désigne, signifie, symbo-
lise, il ne crée pas I’idée : il est rapport, point
de vue de quelqu’un sur quelque chose. 1l
faut qu’il y ait identité, correspondance entre
I’expression, le sentiment a cadrer et le cadre.
IL’objet du regard doit exister avec son
« poids spécifique », sinon le cadrage devient
pure virtuosité et pure subjectivité et I'image
n’est plus qu’impressionniste, susceptible de
tous les investissements et de toutes les inter-
prétations : « Le cadrage peut souligner, met-
tre en valeur. Il ne peut rien remplacer. »

Si le cadrage peut déterminer une impres-
sion, c’est par différenciation. De méme qu’il
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n’y a pas d’image sans cadrage, il n’y a pas
de cadrage perceptible sans distinction de
celui qui suit ou de celui qui précede. C’est-
a-dire de montage. Nous 'avons vu, la rela-
tion du spectateur a deux images implique de
sa part une troisiéme relation, induite, qu’elle
soit spatiale, psychologique ou sémantique :
« Nous interprétons obligatoirement dans tous
les cas, méme si nous ne connaissons pas de
relation explicative. » Le montage achéve le
processus de reconstruction mentale, refer-
mant en quelque sorte la signification sur elle-
méme. Il est le moteur de la signification
comme de la dramaturgie.

De mé&me que tout cadrage est en étroite
liaison avec ’objet visé, et méme si « les ima-
ges sont chargées d’une tendance a signifier
gui se déclenche au moment de leur contact
avec une autre image », tout montage n’est
pas productif : on ne monte pas n’importe
quelle image avec n’importe quelle autre.
Faute de quoi on tomberait de nouveau dans
une myriade d’impressions fugitives et chao-
tiques d’oll ne naftrait aucune signification.
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M. le maudit, de Fritz Lang

La place d’une image parmi d’autres déter-
mine pour chacune sa signification spatiale et
temporelle : ainsi une maison de distribution
scandinave a pu remonter Le cuirassé Potem-
kine en lui 6tant toute signification révolu-
tionnaire. En particulier parce que le montage
détermine la temporalité du film, I’'image ne
se conjuguant qu’au present.

Si, de méme que le cadrage, le montage
n’invente pas le contenu d’un film, les plans
ayant une valeur intrinséque qu’il atténue,
accentue ou multiplie, il en part pour consti-
tuer un nouveau sens, une nouvelle expres-
sion. C’est pourquoi lorsque Balazs réperto-
rie les divers types de montage, il attache peu
d’importance au montage narratif (c’est-a-dire
au découpage classique), considérant que
I’essentie]l du montage est dans sa producti-
vité ; §’il n’est qu’une simple mise en ordre,
il est improductif ; il ne devient productif que
« lorsque, grdce a Ilui, nous apprenons des
choses que les images elles-mémes ne mon-
trent pas ». 1l est d’ailleurs significatif que
Balazs n’intégre pas a sa description une
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analyse de 1’échelle des plans (méme si celle-

ci est implicite a sa définition du cadrage) :

elle participe d’un cinéma narratif qu’il ne
- prise guere.

Le montage est donc une association de
plans susceptible de provoquer des associa-
tions d’idées ou de les représenter, de pro-
duire des idées ou des sentiments sans les
avoir rendus visibles, de donner un sens
symbolique a des objets, de constituer un dis-
cours abstrait, de donner un contenu €mo-
tionnel & une action ordinaire. Toutes les for-
mes de montage sont admises par Balazs,
pourvu qu’elles soient productives et appro-
priées 4 chaque cas particulier. Pourtant, il
demeure réticent a I’égard du montage intel-
lectuel. Dans le premier cas, il s’agit de don-
ner a la scéne un rythme indépendamment de
son contenu, ce qui glisse rapidement vers la
gratuité ; dans le second, élaboré par Eisens-
tein, I’image est ramenée au rdle d’idéo-
gramme, ’idée n’étant plus suscitée a partir
du travail producteur des différents cadrages,
mais par des hiéroglyphes déja constitucs, a
déchiffrer comme un rébus.

Le cinéma

du point de vue

de D’évolution politique
et sociale

Pendant longtemps, l'influence de Béla
Balazs a travers le monde s’est exercée a par-
tir de cette premiére élaboration de gram-
maire cinématographique. C’est sans doute ce
qui a valu une réputation de « formaliste ».
C’est d’ailleurs ce reproche qui lui fut adressé
lors de son retour en Hongrie et surtout aprés
sa mort, survénue en 1949, par les €léments
staliniens pour qui seul comptait le script,
dont il avait vigoureusement combattu la
« fétichisation ».

Rien pourtant de moins formaliste que
=mbition de Balazs dont les ouvrages ne se
itent pas a une grammaire (d’ailleurs assez
cecu normative), mais veulent étre aussi« une
stylistique et une poétique ». Il ne cesse en
effet de replacer son analyse de I’évolution
des formes et des contenus du cinéma dans
une perspective sociale et politique d’inspira-

tion marxiste. S’il manifeste un intérét mar-
qué pour le cinéma expressionniste, il ne
manque jamais de condamner I’idéologie qui
préside un mouvement littéraire et artistique
des années dix en Allemagne.

Dans toute son ceuvre, il insiste sur le
caractére « massif » de I’art cinématographi-
que : « Les réalisateurs peuvent bien aussi
avoir leur note personnelle, comme les écri-
vains ont leur style particulier. Mais seule-
ment dans la mesure ou cela ne met pas en
péril la compréhensibilité universelle et la
popularité, donc la rentabilité de leur
ouvrage. Sinon celui-ci reste un cas particu-
lier isolé, sans effet organique ultérieur sur
P’évolution. Car ce qui est historiquement
significatif, c’est ce qui exerce une action con-
tinue ou posséde une validité générale. » C’est
ainsi qu’il s’insurge volontiers contre 'idée
d’un rapport inverse entre valeur intellectuelle
et popularité, méme s’il reconnait la un cons-
tat historique, et ne cesse de lutter pour un
cinéma populaire qui ne sombre pas dans
I’idéologie « petite-bourgeoise » (bornée, non
sociale, apolitique, romantique, tranquilisa-
trice, familialiste, sentimentale, « kitsch ») du
cinéma américain et de la majeure partie du
cinéma européen.

Il n’hésite pas a dénoncer le réalisme du
cinéma allemand de la fin des années 20 et
ses attaques contre le style de la Nouvelle
Objectivité sont célébres : « Le petit-bourgeois
des grandes villes a tout a coup découvert les
petites réalités pour en découvrir la grande
(...). Cette objectivité a vu le jour en tant
qu’image taylorisée, a partir de la conception
du monde propre au capitalisme des trusts
(...). Le merveilleux réalisme du cinéma
moderne est devenu une idéologie de petit-
bourgeois. Il est devenu une idéologie de
I’objectivité, du rapport objectif, dans
laquelle aucune interprétation des rapporis,
accentuée par le sentiment, ne forcerait d
prendre position et @ poser des revendica-
tions. »

Rien d’étonnant a ce que Balazs n’ait
jamais pu admetire réellement I'idéologie
esthétique du réalisme socialiste. Si, en Alle-
magne, avant la prise de pouvoir des nazis
et son exil en Union soviétique, il milita con-
crétement pour la réalisation de films prolé-
tariens susceptibles de lutter contre la propa-
gande réactionnaire des films de I'UFA, il
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n’en donne jamais de définition précise. Mais
il semble bien qu’il envisage 12 avant tout la
fonction idéologique des films et non un
cinéma de pure propagande politique, insis-
tant en particulier sur le fait que seuls des
films centrés sur des individualités sont sus-
ceptibles de provoquer un intérét égal a celui
des films produits par I’industrie bourgeoise.
Si son modele est incontestablement le cinéma
soviétique des années 20, il n’hésite pas a
condamner [’évolution ultérieure de ce
cinéma, en particulier son principe de
« monumentalité » (traiter des masses et non
des individus) : « Fuaire une différence dans
leur représentation sociale est un phénoméne
propre a [art bourgeois (...). Seule I’image
vivante individualisée de I’homme peut pro-
duire un effet monumental. »

Ses polémiques avec Brecht et Piscator!!
éclairent ses conceptions, mais ni l'un ni
P’autre n’ont constitué de véritable théorie
cinématographique. Sans doute a-t-on pu,
beaucoup plus tard, tenter de déduire des
théories brechtiennes sur le théatre, la litté-
rature et ’art en général une conception du
cinéma'?, mais Brecht comme Piscator sem-
blent avoir trop méconnu la spécificité du
langage cinématographique pour y jouer un
role théorique de premier plan.

Dans cette génération qui manifesta tant
d’intérét et d’intelligence aux rapports de
I’art, de I’histoire et de la société, Balazs fut
le seul 4 s’intéresser d’aussi prés au cinéma
(son ami Lukacs n’a réellement intégré le
cinéma dans sa « grande esthétique » que vers
1963)'%, a tel point que ses écrits extra-
cinématographiques sont aujourd’hui oubliés.
N’est-ce pas parce qu’il considérait le cinéma
comme un art progressiste par essence ? « Le
cinéma, écrivait-il, est ’art de voir. Selon sa
vocation, le cinéma se dresse contre [’abstrac-
tion meurtriére qui, dans [’esprit du capita-
lisme, a transformé les choses en marchandi-
ses, les valeurs en prix, et les hommes en
main-d’ceuvre impersonnelle (...). Il serait
contraire @ ’expérience et a la théorie qu’un
art tel que le cinéma, capable de renverser
autant de traditions, ne soit pas le fruit d’une
idéologie progressiste (...). L’esprit du
cinéma, c’est Pesprit du progres. »

Joél MAGNY
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